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Historia y Teoria Latinoaméricana

La Arquitectura Latinoaméricana estd atravesando por una etapa muy
interesante de desenvolvimiento y consolidacion. Los arquitectos que operan en
distintos paises comienzan a reconocer sus elementos comunes asi como sus
contraposiciones, en lo que empieza ya a perfilarse como un cuerpo organico al
mismo tiempo que se hacen cada vez mds evidentes sus peculiaridades con
respecto a otras manifestaciones en otras dreas del mundo.

Sin embargo esto no se limita a la practica del diserfio, en donde, por
supuesto, ya hay realizaciones muy destacadas. Como todo hecho propiamente
cultural, los logros creativos no se plasman de manera cabal ni conforman una
verdadera tradicion si no existe una reflexion que los nomine, los haga reconocibles,
les otorgue sentido. Y en este plano, también existe en el continente un movimiento
muy interesante.

En primer lugar, en los ultimos afos han proliferado y se han desarrollado
los estudios de tipo histdrico que pretenden comprender, con 0jos propios, nuestros
antecedentes, es decir, dotarnos de ese decisivo sustrato cultural que es la memo-
ria. Asi mismo, cada vez abundan mds los andlisis de naturaleza critica, que
contrapuntean la produccion creativa, la valoran, la comentan, la difunden, la
analizan. Y por supuesto, empiezan ya a aparecer los esfuerzos propiamente
tedricos, en los que poco a poco se van construyendo instrumentos de interpreta-
cién que surjan de nuestra propia circunstancia, y que son la base no solamente
de las actividades que se acaban de mencionar, sino también de los esbozos de
los caminos por seguir.

Con esta nueva coleccién de HISTORIA Y TEORIA LATINOAMERICANA,
la Editorial Escala busca brindar un lugar de expresion a esta rica actividad y
hacerla accesible a todos los interesados en la Arquitectura de la regién. Aspirarmos
que sea un instrumento que anime las polémicas al respecto, que ponga en
contacto a diversos grupos e individuos que puedan contribuir en esta tarea
colectiva, que sea un apoyo para el diseriador, para el estudiante, para el planifi-
cador, y por supuesto, para los tedricos, los criticos y los historiadores mismos.
En sus pdginas tendran acogida los diversos estudios y ensayos sobre la practica
profesional del arquitecto, las distintas visiones sobre la ciudad, la evaluacion de
la arquitectura producida, y las reflexiones mas generales sobre las ideologias
arquitectonicas en nuestro continente. Esperamos que con esto podamos contribuir
al desarrollo de la arquitectura en los distintos paises latinoamericanos.






Introducecion

Después de una conferencia o una mesa redonda sobre arquitectura latinoa-
mericana, es frecuente que alguien, desde el fondo del salén proponga cosas de
este tenor: es necesario elaborar teorias propias. .., debemos crear categorias nuevas
para pensar nuestra arquitectura..., es importante reflexionar sobre nuestra propia
historia... Este tipo de llamados a una serie de buenos propdsitos normalmente
quedan flotando en un limbo en que todos sienten que “alguien” se deberia encargar
de realizarlos, sin que nadie, ni el que los formula, se sienta directamente aludido.
Siempre me ha llamado la atencion el constatar que Marina Waisman si se siente
aludida. Ella misma se los ha demandado desde hace mucho tiempo y ademads los
siente como una responsabilidad suya, como un imperativo personal. Pero Marina
Waisman no sélo senala lo que debe hacerse, sino que camina en la direccion que
senala. Sin quedarse en los llamados, siempre estd postulando alternativas, formu-
lando hipdtesis, intentando explicaciones.

Los articulos y las conferencias de Marina Waisman siempre son pasos de
avance. Ese es su método de trabajo: articulos, clases y conferencias son fragmentos
que en forma deliberada va dejando en una paulatina construccion a largo plazo.
De cuando en cuando, en plazos prudentes, ella recoge sus propias senales dejadas
en el camino y las arma en un libro. Por eso Marina Waisman es autora de pocos
libros. 'Y por eso también, sus libros tienen la transparencia de lo que ha sido
largamente pensado y la claridad de lo que ha sido asimilado y vuelto pensamiento
propio.

Claridad de lo que ha sido asimilado... Excepcional cualidad. En “El
Interior de la Historia” confluye un niimero impresionante de lecturas y referencias
que la autora maneja con gran propiedad y libertad: con la libertad que resulta de
haberlas diseccionado y analizado. Dice la autora que el libro debe mucho a las
discusiones suscitadas en el Postgrado de la Universidad de Cordoba. Y en verdad
que la propiedad y fluidez con que se abordan ideas complejas reflejan ese proceso
de comprension que solo los anos decantan.

En Marina Waisman - en sus libros y en ella - la propiedad en el manejo
de las fuentes, la elegancia en la argumentacion y la claridad de exposicion - frutos
de un rigor intransigente con ella misma - se expresan dentro de una gran sencillez.
Sencillez que proviene, posiblemente, de ‘el interior de Ila historia” de la propia
autora: el hecho de ser mujer, de vivir y actuar desde una ciudad de la provincia
argentina, de transitar, solitaria, el camino de la reflexion tedrica cuando el éxito
en arquitectura se media en metros cuadrados construidos... Estas aparentes limi-
taciones del medio latinoamericano lograron en su caso revertirse para inculcarle
una sana modestia que le brinda una enorme frescura y libertad para enfrentarse,
sin prejuicios, a las ideas.

En “El Interior de la Historia”, Marina Waisman utiliza los recursos del
cazador. Con minuciosa premeditacion, en la primera parte va acotando, delimitan-
do, el tema: desde los problemas generales de la historiografia a los problemas
particulares de la historiografia arquitectonica contempordnea. En la segunda parte,



una vez encerrada la presa, la asalta sin contemplaciones: la atrapa, la caza , la
desmenuza. Recorre, uno a uno, todos los aspectos pertinentes a la historiogiafia
arquitectonica latinoamericana, sin dejar resquicios, por todos sus flancos.

En “El Interior de la Historia” pueden destacarse tres notas generales: 1) El
riguroso sentido comiin que comanda todos los andlisis y que le otorga al libro el
peculiar don de lo evidente, lo verosimil y lo disuasorio. 2) Un profundo sentido
histdrico que relativiza espacial y temporalmente las ideologias, los conceptos y
las arquitecturas y que desconfia de todo “esencialismo”, y 3) El tono esperanzado
y vital con que se enfrentan los distintos temas, que contrapone a un panorama
internacional cansado y pesimista, una corriente fresca de anhelos y posibilidades
latinoamericanas.

En las paginas de este libro, el lector encontrard posturas claras sobre una
serie de temas centrales en los debates arquitecténicos contempordneos, desde una
perspectiva latinoamericana. Por ejemplo, se discute la situacion de la historia
latinoaméricana respecto a debates historiograficos generales, en torno a los criterios
de periodizacion - donde se hace una critica muy acertada a las historias “estilisticas”
-0 en torno a las distintas duraciones histéricas, que comprenden desde el evento
puntual hasta fendmenos de lenta transformacion. Respecto a la relacién centro-pe-
riferia, se hacen agudas reflexiones acerca al “descentramiento” de la cultura y el
hombre contemporaneos, y de los perversos efectos de las actuales condiciones de
informacion y difusion que privilegian lo visual. Muy agudas son también las
observaciones alrededor del concepto de tipo en los andlisis histdricos y en los
procesos de disefio contempordneos, asi como las hechas a raiz del significado de
los lenguajes arquitectonicos y sus eventuales propiedades comunicativas. Sobre
el tema del patrimonio, se encontrardn importantes observaciones que cualifican
y distinguen entre distintos patrimonios en latinoamerica y sobre los criterios de
accion para su conservacion.

Como en todo libro bien escrito, “El Interior de la Historia” permite lecturas
a diferentes niveles: posee la densidad que requiere el especialista en historia
arquitecténica, abre incitantes alternativas al disefiador profesional y tiene interés
para el profano en arquitectura pero interesado en la cultura latinoamericana. Sus
destinatarios, por consiguiente, son miiltiples: los tedricos que buscan comprender,
los criticos que quieren orientar, los que hacen estudios historicos especificos, los
que trabajan sobre el patrimonio arquitectonico y los disenadores que buscan un
sustento para sus proyectos. Es un libro de historia para uso de latinoamericanos. ..
y para todos aquellos que se interesan por la arquitectura y la cultura latinoameri-
cana.

Contra la improvision y el apresuramiento, “El Interior de la Historia” es
una leccion de sensatez y seriedad. Libro que abre - como pocos - un amplio
panorama de investigaciones aplicadas y de alternativas para las practicas arquitec-
tonicas contemporaneas. Libro pionero de teoria historiografica para la arquitectura
latinoamericana, destinado a convertirse en referencia obligada. Para editorial Es-
cala es un verdadero orgullo comenzar esta coleccion con un libro de tanta signi-
ficacion para el futuro de nuestra arquitectura.

SILVIA ARANGO



Presentacion

Este trabajo naci6 de la conviccion de que, con los instrumentos de conocimiento
forjados en paises centrales, corremos el riesgo cierto de equivocar o desconocer nuestra
realidad histérico-arquitecténica y urbana. De alli surgié la necesidad de reformular o
formular instrumentos historiogréficos adecuados para la comprension y el anélisis de esa
realidad. Pues el segundo punto de partida del trabajo es la firme creencia de que la reflexién
histérica es uno de los medios méds completos para conocer la propia realidad y proyectar,
en consecuencia, un futuro propio liberado de la limitacion de modelos ajenos.

El desmontaje de los mecanismos de la historiografia es una operacién fundamental
para una lectura critica que haga posible una toma de conciencia de la propia posicion ante
la arquitectura. La historia no es nunca definitiva, se reescribe continuamente desde cada
presente, desde cada circunstancia cultural, desde las convicciones de cada historiador.
Saber desentranar las motivaciones, las intenciones, las ideologias que en cada caso presiden
una obra historiogréfica es el primer paso obligado para el conocimiento.

Como la bibliografia sobre este tema es escasa y, por cierto, de origen europeo,
he dedicado la primera parte del libro a una introduccién general a la disciplina, que no
pretende ser un estudio original en sus primeros capitulos, sino mas bien una serie de clases
basadas en material bibliografico. En la segunda parte se abordan ya los conceptos instrumen-
tales que juzgamos adecuados para el conocimiento de nuestra historia, conocimiento que
no solamente importa para los estudios histéricos sino para la orientacion de la praxis
arquitectonica misma, afectada por juicios basados en premisas desajustadas con las situa-
ciones locales.

Las reflexiones que constituyen este libro deben mucho a la labor que en los dltimos
diez afos he podido llevar a cabo en los cursos de post-grado de la Facultad de Arquitectura
de la Universidad Catélica de Cdérdoba, conjuntamente con los arquitectos Maria Elena
Foglia, César Naselli y Freddy Guidi; con ellos el permanente intercambio de ideas y la
elaboracién de trabajos y publicaciones, ha sido una inapreciable fuente de enriquecimiento
personal y un constante desafio intelectual, que agradezco calurosamente. También ha sido
una rica fuente de conocimientos mi trabajo como directora de la revista summarios y el
contacto con los comparieros de esa editorial.

Este trabajo ha contado con el apoyo del CONICET.
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HISTORIOGRAFIA ARQUITECTONICA. CARACTERIZACION DE
LA DISCIPLINA



1. Historia e Historiografia

La ciencia histérica no es la mera reproduccién de lo que ha sido. No podia serlo, atin
desde un punto de vista estrictamente pragmatico, por la imposibilidad de contener la
totalidad de los hechos, objetos o acontecimientos. Una seleccién se hace indispensable,
aunque mas no fuera para reducir la totalidad a una dimension inteligible. Luego vendran
el ordenamiento, las articulaciones, las valorizaciones, por medio de las cuales se intentara
dotar de sentido al panorama trazado. Pues la historia no es una simple narracién: es una
sucesion de juicios'.

El juicio histérico se ejerce desde el momento mismo en que se toma la decisién
de trabajar sobre un determinado tema, esto es, desde el momento en que se define el objeto
de estudio del historiador; y sucesivamente se ejerce cuando se eligen instrumentos y meto-
dologias de anélisis, cuando se delimita el alcance del estudio, etc., etc. En esta serie de
juicios desempefia un papel preponderante el momento histdrico en el que vive el historiador,
puesto que la historia se escribe desde los intereses del presente y con los instrumentos,
prejuicios y proyectos del presente. Por tanto, la historia es reescrita continuamente, y la
historiografia permite la doble lectura de la materia tratada y de la ideologia del momento
histérico en que fue estudiada .

Es corriente la utilizacién del mismo término, “historia”, tanto para designar la
realidad histdrica, esto es, la sucesion de los acontecimientos, como la narracion de esos
acontecimientos o sea la ciencia o el estudio de la realidad histdrica, las distintas lecturas
que los historiadores han realizado, a lo largo del tiempo, de dicha realidad. Esto ocurre
no sélo en el terreno de la historia general sino en las historias particulares, y entre ellas
en la de la arquitectura; pues si hablamos de la historia de la arquitectura gética, podemos
estar refiriéndonos tanto al conjunto de obras que constituyen el acervo arquitectonico de
ese perfodo como al acontecimiento que de ellas tenemos a través de los escritos de los
historiadores, y a los escritos mismos.

Si bien “la ambigiiedad del término parece bien fundamentada, pues la realidad y
el conocimiento de esta realidad son inseparables™, a los efectos de una mayor precision
del lenguaje y de la claridad para la discusion de las ideas, conviene mantener diferenciados
ambos conceptos mediante su adecuada denominacién, llamando “historia”, entonces, a la
realidad de los acontecimientos — en nuestro caso a la sucesién de los hechos arquitecténicos®
— e “historiografia” a los textos mediante los cuales se estudia su desarrollo en el tiempo.
Esta distincién conduce asimismo a discriminar entre problemas histéricos y problemas
historiograficos.

Problemas histdricos son aquellos que atafien a la existencia misma del hecho
histérico — su veracidad o verosimiltud, su datacion o, en el caso de obras arquitectdnicas
o artisticas, su autor, su comitente, las circunstancias de su produccion, etc. — Problemas
historiograficos, en cambio, son los que atafien a la interpretation o caracterizacion del
hecho histdrico — su inclusién en determinada unidad histérica, su relacion causal con otros
hechos o circunstancias, las razones mismas de su seleccion como objeto de estudio, su
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conexién con sistemas generales en los que pueda ser involucrado, etc. , etc. —que conducirén,
definitiva, al juicio histdrico, al significado que el historiador le asigne.

Si bien toda la segunda parte de este trabajo estara destinada al anélisis de problemas
historiograficos, un ejemplo puede servir a esta altura para aclarar la distincién planteada:
estudia la ctipula de Santa Maria del Fiore, serdn problemas histdricos la determinacién
la fecha exacta de su realizacion, la intervencién exclusiva de Brunelleschi o la partici-
pacién de Ghiberti, y atn los conocimientos o estudios que pudo haber realizado Brunelleschi
previamente a su concepcién. Y serdn, por el contrario, problemas historiogréficos aquellos
que conciernen a la relacion de la cdpula con la arquitectura del Renacimiento y la del
Gético; el significado del proceso de disefio inaugurado por Brunelleschi*; la interpretacion
del significado de la ciipula como centralizadora del espacio interno, o de su valor simbélico
en el paisaje urbano, etc., etc.

Los probiemas histdricos se resuelven por medio de la investigacién. La operacién
critica se ejerce para asegurar la exactitud de los datos y su pertinencia. Se trata de problemas
de orden técnico. Los problemas historiogréficos, por el contrario, comprometen directamente
la ideologia del historiador, pues hacen a la seleccién de su objeto de estudio y de sus
instrumentos criticos, a la definicion de la estructura del texto historiografico, a todo aquello,
en fin, que le conducird a la interpretacién del significado de los hechos y, en definitiva,
a la formulacién de su propia versién del tema elegido.

No en éste el lugar para profundizar en temas de la teoria general de la historia® .
Pero no puede obviarse una referencia al debate que desde hace unos cuarenta afios se
sostiene principalmente entre historiadores y tedricos de la historia®. En efecto, tanto desde
el campo de la historiografia francesa, con la famosa escuela de los Annales, como desde
los epistemodlogos anglosajones, se desataron desde la década del 40 ataques contra la
historiografia narrativa, basada en el encadenamiento de hechos tinicos (“acontecimientos”)
en la estructura de un relato o “intriga” (argumento), acontecimientos que a su vez responden
a acciones individuales. Este modo de hacer historiografia caracteriza a la historia politica,
que fue tradicionalmente “la” historia. Con Fernand Braudel’ el protagonismo se traslada
del individuo al grupo social, y a la narracién lineal se contrapone la multiplicidad de los
tiempos, las “duraciones”. Ciertos instrumentos tomados de la historia econdémica y de las
ciencias sociales estdn en la base de esta transformacién, pero también otros campos de
pensamiento e investigacién, como la geografia, estdn involucrados, pues el espacio adquiere
un papel protagénico®. Se produce, por una parte, un proceso de autonomia de la explicacion
histérica con respecto a la “auto—explicacién” del relato; pero ademas el objeto mismo del
estudio histérico cambia: pues el sujeto de la historia, reconocible, identificable, cede su
lugar a entidades an6nimas — naciones, clases sociales, mentalidades, etc —. La nueva historia
es una historia sin personajes, y por tanto no puede ser un relato® .

En el 4mbito anglosajon, por otro lado, se discute la condicién misma del “acon-
tecimiento”, su verdadera realidad, y se estudia largamente el modo de integrar la historio-
grafia a las ciencias nomoldgicas, de conciliar la aparente irrepetibilidad del acontecimiento
y ladificultad de su “explicacion”, conla formulacion de leyes propias de ese tipo de ciencia.

Estrechamente unido a estas cuestiones est4 el modo de aproximacion ala interpre-
tacién histérica: la comprension o la explicacion, esta dltima mas propia de las ciencias
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“duras”, puesto que requiere un estricto encadenamiento causal. Los partidarios de esta
orientacion acusan a la “comprension” de subjetividad. Pero cuando han pretendido aplicar
estrictamente la explicacién causal de acuerdo con supuestas leyes histdricas, se han visto
obligados a “ablandar” una y otra vez el modelo original, hasta que éste ha acabado por
perder fuerza.
El descrédito de la historia “évennementielle”, la historia de acontecimientos

e intriga o argumento, la historia narrativa, ha sido indudable durante varias décadas, mientras
florecia lo que se dio en llamar “la nouvelle histoire”, Pero la pérdida de su condicién
narrativa desembocé en la imposibilidad de comprender realmente la historia, por lo que
se estd regresando a una consideracion més flexible, en la que la realidad narrativa del
hecho histérico no implica necesariamente la invencién de un argumento que lo haga signi-
ficativo, pero que busca un equilibrio entre la condicion intrinsecamente narrativa de la
historia y el cuadro més general de la vida social, entre la comprensién y la explicacion.
Paul Ricoeur' encuentra en la “imputacion causal singular” propuesta por von Wright una
posible “transicion entre la explicaciéon por medio de leyes, a menudo indentificada simple-
mente con la explicacion a secas, y la explicaciéon por medio de la estructura argumental,
a menudo identificada como la comprensién”.

La causalidad estd, pues, en el centro de la problematica historiografica. Puede
afirmarse que la mayoria de los estudiosos estdn de acuerdo en que no existen causas Unicas,

que la causalidad es irregular, confusa y global; asimismo en que ha de distinguirse entre
causas y condiciones".

Otros problemas historiograficos basicos, tales como la seleccion y formacién del
objeto histérico, la ideologia del historiador, la multiplicidad de perspectivas posibles para
observar la historia, han sido tratadas ampliamente en mi libro La estructura histérica del
entorno).

Estas consideraciones historiograficas son particularmente interesantes a la hora de
pensar en un enfoque adecuado para la comprension de la arquitectura latinoamericana.
Podria decirse que la historiografia arquitecténica europea tradicional ha sido eminentemente
“évennementielle”: marcada por acontecimientos, esto es, obras y responsables directos de
esas acciones. Ademds, engarzados en “argumentos” que marcan un comienzo primitivo,
un periodo clésico de florecimiento y perfeccion, y un periodo barroco de decadencia o de
confusién de valores. Asi se nos ha hecho leer, en su momento, la arquitectura griega, la
medieval, la renacentista. El camino hacia la perfeccion técnica fue otro argumento, el cual
us6 Choisy, por ejemplo. Y el camino hacia el logro final de una arquitectura moderna fue
el argumento que utilizaron los pioneros de la histiografia contemporanea, con sus héroes
y sus réprobos, como tan bien los ha descrito Maria Luiza Scalvini®’.

La estructura tradicional de los textos historiograficos, y la dificultad de inventar
este tipo de intriga o argumento con el material latinoamericano ha de haber sido una de las
causas de la ubicacién marginal de las arquitecturas latinoamericanas en la historiografia
general. Una historia de tipo estructuralista, como la que ensayo en La estructura histdrica del
entorno, puede resultar mas apropiada para organizar el material americano. De hecho, los
més recientes ensayos de construir una historia general de nuestra arquitectural* se
mueven en varios planos, entrecruzando lineas de desarrrollo, sin caer en ninglin momento
en la narracién lineal, tnica.
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Ahora bien, en una aproximacién a la problematica historiografica, ain cuando ella
haya de referirse a un segmento muy especifico como es el arquitectnico, no puede
eludirse la menci6n de una cuestion de fondo que aparece insistentemente en dmbito filosofico;
la cuestion del fin de la historia, o la disolucion de la historia, o la definicién de nuestra
época como post-historica.

El fin de la historia — o mas bien de la historicidad, segin Gianni Vattimo* estaria
caracterizado por una serie de rasgos: en primer término por la disolucién de la idea de
historia como proceso unitario, esto es, por la multiplicacion y dispersion de las historias:
el gran relato urdido sobre la idea del progreso de la humanidad hacia una meta cierta —
que ha variado del Cristianismo al Hluminismo o a la Modernidad — ha mostrado su
caricter ideoldgico y en consecuencia ha legitimado la proliferacién de las historias. El
progreso, hilo conductor del relato histérico en el mundo técnico, se vacia de historicidad
convertirse en un desarrollo mecanico de renovacion continua, “fisioldgicamente exigida
para asegurar la pura y simple supervivencia del sistema*'®. Por otro lado, la accién de los
medios masivos de comunicacién, y en particular la television, tiende a “presentificar” todos
los acontecimientos, a “achatarlo todo en el plano de la contemporaneidad y de la simulta-
neidad, produciendo una deshistorizacion de la experiencia*".

Se daria asi una especie de inmovilidad tanto en el desarrollo como en la conciencia
de ese desarrollo.

Debe hacerse la salvedad de que estas definiciones de la disolucién de la historicidad
parecen como propias del punto de vista de la modernidad, que asume lo nuevo como
valor, y que implica como corolarios los conceptos de progreso y de superacion®® .

Ubicar en semejante contexto la historiografia propia de nuestros paises exige la
profundizacién de varios temas, algunos de los cuales se tratan en este libro, entwre otros la
cuestion de los valores, la distincién entre historia y critica, el concepto de modernidad, y
muy, particularmente la relacién centro/periferia o centro/margen, que aparece como una
cuestién crucial tanto para la comprensién como para el proyecto de nuestra identidad.

Notas

1. Renato de Fusco, Historia y estructura. Ed. Alberto Co- 9. Paul Ricoeur, op. cit., p. 249.
razén, Madrid 1974, p. 77. 10. id., p. 254.

2. Raymond Aron, Dimensiones de Ja conciencia histérica. 11. Pau} Veyne, op. cit., p. 187.
Ed. Tecnos, Madrid 1962, p. 13. Ver también el capitulo “L’Intentionnalité historique” en

3. Para una definicion de lo que entiendo por arquitectura, Paul Ricoeur, op. cit.
hechos arquitectonicos, objetos de consideracion historio- 12. Marc Bloch, op. cit., p. 43
grafica en arquitectura, remito a mi libro La estructura 13. Maria Luisa Scalvini, Maria Grazia Sandri, L'Immagine
histérica del entorno, Nueva Vision, Buenos Aires, 1972. storiografica dell’architettura contemporanea da Platz a
3a. Edicion 1985. Giedion, Officina Ed., Roma 1984.

4. Giulio Carlo Argan, Brurielleschi, Mondadori, 1952. 14. Ramén Gutiérrez, Arquitectura y Urbanismo en Iberoamé-

5. Delaamplia bibliografia sobre el tema, menciono algunos rica, Manuales Arte Citedra, Madrid 1983. Enrique
titulos basicos: Marc Bloch, Introduccién a la Historia, Browne. Otra Arquitectura en América Latina, Ed. Gili,
F.C.E., México. Paul Veyne, Cémo se escribe la historia, Meéxico 1988.
Fragua, Madrid, 1972; Raymond Aron, La philosophie 15. Gianni Vattino, El fin de la modemidad, Ed. Gedisa,
critique de I’histoire, J. Vrin, Paris, 1969. Barcelona 1987, p. 13.

6. Tema ampliamente tratado con Paul Ricoeur en Temps 16. Id., p. 14. Ver también Giulio Carlo Argan, Progetto e
et récit, tomo 1, Ed. du Seuil, Paris, 1983. Destino.

7. Femand Braudel, La historia y las ciencias sociales, 17. Gianni Vattino, op. cit., p. 17.
Alianza, Madrid 1968. 18. Id, p. 97.

8. 1d.
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2. Historia general, historia de la arquitectura, historia del arte

Si bien los principios bésicos de la historiografia general son vélidos para las

historiografias particulares, es menester establecer distinciones entre ellas, derivadas de la
naturaleza de su respectivo objeto de estudio, que afectan tanto a los métodos como a la
problemética historiogréfica.
La distincion fundamental entre el objeto de estudio de la historiografia general y
las historiografias del arte y la arquitectura se refiere al tipo de temporalidad de ambos:
pues si bien en todos los casos el objeto posee tanto una determinacién espacial como una
temporal, para la historiografia general el objeto ha cesado de existir en el tiempo, y la
primera labor del historiador es la de hacerlo revivir, por asi decir, la de traerlo al presente
mediante su descripcion o su narracion. En tanto que el objeto de las historiografias del
arte y la arquitectura existe en el presente por si mismo, y la labor del historiador ha de
partir de esa realidad presente. En el primer caso, el protagonista es un acontecimiento, un
personaje o una cultura que tuvo lugar en el tiempo y ha desaparecido, dejando solamente
ciertos testimonios que permitirdn su conocimiento. En el segundo, el protagonista — la obra
de arte o arquitectura — si bien pertenece a otro tiempo y lugar, es en si mismo el testimonio
histdrico principal e imprescindible, el que retine en si los datos més significativos para su
conocimiento.

En la historiografia general, pues, el historiador maneja hechos carentes de materia
fisica. Todas sus referencias sobre tales hechos son exteriores al suceso mismo — cronicas
escritas, planos de campafas militares, decretos oficiales, cartas, etc, etc —. De este modo,
habrd de girar en torno a su problema hasta poder aferrarlo y reconstruirlo en su propia
mente. El conjunto de sus juicios comienza a operar en el acto mismo de la reconstruccién
del objeto histérico, y culminard en el significado que aquel hecho tuvo en su propio
momento histérico y, probablemente, en épocas sucesivas, llegando en ocasiones hasta el
presente.

A diferencia de esa situacion, el historiador del arte o la arquitectura se encuentra en
presencia del hecho mismo que debe examinar, el que posee una extension fisica y ha
permanecido en el tiempo, desde el momento de su creacién hasta el momento en que se
presenta a los sentidos del historiador. Por lo tanto, no le compete la tarea de reconstruir
mentalmente su objeto de estudio, cuya presencia es la condicién misma de su quehacer.'

Ahora bien, del mismo modo que el acontecimiento histdrico, la obra de arte o
arquitectura cumplié una determinada funcién histdrica en el momento de su produccién vy,
quizéds, en mds de un periodo subsiguiente, incluso hasta la actualidad (no hay ejemplo més
evidente de este papel permanente en la historia que el de la arquitectura grecoromana, con su
persistente presencia a lo largo de los siglos). Pero, a diferencia del acontecimiento
histérico, la consideracion del hecho artistico no se agota en el examen de sus circunstancias
historicas, pues su permanencia en el tiempo — su permanencia significativa en el tiempo
— se debe a una cualidad extrahistdrica, esto es, su valor artistico o arquitectonico, su

condicién propia de obra de arte, de monumento.
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San Francisco de Quito, escalinata del atrio.

Monumento no es lo que dura sino lo que queda: “Lo que queda/lo fundan los
poetas”, es un distico de Holderlin que repite a menudo Heidegger’. En el caso de la
arquitectura, en efecto, del evento original “lo que queda” es una forma fisica significativa.
o el evento total: los usos sociales, las condiciones de produccién, el entorno con sus
respectivos usos y significados, el significado que el monumento tuvo para sus coeténeos,
etc., etc. Todo esto podrd estudiarse, investigarse, reconstruirse hasta cierto punto, y es
parte de la tarea del historiador. Pero el monumento es solo “huella, recuerdo” de lo que
ocurrié®, y es el interés o el valor de eso “que queda” lo que nos inclina a estudiarlo.

Esta condici6n requiere una comprension especializada, que si bien es iluminada
por el conocimiento histdrico, no se completa en éste. La pregunta por aquello que ha
causado esa permanencia del valor de la obra, por aquello que constituye la esencia misma
de su cualidad, es lo que diferencia netamente la actividad del historiador del arte o la
arquitectura de quien reflexiona sobre la historia general, o algunas historias particulares
como pueden ser la historia econémica o social. Y de esa pregunta surgen los problemas
historiograficos especificos, que atafien exclusivamente a este campo de estudios, como asi
también las metodologias de anélisis particulares.

Esta necesidad de atender a la cualidad a-temporal del objeto de estudio se acompaia
necesariamente con la atencion a su cualidad temporal, a su condicion de “acontecimiento”
acaecido — en este caso creado — en determinadas circuntancias histéricas. Diversos testimo-
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Proyecto de Bramante publicado en el tratado de Sebastidn Serlio, en el libro Tercero de Los Cinco Libros de
la Arquitectura, (Dibujo tomado del facsimil de la edici6n inglesa, de 1611).

nios no artisticos — escritos, planos, inventarios, periddicos, etc. — permitiran dilucidar los
problemas histdricos referentes a nuestro objeto —datacion, autoria, proceso de produccion,
origen de algunas ideas, etc.— Todos ellos asumen el caricter de documentos referidos al
monumento en estudio.

Documento es, pues, todo aquello que puede contribuir a clarificar y completar
los caracteres histéricos de un objeto de estudio, que a su vez se constituyen un monumento.
De aqui se infiere que la obra de arte o de arquitectura puede ser considerada monumento
cuando es el objeto especifico de la labor histografica, pero podrd ser utilizada como
documento por un historiador de la cultura, que necesita obtener de ella los datos necesarios
para la comprension de la unidad histdrica en tratamiento. Asf, las pinturas del Renacimiento
serdn monumento para Berenson y documento para Burckhardt; las estaciones de ferrocarril
seran monumento para Giedion y documento para una historia econémica como lade Cole.

Asimismo, una obra de arte o arquitectura puede ser documento para el andlisis
de otra obra: cuando se quiera establecer una filiacién, o un caréacter tipolégico, o el peso
de la obra en estudio en desarrollos posteriores o en ladifusién de una idea arquitectdnica.
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La obra no comunica con exactitud datos de indole cronoldgica; a su vez el docu-
mento no podrd comunicar con exactitud el significado de la obra, cuya calidad es intrans-
ferible. Pero su aporte serd indispensable para alcanzar un juicio histérico, que requiere
datos ciertos acerca de la filiacién de la obra, de la formacién de las ideas que le sirvieron
de base, de su estado original, de sus sucesivas funciones o destinos, etc., etc. Seria
incomprensible, por ejemplo, la obra de los arquitectos que actuaron en la época colonial
sin el conocimiento de los libros de tratadistas que circularon en los paises de América
Latina. ;Cémo podria entenderse la escalinata de San Francisco de Quito sin conocer el
dibujo de Serlio, y apreciar plenamente la brillante transferencia efectuada por el arquitecto
a la escala monumental de la plaza quitena? Seria falso, asimismo, un juicio sobre las casas
la Pradera que no tomara en consideracion las fechas exactas de su construccion, pues
significado variaria bastante sin en lugar de haberse producido alrededor de 1909 se
ubieran construido alrededor de 1929, por ejemplo. No es que variara su valor artistico,
pero si se alteraria su significado histérico. Un andlisis que no tomara en cuenta la datacion
de la obra correria el riesgo de convertirse en una consideracién formalista o funcionalista,
in profundidad histdrica y por tanto sin posibilidad de arribar a una cabal comprensién de
la obra y de su significado. Un andlisis que no tomara en cuenta el origen de las ideas
arquitecténicas que informan la obra dejaria inexplicadas las soluciones, que aparecerian
como productos geniales o caprichosos, sin raices culturales que les otorguen sentido.

La historia general, por su parte, recibe un inestimable auxilio de la obra de arte
de arquitectura, considerada como documento de una cultura. En ella pueden leerse los mas
variadps y extremos aspectos de esa cultura, desde sus habitos cotidianos hasta su
concepcion del mundo representada por su modo de concebir el espacio. Tanto més valioso
resulta ese aporte para culturas muy alejadas culturalmente del mundo occidental, en cuyo
caso los testimonios escritos no bastan para captar lo inefable que toda creacién humana
conlleva. Aquellos trabajos historiograficos que prescinden de la consideracién de las obras
artisticas y arquitectonicas como documentos, no alcanzan a explicar el sentido total de un
momento histdrico, y presentan, por asi decir, una visién unidimensional. No hace falta
subrayar que nuestra imagen del Egipto antiguo debe tanto o mas a la muda grandiosidad
de las pirdmides o a los domésticos frescos de algunas tumbas que a los hechos politicos
y guerreros recogidos por la historiografia general. Asimismo, no se vé como podria llegarse
a una comprensién del mundo medieval sin un andlisis de las ciudades, las catedrales, los
ayuntamientos; o del cardcter de la colonizacién en México sin los llamados conventos—for-
taleza. Por su parte, el sistema perspectivico renacentista dice tanto o més del ideal huma-
nistico de la Italia del Quattrocento que las acciones de los condotieros.

Hay atin otra diferencia entre hecho histérico y hecho histdrico-artistico: el grado
de voluntad consciente que lo produce. “Muchos acontecimientos, dice Raymond Aron®,
que son parcelarios — la toma de la Bastilla, la toma de las Tullerias— no fueron, verosimil-
mente, pensados por nadie de antemano. Son el resultado, que quizas ningtin individuo
quiso conscientemente, de innumerables gestos, resoluciones, actos de individuos”. Por otra
parte, hay casos mas puntuales, como una batalla, que puede ser el resultado de proyectos
individuales: ”... la batalla de Warterloo no respondié exactamente a los proyectos de los
dos generales en jefe, pero los espiritus de los dos hombres habian tratado de pensar el
acontecimiento antes de que se hubiera realizado*. En este ultimo caso, existid, entonces,
proyecto. Pero era un proyecto doble, de condicién antagénica y con previsiones opuestas
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para los resultados. En la obra de arte o arquitectura — y atin sin dejar de lado lo vernaculo
— la relacién proyecto/resultado es mucho mads directa, y el proyecto existe siempre —
materializado 0 no — pues hay un propdsito consciente de producir un resultado determinado,
se logre éste plenamente o no. La incidencia de la voluntad del creador en el total del
resultado variard segin circunstancias exteriores®, pero existe de manera concreta, y es
susceptible de ser analizado y confrontado con el producto final. Es posible, por asi decir,
identificar un responsable fundamental del resultado, cosa que serfa muy dificil de hacer
en acontecimientos como la toma de la Bastilla.

Todas estas diferencias que senalamos entre el objeto de la historiografia general
y los de las historiografias del arte y la arquitectura, indican la necesidad de diferenciar
instrumentos y métodos para la exploracién de causas, para el andlisis de datos, para todos
los elementos que, en definitiva, conduciran al juicio histérico.

Notas

1. En todas estas consideraciones he supuesto, por razones de arte, edificio, drea urbana, dibujo, croquis, proyecto,
metodoldgicas, que el objeto de estudio del historiador de objetos todos que no requieren su reconstruccion por parte
arte o arquitectura es simplemente la obra misma. Por del historiador.

cierto, el objeto de estudio puede variar grandemente - y . Citado por Gianni Vattino op. cit., p. 62.

2
el elenco de problemas estudiados en este trabajo asi lo 3. 1d.p. 71
prueba -. Pero en todos los casos existe, en dltimainstancia, 4. Raymond Aron, op. cit. p. 60
un soporte fisico en el que se basaran los estudios, un 5. Ibid.

6

soporte que estd prescnte ante el historiador, ya sea obra . La estructura histdrica... pp. 215 sqq.
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3. Historia de la arquitectura, historia del arte

En repetidas ocasiones el tratamiento historiografico del arte y la arquitectura ha

pautas comunes de valoracién. Lo autorizaban, aparentemente, una serie de seme-
janzas entre ambos objetos de estudio, que se han sefialado en el punto anterior, como la
ondicién temporal y atemporal; ademas, el estrecho parentesco en actitudes ante la
forma, que en cada época permitia definir un estilo comiin, resultado de una forma de vision
compartida, y en consecuencia una periodificacién que abarcaba por igual a ambos campos
de estudio (recuérdese el comun carécter narrativo de la arquitectura y la pintura géticas,
0 la concepcién perspectivica del espacio en la arquitectura y la pintura renacentistas, o
bien el parentesco lingiiistico y de formas de visi6n entre el cubismo y la primera arquitectura
racionalista); la unidad de la actividad artistica de grandes artistas como Rafael, Miguel
gel, Leonardo, Bemini, Giulio Romano, en los periodos del Renacimiento al Barroco.
El proceso artesanal comin a ambos campos de actividad hacia corriente, ademas, la
transferencia de ideas entre ellos, situacion que entraré en crisis con la revolucién industrial.
Pero aiin hasta fines del siglo pasado las teorias estéticas fueron aplicadas por igual al
analisis de las artes plasticas y de la arquitectura: el puro visibilismo, los conceptos de
Waolfflin, la teoria tecnoldgica de Semper, el Kunstwollen de Riegl, prestaron sin duda
excelentes, servicios para la comprension de ciertas arquitecturas del pasado.

Esta unidad teérica se correspondia, por lo demads, al ambito de accién que ocupaban
para entonces los arquitectos, quienes, luego de la separacion producida en el campo de la
praxis proyectual y constructiva entre ingenieros y arquitectos, se dedicaron preferentemente
a aquellas tipologias que comportaban un interés funcional y formal, con finalidades simbé-
lico-comunicativas, en tanto que los ingenieros se ocupaban del equipamiento de industrias,
abastecimiento, infraestructura de servicios, es decir, todo aquello relacionado directamente
con necesidades puramente utilitarias, en las que pasaba a segundo plano la elaboracién de
imagenes de prestigio. Las preocupaciones técnicas, en cambio, pasan a segundo plano en
la tarea del arquitecto, en favor de la creacion de nuevas tipologias y su expresién formal,
que se busca mediante el uso de cddigos que la convencién social volvera de lectura corriente:
el gético se leerd como arquitectura religiosa y, en Inglaterra, como arquitectura nacional;
la arquitectura clasicista se leerd como orden, permanencia y solidez, o bien como igualdad
y democracia; un edificio carcelario serd muy probablemente roménico, y asi sucesivamente.

Sin embargo, este uso — y abuso - del lenguaje simbdlico, que en la primera parte
del siglo XIX equivalia a una declaracion de principios, a una toma de posicién ideoldgica,
condujo paulatinamente hacia la desvalorizacién del lenguaje mismo. Es que” ... las priori-
dades de la produccién industrial desalentaron el expresionismo fisiondmico en los edificios
(ya que el individualismo expresivo sub-utiliza las técnicas de produccién masiva), y en
cambio alentaron el eclecticismo estilistico como alternativa para individualizar los edificios
(ya que el estilo, cuando es separado de la construccion, sirve a los fines de la produccién
en masa y el consumo, al tiempo que mantiene la ilusién de la individualidad)”'.

Hacia la dltima parte del siglo el lenguaje se ha convertido en un ropaje intercam-
biable y sustituible, perdiendo sus connotaciones ideoldgicas (fue practica corriente la pre-
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sentacion de proyectos con dos o tres versiones diferentes solamente en su lenguaje); pasa
a primer plano la organizacién funcional de las plantas, explicitamente formulada por
Durand, es decir la valoracién y reconocimiento de los cambios sociales que habian
exigido la invencién de las nuevas tipologias funcionales. Desde ese punto habria de ser
posible, pocas décadas mas tarde, la revolucién lingiiistica del Movimiento Moderno.

De todos modos, la mencionada dicotomia en la actividad profesional justificaba
ampliamente la unidad del enfoque critico de arte y arquitectura a través de las teorias
estéticas, con la salvedad de que el presente no era ain incluido en estas consideraciones,
y de que, por cierto, la produccién ingenieril no se habfa incorporado al elenco de
objetos considerados por las teorfas arquitectdnicas ni por los trabajos historiograficos.

Pero la periodificacién en ambos campos, el artistico y el arquitecténico, que hasta
este siglo habfa mantenido cursos paralelos, debia perder esa condicién. En efecto, el
desarrollo del arte puede percibirse a lo largo del siglo XIX como un encadenamiento de
acciones y reacciones, de propuestas y criticas, en el que una serie de conquistas formales
van quebrando la tradicion de la perspectiva renacentista, y en el que a un desborde en la
destruccion de la forma suceden distintas lineas de reconstitucion de la forma, en una
permanente bisqueda de nuevos modos de visién. Las biisquedas en arquitectura, desde el
punto de vista formal, no ofrecen paralelo con esta trayectoria. Como se ha dicho, obedecen
a necesidades funcionales interpretadas ideolégicamente, a representaciones simbdlicas, que
conducen al manejo de diferentes codigos tomados del acervo histdrico y habilmente adap-
tados a la expresion de las nuevas tipologias. La arquitectura, a diferencia del arte, no
elabora formas de vision sino cddigos de comunicacion. Al desembocar en la desvaloriza-
cion del lenguaje, el divorcio entre las teorias del arte y de la arquitectura parecia
consumado.

Para elaborar un juicio critico sobre este periodo, pues, deberia tomarse en consi-
deracién el particular enfoque del funcionalismo que se dio. La funcién desempefié un
papel fundamental en la creacion arquitectonica, papel que ha sido oscurecido en la consi-
deracién posterior por una visién centrada en problemas estilisticos o de una particular
moralidad constructiva. Todas estas cuestiones habian quedado subordinadas a la expresion
de la funcidn, y es éste un caso, como muchos que se examinaran mas adelante, en el que
el instrumento de la observacidn dificult6 la comprension del fendmeno observado. (También
valdra la pena confrontar este modo de entender el funcionalismo con el que en décadas
posteriores proclamaria el Movimiento Moderno).

La separacion entre el lenguaje y la tectdnica arquitectonica fue, en efecto, uno de
los ejes alrededor del cual se movi6 la critica a la arquitectura del eclecticismo, y como
consecuencia uno de los principales factores que impulsaron hacia la reunificacion del
organismo arquitectdnico, primeramente intentado en los movimientos del Art Nouveau y
luego, mas consciente y programaticamente, en el Movimiento Moderno. Aparecia asi en
primer plano una cuestion especificamente arquitectdnica, que obligaba al pensamiento
arquitectonico a desviarse del comdn camino recorrido con el pensamiento artistico, al
exigir una reflexion especifica.

Por cierto, la reflexién exclusivamente dirigida a problemas arquitectonicos habia
existido desde antiguo, desde que comenzé a escribirse sobre arquitectura, fundamentalmente
desde Vitruvio. Pero, en su caso como en gran parte de los escritos aJlo largo de siglos, el
enfoque correspondia mas a una teoria que a una historiografia de la arquitectura. He de
volver enseguida sobre el tema de la teorfa y la historia; senalo por el momento que los
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escritos de Vitruvio constituyen una enciclopedia de conocimientos relativos a los mds
aspectos de la arquitectura, desde la construccién hasta los significados miticos.
Pero la conocida triada vitruviana, que indica como esencia de la arquitectura las cualidades
de funcionalidad, solidez constructiva y belleza (utilitas, firmitas, venustas), se mantuvo
a través de los siglos como base del pensamiento arquitectonico, presentando el problema,
al parecer insoluble, de emitir juicios en los que aparecieran coherentemente relacionados
y valorados los tres términos mencionados?.

Ahora bien, en los dos primeros términos de la triada estd ya descripta una condicion
del objeto de estudios de la historiografia arquitecténica que lo diferencia del objeto artistico:
esto es, el grado més directo de compromiso con la realidad, desde un punto de vista
pragmatico. En el aspecto técnico, hasta la revolucién industrial el paralelismo entre la
produccién arquitectonica y la artistica, como ya se ha sefialado, habia sido considerable:
técnica artesanal y la escala de la produccién los hermanaba en estos aspectos esenciales.
Pero a partir de las transformaciones tanto en las técnicas constructivas como en la escala
de produccién de la arquitectura, el proceso de produccién se ha diferenciado no solamente
desde el punto de vista de la concepcion y la ejecucion técnica sino de la totalidad de dicho
eso, en el que quedan involucradas fuerzas mucho méds complejas que en épocas ante-
riores, tanto en lo referente a las relaciones urbanas como a las de comitentes, usuarios,
promotores, etc., fuerzas econdmicas, administrativas, que no inciden directamente en la
produccién de la obra de arte. La incidencia del acto de disefio en el proceso total de la
produccién, que en el pasado pudo ser bastante semejante tanto para la produccién arquitec-
tonica como para la artistica v atin cuando la intervencién de la mano de obra extrafia al
artista habia adquirido bastante peso ocupa ahora un lugar del todo distinto en ambos
procesos’.

Me refiero, por cierto, a la arquitectura destinada a ser construida, se lleve o no
a cabo, y no a la arquitectura dibujada, a la arquitectura concebida como un hecho puramente
artistico, que se ha hecho corriente en los ltimos afios, y que comparte con el arte moderno
su condicién de l'art pour l'art. Esta condicién del artista creando libremente y ofreciendo
luego su producto al mercado, en el cual, en realidad, él mismo contribuye a crear un
publico, la separaba del arquitecto, cuya produccién estd necesariamente atada a una comi-
sion, a un cliente determinado, y no es facil de concebir como un acto nacido de la iniciativa
del propio arquitecto (aunque esta forma de accién se practique alguna vez en los paises
ultradesarrollados). La situacién no ha cambiado para la actividad profesional
corriente;  pero existe ahora esta produccion gratuitar, por asi decir, destinada a ser
exhibida en  galerias de arte o en publicaciones especializadas. De modo que en este
terreno no seria correcto establecer distinciones demasiado tajantes entre el objeto de
ambas historiografias; al menos un tipo de actividad arquitectnica se mantiene semejante al
caracter de la actividad artistica.

Hay, sin embargo, arquitecturas dibujadas que no tienen propésitos estéticos como
finalidad fundamental, sino que se plantean como modos de reflexionar sobre la arquitectura,
como modos de pensar los mecanismos de la creacion arquitecténica (Franco Purini), o de
ensayar formas de estructurar los elementos arquitectonicos (John Heyduk), o de explorar
criticamente la realidad arquitecténica (OMA), o de desarrollar ideas arquitecténicas o
urbanisticas (Oswald Ungers), o de analizar las tendencias de la arquitectura tan extremada-
mente que se llega al borde de la utopia (Piranesi), etc., etc. Esta produccién, de gran
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importancia en la tdltima década, tiene su lugar especifico como objeto de la historiografia
arquitecténica, y si bien puede presentar indudables valores estéticos, se aleja, por sus
objetivos, del objeto artistico propiamente dicho.

Desde el Renacimiento existe, de un modo explicito, una diferenciacién esencial
entre ambos objetos de estudio, y es la referida a la instancia del proyecto, etapa esencial
del proceso de disefio de la arquitectura, que sélo podria encontrar un paralelo muy relativo
en los bocetos previos que utilizaron los pintores en ciertas y determinadas épocas. Pues
este estadio desaparece en gran parte de la pintura moderna — la pintura gestual, los diversos
informalismos, el pop art, etc. — Por lo demads, el boceto desempefiaba, en algunos casos,
el papel muy general de gufa u ordenamiento espacial del cuadro, sin significado propio;
en otros casos, por el contrario, constituia un objeto acabado en si mismo, que podia llegar
a servir de “modelo” al futuro cuadro, pero que conservaba un valor, por asi decir, auténomo,
y en ocasiones (David) con un tipo de expresividad muy diferente al que luego tendria el
cuadro.

La relacion entre apuntes, proyecto y ejecucion es, en efecto, uno de los temas que
sefiala Bruno Zevi* como especifico de la historiografia arquitecténica. Pues el proyecto en sf,
destinatario de la concrecién de las ideas arquitectonicas del creador, es a su vez el estadio
iltimo de un proceso que puede seguir diversos caminos —sucesién de croquis, bocetos,
apuntes parciales o globales, maquetas, etc.— que sirven a la fijacion de las ideas formales, a
su elaboracién y ajuste, y que culminardn en su aduccion al sistema de notaciones
propio del proyecto constructivo, con sus convenciones relativas a plantas, alza-
dos, perspectiva, etc., asi como a la representacion de las instalaciones y equipamientos.

Los croquis de Aalto o los precisos apuntes de Le Corbusier, en efecto, revelan
més sobre su proceso de disefio que muchas paginas escritas; las elaboradas acuarelas de
Schinkel arrojan una luz muy particular sobre las ideas corrientes acerca del Neoclasicismo; las
maquetas a gran escala de Kevin Roche, por su parte, indican inequivocamente como punto
focal de su proyectacion al espacio interior.

El proyecto, a su vez, constituye una entidad con significados propios y completos en
si mismos, pues implica una proyeccion al futuro, una propuesta acerca de modos de vida,
de modos de percepcion del espacio y de la forma, de modos de relacion con el medio urbano o
rural, de modos de concebir la tecnologia, etc., etc. Estas ideas tomardn luego dimensiones
y caracteres particulares en la obra construida, pues en ella participardn como protagonistas la
calidad fisica de la materia, del color, de la luz, que en el proyecto s6lo pueden deducirse
intelectualmente. En la obra entraran a jugar en primer plano la percepcion sensible, la vivencia
real del espacio y, con el correr del tiempo, el grado de viabilidad de la propuesta, confrontada
ahoracon la realidad de la vida social y del entorno fisico concreto.

Esta forma especial de la produccion arquitectonica hace que existan a lo largo de
la historia, numerosos objetos de reflexion en forma de proyectos o bocetos que no han
llegado a convertirse en obras, pero cuya presencia y a veces su influencia en la historia de
la arquitectura son innegables: desde los proyectos utépicos hasta presentaciones a con-
cursos que no fueron premiadas o construidas, o los proyectos que permanecieron en el
papel por cualquier razén ajena a su primitivo propésito, el elenco es numeroso y su
consideracion historiogréafica ineludible. Piénsese, por ejemplo, en laactual vigencia de los
proyectos de Ledoux o Boullée, o en el peso de los proyectos de los tratadistas del Manierismo
en América Latina, o en el gran vuelco del gusto producido recientemente por los primeros
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Alvar Aalto, Iglesia de Imatra, Croquis de anteproyecto.

proyectos ‘“posmodernistas” permanecidos en el papel, o en la Argentina, en el notable
desarrollo del pensamiento sobre arquitectura hospitalaria producido por la serie de concursos
de los afios 60, la mayoria de los cuales no llegd a construirse.

Se puede afirmar, pues, que estos componentes del proceso de disefio previos o
independientes de la ejecucion de la obra presentan una problematica compleja, apenas
esbozada aqui por lo demds, que contribuye a diferenciar en un nuevo aspecto atin el objeto
de la historiografia arquitecténica del de la artistica.

La historiografia arquitectdnica, en efecto, fue separandose progresiva y definitiva-
mente de la del arte, hasta constituirse, en el presente siglo, un dominio especifico de
investigacion. Desde las “vidas” de Vasari o de Bellori, que se ocupaban por igual de
pintores, escultores y arquitectos, a los estudios de Ruskin o a la Historia de Choisy, el
camino fue afirmandose claramente en ese sentido. En los tiltimos cincuenta afos, la disciplina
se ha visto enriquecida por un par de generaciones de brillantes historiadores. Cada uno de
ellos, de Pesvner a Banham, de Argan o Zevi a Tafuri, de Scully a Frampton, es exponente
de una posicion filoséfica particular y representa una manera propia de compromiso con la
realidad. Pero las antiguas confusiones — imposicion de leyes o esquemas a la realidad
histérica, historia descriptiva y acritica — sefialadas al comienzo de este trabajo, pueden
considerarse definitivamente desterradas en esta historiografia actual.

En tanto que la historiografia latinoamericana, en gran parte asumida en el pasado
reciente por historiadores del arte, requiere ain de muchos esfuerzos para emprender un
camino propio y eliminar errores. En un estudio — tnico hasta el momento — sobre la
historiografia de la arquitectura americana®, Ramén Gutiérrez distingue tres periodos en su
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desarrollo; el de los precursores (1870-1915), el de los pioneros, durante el cual se “gan6
en difusion, extension y profundidad” (1915-1935), y el de la consolidacién historiografica
(1935-1980), caracterizada por un menor compromiso ideoldgico que la accion de los
pioneros, pero en la que se advierte un mayor rigor metodoldgico. De todos modos, apunta
Gutiérrez que “la historiografia sobre arquitectura americana ha conformado una estructura
de conocimientos que ha dado rigidez a una 6ptica peculiar de ver la historia con un sentido
de inexorabilidad y finalismo que nos impide una comprension diferente™. Y sefiala, como
conclusién de su estudio, lo mucho que atin falta por hacer, investigar y difundir; la necesidad
de “explicarnos a partir de nosotros mismos utilizando categorias de andlisis, escalas de
valores y juicios criticos” que no sean elaborados a partir de otros contextos® Algo, por
cierto, a lo que intenta contribuir este trabajo. El mismo autor ha publicado recientemente
la tinica obra que abarca la totalidad del espacio y del tiempo en la arquitectura iberoame-
ricana®, en un volumen que no pretende ser exhaustivo sino poner al alcance del lector un
cuadro general que conduzca a una comprension global del tema.

Pues, en efecto, abundan los trabajos parciales y aun puntuales, pero faltaba esa
visién actual del conjunto. En los afios recientes se han multiplicado las investigaciones,
y, al menos en la Argentina, se nota un creciente interés en los estudios histéricos por parte
de los arquitectos, especialmente de las nuevas generaciones. En su mayoria, sin embargo,
se ven obligados a ser algo asi como francotiradores de la cultura, pues no existen instituciones
universitarias o estatales que cuenten con los fondos necesarios para establecer programas
permanentes y de la necesaria amplitud. Una labor como la que cumplié Sir Nikolaus
Pevsner — el inventario de toda la arquitectura histérica inglesa — permanece, para nosotros,
en el reino de la utopia.

Notas

1. Demetri Porphyrios, “Notes on a Method”, Architectural 3. Ver nota 3 del capitulo anterior.
Design, No. 51, 1981, p. 103: ... las prioridades de la 4. Bruno Zevi, Architettura in Nuce.
produccion industrial desalentaron el expresionismo fison- 5. Coleccién summarios: nimero dedicado a Alvar Aalto (20
mico en los edificios (ya que el individualismo expresivo 21, 1978); nimero dedicado a Franco Purini (71, nov.
sub-utiliza las técnicas de produccién masiva), y en cambio 1983).
alentaron el eclecticismo estilistico como alternativa para 6. Ramén Gutiérrez, “La historiografia de la arquitectura
individualizar los edificios (ya que el estilo, cuando es iberoamericana. Entre el desconcierto y la dependencia
separado de la construccion, sirve a los fines de la produc- cultural™ (1870/1985)", en summa No. 215/216, agosto
cion en masa y al consumo, al tiempo que mantiene la 1985.
ilusion de la individualidad)”. 7. 1d. p. 40.

2. Geoffrey Scott, The Architectureof Humanism, Doubleday 8. Id. p. S6.
& Co., Nueva York, 1924. (La primera edicion data de 9. Ramén Gutiérrez, Arquitectura y Urbanismo en Iberoamé-
1914). El autor estudia las posibilidades de una critica rica, op. cit.

basada en los valores vitruvianos, llegando a la conclusién
de que ellos exigen tres formas diferentes de critica, pp
15 sqq.
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4. Historia, teoria, critica

Historia, teoria y critica son tres modos de reflexionar sobre la arquitectura, inti-
mamente entrelazados, a menudo confundidos en el pasado, que se diferencian por sus
métodos y objetivos y cumplen, ademas, distintas funciones para el pensamiento y la praxis
arquitectonica.

En lo que se refiere a la historia y la critica, desde Croce y luego con Lionello
Venuuri' se ha hecho clara su indisoluble unidad. Distintas pautas criticas fueron introducidas
el trabajo histérico a través del tiempo, para alejarlo del mito y aproximarlo a una tarea
cientifica: la critica de las fuentes, los criterios de verosimilud, la seleccién por criterios
de valor, conducen todos a una forma de aproximaci6n a la materia histdrica que es eminen-
temente critica, que exige el ejercicio del juicio critico en cada una de las etapas de la
elaboracion del material.

Por su parte, una critica que no atendiera a la condicién histérica del objeto
arquitecténico analizado, no podria alcanzar su significado, puesto que, como todo hecho
cultural, el hecho arquitecténico esta inmerso en la historia y es inexplicable fuera de ella.
“Criticar, dice Tafuri?, significa recoger la fragancia histdrica de los fenémenos*.

En cuanto a la teoria, ;como podria realizarse una seleccion y valoracién del
material histérico, como podrian establecerse pautas criticas, sin el apoyo de una serie de
principios, esto es, sin una teoria? Y una teoria, a su vez, ;de donde obtiene su sustento
sino de la realidad, que es una realidad historica?.

He aqui, pues, someramente planteada la estrecha interdependencia entre historia,
teoria y critica. Intentemos ahora una caracterizacion mas diferenciada.

En cuanto a la teoria, la distincién de su naturaleza con respecto a la historia puede
definirse del siguiente modo: teoria es un sistema de pensamiento mediante el cual se
ordena un conjunto de proposiciones ldgicas; historia es una descripcion critica de la sucesion
de los hechos arquitectdnicos. El historiador, para la seleccién y elaboracién de su materia,
se basa en una teoria; en todo “relato” histdrico pueden descubrirse los elementos de una
teoria; pero permanecen implicitos, inarticulados; pues constituyen una hipétesis de trabajo,
no una finalidad de la exposicion. La teoria, de alguna manera, precede, dirige la investi-
gacion histérica. El material utilizado para elaborar el sistema teérico, a su vez, ha sido
extraido de la historia. Ahora bien, los “productos” de ambos trabajos son diferentes: el
sistema en un caso, la descripcion en el otro. Y, por lo mismo, difieren los métodos: para
el tedrico sera la abstraccion de conceptos a partir del anélisis de los objetos reales; para el
historiador sera la investigacion, comprension, valoracion e interpretacion de objetos reales
a partir de conceptos®.

Pero la arquitectura es una actividad concreta y practica, y cualquier tipo de reflexion
que a ella se refiera conservara una relacién mas o menos directa con la praxis. De ahi que
la teoria, definida como sistema de pensamiento, puede asumir la forma de una normativa,
esto es, un sistema de leyes o normas que determinan cémo ha de ser la arquitectura, lo
que ha sido usual en el pasado, y aiin en tiempos recientes en la ensefianza. O bien puede
ser una poética, esto es, el enunciado de una concepcién, ya no universal, sino particular
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de un arquitecto o un grupo de arquitectos, la base de su propuesta, su propia definicion
de la arquitectura tal como pretende practicarla. Puede también la teoria asumir la forma
de una filesofia de la arquitectura, esto es, de una concepcion generalizadora en busca de
principios universalmente validos, mas ligada a la especulacion que a la realizacion.

En todos los casos, como se ha dicho, el material sobre el que se basa la reflexion
tedrica proviene en iltima instancia de una realidad factica constituida por las creaciones
arquitectonicas y los problemas, ideas, temas de andlisis que a ellas se refieran. Y esta
dependencia con respecto a la historia se unié al moderno rechazo de una normativa para
impulsar la concepcién de teorias de la arquitectura basadas conceptualmente en la historia,
teorias que podriamos denominar historicistas®.

En cuanto a la critica y la historia, podria intentarse una distincion, en ambos
casos, entre actividad y actitud: esto es, actividad del critico o del historiador, por una
parte; actitud critica y actitud histérica, por la otra. Como actividad, la del historiador
consiste en el estudio e interpretacién de la arquitectura del pasado — considerando, por
cierto, que el pasado incluye el tiempo mas reciente — y su ordenamiento en el tiempo,
segun distintos criterios, como se ha comentado en el capitulo 1: ya sea el de la narracién
o el de la aproximaciéon nomoldgica; ordenamiento que podra tener diversos protagonistas
— los objetos de estudio del historiador*-.

La actividad del critico consiste en el comentario de la arquitectura del presente,
esta referida al diario acontecer de la arquitectura: a la identificacién de nuevas ideas, a la
valoracién e interpretacion de nuevas obras o propuestas, al descubrimiento de nuevas
tendencias. Contribuye, con su reflexién, a la toma de conciencia de situaciones y, en el
caso del critico latinoamericano, cumple un importante papel en la toma de conciencia del
significado que el tema examinado pueda tener para nuestra propia cultura o para nuestra
praxis profesional.

Sin embargo, en situaciones que escapan al marco profesional existente, puede
ocurrir que el papel del critico, como lo sefiala Reyner Banham hacia 1968¢, sea simplemente
el de observar la realidad, descubrir en ella hechos arquitecténicos interesantes y llamar la
atencion del espectador sobre ellos, suspendiendo momentédneamente el juicio, hasta tanto
sea posible construir nuevos parametros capaces de develar la estructura significativa de los
nuevos fenémenos. Tal es el caso del arte pop o de la arquitectura vernicula, el primero
de ellos “descubierto” por el grupo de criticos encabezado por Banham, el segundo consa-
grado como de alto interés por Bernard Rudofsky en su exposicion y posterior libro, apoyados
por el Museo de Arte Moderno de Nueva York’ Se llamé, en efecto, la atencién sobre
estos fenomenos, exaltando valores ignorados o desdenados hasta entonces. Juicios basados
en los valores artisticos o arquitectdnicos corrientes no hubieran permitido siquiera incluir
estos temas entre los aceptados por la critica. Por tanto, esa suspension del juicio puede
ser necesaria en cierta etapa del analisis. Podemos imaginar lo que quizas hubiera ocurrido
de adoptarse un criterio de ese tipo para el estudio de la arquitectura histdrica de América
Latina; en lugar de forzar su clasificacion en los moldes de la historia europea, podria
haberse encontrado a posteriori un sistema de ordenamiento que respetara las cualidades y
caracteristicas del material estudiado. Esto no fue posible, por una parte por el estado de
la critica en las circunstancias histdricas en que se produjeron estos estudios, pero también
por la gran afinidad que existe entre las arquitecturas europeas y las americanas, lo que
cerraba la posibilidad de descubrir las profundas divergencias entre ambas.

30 EL INTERIOR DE LA HISTORIA



Ahora bien, la prolongacion de esa suspension del juicio mds all del establecimiento
se vuelve negativa, pues conduce a la aceptacion indiscriminada de todo fenémeno
examinado No es ajena a esta situacién cierta critica que, en el temor de equivocar el juicio
acerca de una propuesta presuntamente revolucionaria, tiende a la mera descripcion sin
valoracién alguna. Pero critica sin juicio de valor no es critica. La funcién del
critico es precisamente la de emitir juicios— no, como ya lo seial6 Croce, juicios laudatorios
enatorios, sino interpretativos y explicativos —, si ha de prestar servicios reales a la
comunidad personal.

Sin embargo, como toda afirmacion que se formule en el campo de la cultura,
ocurrir que ciertos hechos vengan a contradecirla en algin momento histérico. En en los
iltimos tiempos ha aparecido la posibilidad de una critica “auténoma“, esto
una operacién critica que desarrolla su propio discurso quizds a partir de un tema
itecténico, pero que no pretende analizarlo ni comprenderlo, al menos explicitamente.
Como tanta arquitectura “auténoma“, este tipo de critica no desempena una funcion precisa
el campo de la praxis arquitecténica —funcién orientadora o clarificadora -, sino que,
yendo en el autismo, forma parte de ese segmento de la préctica arquitecténica que he
llamado del “silencio social“®, y que se acerca, a mi juicio, a lo que Gianni Vattimo califica
como “suicidio de protesta” del artista contemporaneo®.

Hay momentos histéricos en los que la funcién del critico y la del historiador
quieren singular importancia. En los afios recientes, la crisis de modelos producida por
profunda labor de demolicion efectuada en la década del 60 con respecto a los ideales
de la arquitectura moderna demandd la atencién permanente al desarrollo de ideas, a la
paricién de nuevas propuestas, que debian ser leidas e interpretadas - y si fuera posible
encasilladas o rotuladas — para hacer comprensible el confuso y rapidamente cambiante
panorama de la produccién arquitecténica. Pero al mismo tiempo, ese violento
descreimiento el pasado inmediato requirié de nuevos andlisis histéricos, de una revision a
fondo de las ideas y realizaciones del Movimiento Moderno, y muy pronto esa necesidad
se extendid a otros momentos histéricos poco atendidos, o ain desdenados, hasta el
presente, en los cuales se descubrian antecedentes fundamentales para las ideas de
comienzos del siglo actual - caso de los arquitectos revolucionarios franceses-, o bien se
exhumaban grandes lecciones de arquitectura olvidadas durante afios, porque empezaban a
responder a inesperadas nece-sidades del gusto o de la disciplina creativa - caso
Palladio, caso Piranesi -, o bien se exploraban métodos repudiados por la arquitectura
moderna, que invitaban a reconstruir un camino histérico interrumpido ~ como las lecciones
de la Académie des Beaux Arts -.

Es asi como tanto la critica como la historia han conocido un florecimiento notable,
acompaiado de un refinamiento de los métodos que permite abordar cuestiones lingiiisticas,
urbanas, sociolégicas, etc.; al tiempo que el auge de las publicaciones - libros y revistas -,
de las exposiciones y acontecimientos publicos que contribuyen a la difusion de las ideas
arquitectdnicas, han producido también en este campo fendmenos de comunicacién de masas,
con todo lo que ellos comportan de positivo y de negativo. Quizds podria afirmarse que
nunca en la historia tanta gente estuvo reflexionando y escribiendo sobre arquitectura y
haciendo publicas sus reflexiones. Y esta ola de reflexion que, como se ha dicho, compromete
particularmente a la critica y a la historia, impulsa a una toma general de conciencia, por
la cual los arquitectos proyectistas se ven necesitados a su vez de formular sus ideas no
s6lo mediante disefios sino mediante la palabra, escrita o hablada, que les permita justificar

plicar sus diseiios mediante especulaciones tedricas.
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Estas tendencias han tenido su correspondiente eco entre nosotros, donde, a las ya
mencionadas exigencias de la cultura arquitectonica general, se agrega la toma de conciencia
de la propia cultura y de la necesidad de su consolidacién. El trabajo histérico, desdefiado
por los arquitectos practicantes hasta hace muy pocos afios, se ha colocado en el eje de su
reflexién y acompana a la necesidad de la formulacién teérica de su pensamiento, a la
bisqueda de una orientacion.

¢El cuadro del presente estaria, entonces, reservado al critico, y el del pasado al
historiador (ambos intrinsecamente unidos a la praxis profesional y a las necesidades cultu-
rales y profesionales del momento en que se vive)? Enseguida volveré sobre el tema.

Hasta aqui me he referido a las actividades respectivas del historiador y el critico,
a sus respectivas funciones. En lo que respecta a sus actitudes frente al objeto de estudio,
esto es, a sus métodos de trabajo, a sus respectivos enfoques, en una primera aproximacién
podria afirmarse que la actitud histdrica implica la valoracion e interpretacion del hecho en
base a su significado histdrico, en tanto que la actitud critica implica la interpretacion del
hecho en base a criterios de valor.

El significado histdrico deriva de considerar el tema en su contexto histdrico,
analizandolo en relacion al haz de acontecimientos, ideas, orientaciones que se entrecruzaron
en el momento de su aparicion. De ello surgird una particular valoracién en cuanto a sus
posibles aportes, al cardcter critico, transformador o continuador de las tendencias existentes;
al modo en que se ha interpretado en la obra el lenguaje, o los aspectos del gusto, o los
candnes artisticos vigentes, lo que permitird discernir valores estéticos o intenciones criticas,
por ejemplo; a su productividad, esto es, al grado en que contribuyé a modificar el desarrollo
futuro en algunos de sus aspectos; al grado en que contribuy6 a modificar el sentido mismo
de la historia; pues cada nueva obra, cada nuevo objeto que aparece en la historia es
susceptible de producir transformaciones mds o menos importantes en el conjunto de la
historia, pasado o futuro, pues puede inaugurar nuevos puntos de vista, nuevos valores,
nuevos modos de enfrentar la construccion del entorno, que obliguen a revisar los modos
de considerar la arquitectura de todos los tiempos. El grado en que el objeto examinado
participe de esta cualidad es una piedra de toque para comprender su papel historico, para
evaluar su “peso” histdrico.

Los criterios de valor propios del andlisis critico, por su parte, abarcan todos los
aspectos de la produccion arquitectonica — estéticos, tecnoldgicos, funcionales, éticos, etc.,
etc. — y compete al critico establecer en cada caso la preeminencia de unos u otros, de
acuerdo a su propia escala de valores y al carédcter del tema examinado.

Sin embargo, ambos métodos resultan inescindibles en la préctica: el critico, si
desea alcanzar el significado de la obra que estudia, no puede detenerse en una mera
evaluacion; necesita considerar su objeto de estudio en el contexto histérico y definir asi el
papel que puede desempeiiar en él; no de otro modo podré “identificar nuevas ideas, descubrir
nuevas tendencias, valorar nuevas propuestas, contribuir a la toma de conciencia del signi-
ficado que el tema examinado pueda tener para la propia cultura”, como indicaba al referirme
a sus funciones.

El historiador, por su parte, no puede prescindir de los criterios de valor, que
aparecen ya desde el momento en que construye su objeto de estudio} al proceder a la
seleccion de aquellos elementos que considera relevantes segin una determinada
valoracion.

No hay forma de “disefiar un objeto histdrico si no se parte de criterios de valor. Pues,
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cporqué se elige, para formar un objeto histérico, esta o aquella obra, este o aquel autor,
esta o aquella idea, si no es, en primera instancia, porque se reconoce en ellos algtin valor
— ético, estético, tecnoldgico, urbano, etc., etc. —?

Puede, pues, afirmarse que ambas actividades, la del historiador y la del critico
necesitan de métodos tanto histéricos como criticos, o quizas debiera decirse directamente
de un método histérico—critico, que en cada caso se aplicaria a tareas diferentemente deli-
mitadas en el tiempo y a objetivos diferentes.

Sin embargo, estas distinciones se cargan de ambigiiedad cuando entramos en el
ambito de la posmodernidad y del historiador de la arquitectura contemporanea. Pues el
efecto de “presentificacion” de los acontecimientos, la simultaneidad en la percepcion del
tiempo y el espacio provocada por la explosién informativa, la des-historizacion del cono-
cimiento — todo es presente —, hacen que la tarea del historiador de la arquitectura contem-
pordnea acabe por confundirse con la del critico. Ambos deben evaluar lo que ocurre en
un universo que se ha tornado unidimensional, un universo que ha perdido su espesor
histérico. Ambos producen material directamente relacionado con la praxis profesional sobre
la cual sus escritos tienen influencia indudable. Ambos, por fin, dan a sus reflexiones ya
la forma de un libro, ya la de un articulo. Es mas, muchos libros recientes de grandes
historiadores (caso de Joseph Rykwert, por ejemplo) no son sino el resultado de una reco-
pilacién de articulos.

Quizd se podria, pues, sentar como hipdtesis la coincidencia entre historiador y
critico, entre historia y critica, no slo en su metodologia sino también en su tarea profesional,
al menos en lo que concierne al historiador de la arquitectura contemporanea. Puede incluso
hablarse de coincidencia de objetivos, puesto que en cada caso, al aplicar su propio sistema
de valores, el autor esta intentando orientar a la opinién profesional en una determinada
direccion.

_ Nuevamente se cierra el circulo si consideramos que la valoracion y el analisis que
efectian tanto el historiador como el critico implican una teoria de la arquitectura, una idea
de lo que la arquitectura es o debe ser, de lo que en arquitectura tiene sentido o carece de
él, teoria que es la expresion de una ideologia.

Se ha dicho que la teoria puede ser normativa. También la historia puede intentar
actuar directamente en la orientacién de la praxis; se convierte asi en historia operativa'®,
y mas all4 de la inteleccién de los fenémenos trata de intervenir, explicita o implicitamente,
en su produccion. Tal orientacidn se da al poner en obra ciertas interpretaciones del desarrollo
histérico — que pueden llegar a distorsionar o a omitir acontecimientos — que privilegian
una linea de accién con la que el historiador estd comprometido ideolégicamente. Los
Pioneros de Pevsner'' o el Espacio Tiempo de Giedion'?, se cuentan entre los textos que
indicaban claramente cudl era realmente la arquitectura moderna, y dejaban entender, ademas,
que lo moderno era lo deseable, era la meta a alcanzar. Maria Luisa Scalvini'* ha mostrado
cémo esta primera historiografia de la arquitectura moderna asumi6 el carécter de una saga,
en la que los maestros representaban a los héroes que lograron llevar a buen fin a la
arquitectura a través de todas las vicisitudes.

Por su parte, ya Viollet-le-Duc habia unido historia y teoria', convirtiendo a la
historia en instrumento de razonamiento tedrico al extraer principios generales de los datos
histéricos, y pretender de ese modo proponer una guia para la proyectacion.

La influencia actual de los medios de difusién hace mucho mas efectiva y directa la accién
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de tales escritos de lo que pudo ser en el pasado, y compromete mucho mas, por lo mismo,
la actitud ética del historiador y el critico. Sistema de valores y objetividad son algunos de
los problemas que ataien directamente a esta cuestion, problemas sobre los que volveré
mis adelante.
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5. Reflexion y praxis

Se ha dicho ya que historia, teorfa y critica son tres modos de reflexion sobre la
arquitectura, y se ha sefialado su estrecha relacion con la realidad de la produccion arquitec-
tonica. Intentemos definir més precisamente algunos de los aspectos de esta relacion.

La praxis provee los objetos de reflexion; a su vez la reflexion provee los conceptos
que orientaran la praxis. Explicita o implicitamente, coherente o incoherentemente, existe
siempre un conjunto de conceptos — quizds expresados en forma de preferencias o convic-
ciones — subyacente a toda accion. Pues una accién proviene de una secuencia de tomas de
decision, y una toma de decisién se basa necesariamente en una valoracion de las circuns-
tancias en juego, en un sistema de valores. En arquitectura, el sistema de valores viene
propuesto explicitamente por la elaboracion tedrica, y de modo menos explicito o sistematico
por la reflexion historica o el comentario critico. De todas maneras, el arquitecto practica-
mente sufre el peso de esas ideas ~ desde su formacidn académica al posterior bombardeo
de la informacién.

Por otro lado, si bien los objetos de la reflexion provienen de la realidad, no se
revela en ellos de un modo directo o evidente la problemética que comportan; serd la
reflexién la que ha de descubrir o revelar problemas y cuestiones que subyacen en la realidad
factica', pues el acto de formular cuestiones o preguntas se basa en conceptos, en ideas; es
en base a ellos que se producen los descubrimientos; y serd luego la praxis la que responderé
(positiva o negativamente) a las preguntas o exigencias formuladas por la reflexién. De
estas respuestas podrd surgir, a su vez, una critica a las cuestiones planteadas, la revelacién
de la falsedad o el error de un determinado planteo tedrico. Varios resonantes casos en lo
que va del siglo nos presentan ejemplos de esta correlacion teoria/praxis/critica/nueva teoria:
en primer término los postulados del Movimiento Moderno, luego la teoria que apoyo a las
megaestructuras, o a las New Towns, o bien las ideas sobre el participacionismo extremo.
En todos estos casos un sistema de pensamiento impulsé una serie de acciones o creaciones
que, en la practica, revelaron que se habian dejado de lado aspectos insoslayables de la
realidad histdrica, o factores imponderables de la conducta humana. En consecuencia se
produjeron situaciones que pusieron en tela de juicio las formulaciones originales, obligando
a su revision, su critica, su reformulacién, o, més de una vez, a un cambio radical en el
planteo de los problemas.

El caricter de contemporaneidad de la historia ha sido ya establecido, a partir
de Croce, y no parece requerir de nuevos argumentos. Mucho mds en el caso de la historio-
grafia arquitectonica, en el que, como se estd comentando, la relacién entre reflexion y
praxis — es decir, entre reflexion e intereses contempordneos — no ofrece dudas®.

Quizds convenga insistir, en cambio, en la necesidad de una contemporaneidad
de la teoria, en vista de la actual tendencia a buscar soluciones a la crisis arquitectonica
en teorias de siglos pasados — las de la Ecole des Beaux Arts, el conjunto de teorias del
siglo XVIII -. Si la teoria ha de ser un sistema de pensamiento referido a una praxis, ha
de apuntar a la problemdtica contempordnea y ha de intentar la elaboracién de conceptos
adecuados para resolver o comprender dicha problemética, que no puede sino diferir de

EL INTERIOR DE LA HISTORIA 35



aquella de épocas pasadas. El acervo de conocimientos y conceptos acumulados a lo largo
del tiempo esta lejos de ser inuitil, por cierto; y es seguro que existen lecciones, tanto en la
teoria como en la praxis, que merecen una detenida reflexion y que pueden aportar orienta-
ciones utiles, como por ejemplo ha ocurrido con el concepto de tipo. Pero, a nuestro juicio,
debe evitarse el peligro de retornar lisa y llanamente a férmulas que fueron plenamente
vélidas en otro momento histérico. El pretender aplicarlas directamente en la actualidad es
una actitud antihistérica, que sustrae los conceptos de su circunstancia y los aliena en un
ambito ahistérico, de supuesta validez universal.

En realidad, esta actitud responde a una creencia en “esencias”, en la arquitectura
como un ente dotado de atributos esenciales que estdn por encima de toda contingencia
histérica. Pero la arquitectura es una praxis, es una actividad humana inserta en el transcurrir
histérico, y responde a necesidades culturales o culturalizadas. Sin duda que una reflexién
filoséfica acerca de la arquitectura habra de ocuparse de esencias, pero esto no implica que
la existencia haya de recorrer eternamente los mismos senderos. La reflexion, en todas sus
formas, deberia partir siempre de la consideracién del presente para comprender y aprovechar
en toda su riqueza las lecciones del pasado, sin caer en estériles repeticiones.

A lo largo de muchos siglos la triada vitruviana — firmitas, utilitas, venustas —
parecid representar valores inamovibles de la arquitectura, valores que hacian a la esencia
misma de la arquitectura. Sin embargo, todos ellos han sido desconocidos o negados expli-
citamente en diversos momentos de la historia. Particularmente en este siglo, fue negado
el valor de la belleza — en la “linea dura” del Movimiento Moderno, en el Brutalismo, en
la década del 60 —; también en el siglo pasado se alent la “fealdad” en la arquitectura,
como signo de ascetismo. El concepto de solidez estructural (firmitas), que implicaba
permanencia en el tiempo y en el espacio, fue desechado en la década del 60, cuando cambio
y flexibilidad se erigieron en valores fundamentales. El valor de la funcionalidad (utilitas),
ha sido explicitamente rechazado por varias corrientes en la década del 70 — la Tendenza,
el Posmodernismo, el Neo—-neoclasicismo-.

Estos valores han revelado asi su caracter histdrico, existencial antes que esencial,
y nos inclinan a considerar histéricamente, consecuentemente, todos los aspectos que se
refieren a la reflexion arquitecténica.

Pero hay otro aspecto que nos interesa especialmente en esta relacion entre reflexion
y praxis: se ha dicho més arriba que el acto de formular cuestiones o preguntas se basa en
conceptos, en ideas, y que a partir de ellos se producen los descubrimientos; también se ha
afirmado que los conceptos tedricos resultan de la abstraccién del conjunto de elementos
de la realidad histérica. Pero esta estrecha relacién entre realidad histdrica como fuente de
elaboracion de conceptos y luego como campo de aplicacién y experimentacién de dichos
conceptos, se ve distorsionada en los paises marginales a los grandes centros de produccién
intelectual, porque en general los conceptos que se utilizan como instrumentos para la
exploracién de la realidad han sido elaborados a partir de otras realidades, las de los paises
centrales. Estos instrumentos van forjandose en permanente didlogo con la realidad, que en
cierto modo fuerza al pensamiento a elaborar los medios para penetrar més alld de lo ya
conocido, a refinar cada vez mas sus procedimientos, a reformular una y otra vez sus
métodos, a partir de la primera operacion de abstraccion.

Los conceptos instrumentales, por tanto, no son neutros. Por una parte, el proceso
de su elaboracién los ha cargado con las pautas culturales de la realidad en la que se han
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formado; por otro lado, el operador — o los sucesivos operadores — los cargardn asimismo
con su propia escala de valores, relacionada sin duda con la realidad histérica en la que
estdn interviniendo.

Ahora bien, el primer paso, que es al mismo tiempo el paso fundamental, para la
resolucion de un problema, es su definicién. Esta definicién consiste bdsicamente en un
recorte que el observador hace en la realidad, mediante el cual delimita una porcién de esa
realidad y desglosa sus elementos conflictivos. Sin duda esa operacién viene sugerida por

la circunstancia histérica misma, pero depende en alto grado del instrumento de analisis
que utilice el observador. El instrumento actda en el niicleo mismo de la operacién, penetrando
en determinadas fisuras, soslayando otras, abriendo perspectivas o ignorando coaflictos. La
eleccién del instrumento, pues, constituye una decisién por demds delicada, dado que asi
como puede ayudar a descubrir problemas, puede contribuir a encubrirlos. De modo que si
utilizamos instrumentos surgidos y refinados en relacién a una realidad diferente a aquella
que pretendemos conocer, es casi seguro que en lugar de sacar a luz problemas reales se
los soslaye y se “descubran” problemas ficticios, propios de las culturas originarias de los
instrumentos en cuestion.

Estas afirmaciones se basan en la conviccién de que, si bien puede admitirse la
existencia de ciertos valores universales para la arquitectura — o al menos histéricamente
universales, como podrian ser en este momento el bienestar del ciudadano comin o la
calidad de la vida —, en cuanto se profundice en cualquier tema saltaran a la vista valores
especificos de cada cultura, o modos de interpretar esos valores universales que se diferencian
fuertemente entre si.

Pues parece ya ampliamente demostrada la pluralidad de las culturas, concepcion
que ha sido desarrollada por las filosofias de la historia desde comienzos de este siglo
(Spengler, Toynbee). Precisamente data del siglo pasado la tnica filosofia de la historia
modema que presupone la unidad universal (el marxismo). Pero ademds de esta pluralidad
de las culturas, se ha desechado también la idea de una historia lineal, reconociéndose la
existencia de una multiplicidad cultural en el seno de cada una de las culturas.

Por otra parte, en los tltimos decenios una serie de pueblos marginados han cobrado
conciencia de si mismos y de su propia posicién en el mundo, y a partir de una toma de
conciencia politica se ha producido una toma de conciencia histérica y cultural. Se comenzé
asi a desconfiar del mito del progreso representado por la imitacién de los grandes paises
desarrollados, y a apreciar los valores culturales seculares de los paises menos favorecidos
econémica y técnicamente. El proceso de descolonizacién del mundo ha contribuido a esta
toma de conciencia, y con ella se ha hecho asimismo mds precisa la conciencia de la
dependencia cultural por parte de aquellos pueblos que dejaron, quizd hace largo tiempo,
la condicidn politica de colonia, pero que no adquirieron al mismo tiempo una total autonomia
econdmica y/o cultural, como es el caso de los paises de América Latina, en mayor o menor
grado.

Se ha producido, pues, una necesidad de afirmacion de valores propios, general-
mente oscurecidos por la dependencia cultural, afirmacién que exige una labor de clarificacién
y descubrimiento. En el caso de la arquitectura es necesario confrontar permanentemente
Ja problemética real de cada lugar con los conceptos y valores convencionalmente aceptados,
lo que conduce a establecer valores propios y a revisar juicios que han sido formulados en
base a aquellas pautas. Por ejemplo, durante largo tiempo se considerd a toda la arquitectura
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de América Latina como una especie de “ciudadano de segunda clase™ en la historia universal
del arte, como consecuencia de haberse analizado con la escala de categorizaciones eurocén-
tricas, establecida a partir de los desarrollos arquitecténicos de algunos paises centrales. Y
en efecto, si se ha de juzgar al Barroco americano con los sofisticados in trumentos necesarios
para comprender a un Borromini o un Guarini, seguramente no habra lugar en la historia
ni para Santa Prisca de Taxco ni para el Sagrario de Bogotd. Sin embargo. esas obras se
imponen con una fuerza innegable, que no admite una valoracién negativa. y estdn exigiendo
que se desarrollen pautas para su adecuada valoracién, que serdn sin duda diferentes a las
europeas y deberdn estar ligadas a la realidad latinoamericana, a su entorno fisico, a su
particular desarrollo histdrico, a su funcién sociocultural, etc., etc.

Por otra parte, el disefio no es una actividad cientifica: es de naturaleza ideoldgica,
por tanto comporta una determinada visién del mundo, una determinada concepcién de a
vida social. Cada proyecto, cada obra, constituye una propuesta de vida. En consecuencia, el
juicio que sobre ella se emita requiere un enfoque capaz de interpretar esta propuesta en
vista de la particular problematica a que esta dirigida.

Sera, pues, la problemitica de cada unidad cultura’ la que servird de base para
determinar las pautas de valoracion de la propuesta arquitectonica. No es que haya modos
distintos de considerar el grado de excelencia alcanzado por el lenguaje o por la concepcion
espacial de un edificio; o su capacidad para una utilizacion adecuada; o su perfeccion técnica.
Lo que ocurre es que puede asignarse distinto peso a cada uno de esos parametros, seglin sea
el peso relativo que ellos tienen en la problemética del grupo humano. Asi, las sofisticadas
bisquedas de cierta arquitectura actual en los paises desarrollados, referida exclusivamente
al lenguaje y dirigidas a un publico de eruditos, pueden ser menos importantes, en nuestros
paises, que la manera en que el edificio contribuye a la calidad del paisaje urbano, por
ejemplo. El avance de la tecnologia en algin aspecto puede ser considerado negativo o
discutible, si su empleo se hace a costa de la destruccién de una tecnologia regional de
caracteristicas positivas, o si ha comportado la iniciacién de un camino sin posibilidades de
permanencia o desarrollo. El empleo de una nueva tipologia introducida en el contexto
mundial puede asimismo ser juzgada negativamente pese a su originalidad, si ha traido como
consecuencia la ruptura de un tejido urbano o una contradiccién flagrante con el ambiente
arquitecténico existente, destruyendo la identidad de un drea urbana. Y los ejemplos podrian
multiplicarse.

Del mismo modo que, en historia, no se acepta el juicio sobre un periodo histdrico
en funcién de los valores del otro — por ejemplo, no aceptamos considerar al Manierismo
como una defonnacién del Renacimiento —, tampoco podemos emitir juicios validos sobre
obras de una cultura en funcién de la escala de valores de otra distinta. Esto ha sido
largamente aceptado para el andlisis de culturas de muy diverso origen al europeo, como
las orientales; pero no ha parecido aplicable .a las culturas americanas coloniales, que
usalmente se consideran como versiones provincianas o menores de los modelos europeas.
Sin embargo, varios siglos de historia, amén de condiciones diferentes de desarrollo cultural
en todos sus aspectos, han dado como resultado la conformaciéon de mundos culturales con
caracteristicas propias, que, pese a la persistencia de cordones umbilicales mas o menos
evidentes, poseen una personalidad histérica definida, signada tanto por un pasado propio
orno por un futuro propio. Y es quizés en ese futuro, ese proyecto propio de futuro, donde
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pueden detectarse més claramente las profundas diferencias que separan a los paises centrales
de los “marginales”.
La bisqueda de esas pautas de valoracion indispensables para la comprension de
nuestra realidad arquitectonica, ocupara la segunda parte de este trabajo.
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6. Subjetividad y objetividad

Una de las condiciones que el lector comiin suele exigir del historiador o del critico
es la "imparcialidad” o la “objetividad”. Esta simplista interpretacion de la tarea historico-cri
tica tiene, sin embargo, una justificacion: la de quien pretende no ser manipulado por el
escritor, apoyado en un mejor conocimiento del tema, mediante una interpretacion arbitraria
o tendenciosa de la realidad en favor de determinada corriente ideoldgica.

Por otro lado, es evidente que, como ya se ha indicado, de diferentes situaciones
culturales surgen diferentes pautas de valoracion y por tanto diferentes juicios, y al no existir
una escala universal de valores debe aceptarse cierto grado de relativismo, o lo que es lo
mismo, de subjetividad.

La objetividad absoluta requeriria la existencia de una verdad tnica, de un punto
de vista tinico, lo que, a su vez, requeriria de un observador que no perteneciera a este
mundo, que no hubiera recibido determinada educacion, que no estuviera inmerso en grupo
social ni época ni cultura alguna, puesto que todas esas circunstancias condicionan su modo
de ver el mundo, y por tanto su modo de entender la arquitectura. Todo ser humano existe
en un medio socio—cultural que constituye el marco obligado de su pensamiento. Esto no
significa que sea incapaz de superar los limites que el medio le sefala — si asi no fuera la
historia no existiria —; pero trabajara a partir del territorio en el que comienza a operar su
pensamiento. Se ha dicho, con razén, que no se puede pensar cualquier cosa en cualquier
época.

Las elecciones del historiador, o del critico, se ven asi afectadas por una serie
de circunstancias epocales y otras personales. Entre las primeras deben considerarse: el
estado del pensamiento filoséfico, cientifico e historiografico, la situacién y la problematica
socio—politica; el estado de la tecnologia; y, en lo especifico, el cardcter de la praxis
arquitectnica y urbana — su tematica, la orientacién del saber profesional, el papel del
arquitecto en la comunidad, etc. etc. —y el estado del pensamiento arquitectonico y urbanis-
tico. Esto tanto en el panorama internacional como en el local, a lo que debe agregarse el
tipo de relacion que exista entre la praxis local y la internacional, entre el pensamiento local
y el intemacional.

En lo personal, el juicio del historiador se vera influido por diversas circunstancias,
asimismo por su formacién profesional (como arquitecto, como historiador, como historiador
del arte...), por su formacion personal, por su relacion con grupos profesionales determinados
cuya accién le interese apoyar, o que influyan en su propia vision de la arquitectura; también
tendra peso el tipo de actividad que desarrolle (docencia, publicacién periddica, libro, etc.)
y, naturalmente, last but not least, su propia personalidad.

Este complejo haz de circunstancias producird un particular enfoque de los proble-
mas, una ideologia arquitectonica especifica. Este somero enunciado confirma el caricter
subjetivo de la determinacion de una escala de valores, una subjetividad que, si atiende a
respetar los aspectos bésicos de la problematica enunciada, no podra ser ni arbitraria ni
caprichosa, sino que representard una particular vision de la realidad histdrica, enraizada
en la realidad misma.

Este “momento” subjetivo en la tarea del historiador conducird, pues, a la formu-
lacién, explicita o implicita, de una escala de valores, como asimismo a la eleccién del
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objeto de estudio y de los instrumentos de andlisis. ;Quedaria, pues, librada a la pura
subjetividad la tarea histérica? Muchas soluciones han propuesto los pensadores a este
dilema. Conviene detenerse en la de Max Weber’, quien complementa esta etapa subjetiva
con otra de la més estricta objetividad, determinando asi limites al relativismo histérico y
estableciendo el necesario equilibrio entre subjetividad y objetividad en la formulacién y
en la aplicacion de una escala de valores. La objetividad exigida, una vez que se ha definido
el sistema de valores — que no es otra cosa que una hipdtesis de trabajo basada en una teoria
de la arquitectura — consiste en guardar el mas estricto respeto por los datos de la realidad.
Esto es, aceptarlos tal como se presentan, sin intentar forzar los hechos para acomodarlos a
las hipétesis formuladas. Esto exige, sin duda, un considerable grado de probidad cientifica, de
amor a la verdad, y la humilde decisién de reformular una y owra vez la hipdtesis si la
realidad demuestra que era errada.

Precisamente un procedimiento corriente en la historiografia de todos los tiempos
ha sido el escamoteo de datos, la supresién de aquellos hechos que destruirian o simplemente
oscurecerian la hipdtesis inicial. La organizacion de un “relato” en base a un argumento o
intriga, por ejemplo, exige que cada acontecimiento desempefie un papel determinado y que
se lo describa en modo de asegurar su insercién en el texto desempenando el rol asignado.
Ademds, ciertos acontecimientos que no cumplen papel alguno en el relato elegido, serdn
suprimidos para mantener el sentido general. No ha de achacarse esta operacién a mala fe
del historiador, sino al cardcter mismo de la operacién de recorte que efectia en la realidad
histdrica, al instrumento de andlisis que utiliza y, basicamente, al grado de rigidez de sus
convicciones. Por ejemplo, la conviccién de que la arquitectura moderna estaba plenamente
representada por la orientacién de Gropius y del CIAM hizo que durante mucho tiempo la
historiografia ignorara al movimiento expresionista; el Futurismo, por su parte, fue larga-
mente castigado con el ostracismo historiografico por motivos politicos; y debié pasar
bastante tiempo hasta que comenzaron a conocerse en Occidente datos ciertos y completos
acerca de la arquitectura revolucionaria rusa, que en revancha, ha sido estudiada prolifica-
mente en los dltimos afios.

El compromiso con determinados grupos profesionales conduce asimismo a elabo-
raciones historiogréficas que no siempre encuentran su confirmacion posterior en los hechos.
Baste citar dos casos, el Nuevo Brutalismo, definido por Reyner Banham a raiz de la obra
de sus amigos Peter y Alison Smithson y James Stirling. La primera realizacién, que fue
la mas comprometida desde un punto de vista tedrico, esto es, la escuela de Hunstanton de
los Smithson, no puede estrictamente ubicarse en la misma linea que la obra neo-funcionalista
hiper—funcionalista del Stirling de aquellos anos. Aparece asimismo como ingrediente el uso
del “béton brut“, del hormigén visto impuesto por Le Corbusier, y, en definitiva, bajo el
manto del Brutalismo terminaron cobijindose expresiones muy diferentes, que represen-
taban mas bien una corriente figurativa, una corriente de gusto, que una ideologia arquitec-
ténica, como habia sido la primera estricta aproximacién de los Smithson.

También resulté fallido, afos después, el intento de Colin Rowe de marcar una
corriente neo-racionalista con lo que llamé “The five architects”. Creyd reconocer en ellos
- Richard Meier, Peter Eisenman, John Heyduk, Michael Graves, Charles Gwathmey - una
orientacién comtn de revisién y continuidad con la obra de Le Corbusier de Jos afios 20.
Todos ellos han negado su condicién de grupo, sin embargo; y poco a poco las diferencias
entre sus respectivas orientaciones se han hecho patentes, hasta el punto de que es dificil
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encontrar coincidencias entre la seca abstraccion de Peter Eisenman, el libérrimo eclecticismo
historicista de Graves o el refinado esteticismo purista de Richard Meier.

Otro caso clasico es el de Choisy, quien, inspirado en teorias evolucionistas — y
aqui se comprueba claramente la relacion del historiador de arquitectura con el pensamiento
cientifico y filoséfico de su tiempo— fue seleccionando ejemplos histéricos que le permitieron
trazar una linea evolutiva de las estructuras portantes explicando cada nuevo “paso* como
un progreso, en un encadenamiento lineal sumamente atractivo y convincente, que dejaba
de lado todas las vacilaciones, desvios, tentativas fallidas, vias muertas que dan su color al
tejido de la historia.

La exigencia de objetividad para el historiador ha de centrarse, pues, en la adhesion
la realidad en toda su complejidad, de modo que el recorte que inevitablemente ha de
efectuar no distorsione los rasgos fundamentales del territorio en que opera. De todos modos,
deberia prevenir al lector declarando explicitamente su ideologia arquitecténica y el método
que ha de seguir en su trabajo?, con lo cual quedaria descartada toda manipulacion del
lector, que estaria en condiciones de decodificar adecuadamente la informacioén y los juicios
que se le presentan

Notas

1. Max Weber segiin Raymond Aron, La philosophie critique otros de mi generacion he sido influenciado por una inter-

25

de I'histoire, J. Vrin, 1969 (1a. edicién 1935), pp. 218 sqq.

Lucien Goldman, “Importancia del concepto de conciencia
posible para la comunicacién, en El concepto de informa-
cion en la ciencia contemporanea, Siglo XXI, México,
1966. p. 46. Un ejemplo excelente del cumplimiento de
estacondicion es el prélogo del libro de Kenneth Frampton,
Modern Architecture, A critical History, Oxford University
Press, 1980 (hay traduccion en espariol): “Como muchos

pretacion marxista de la historia, aunque aiin la més super-
ficial lectura de este texto revelara que no se han aplicado
ninguno de los métodos establecidos de analisis marxista.
Por otra parte, mi afinidad para con la teoria critica de la
Escuela de Frankfort ha coloreado sin duda mi visién de
todo el periodo, haciéndome agudamente consciente del
lado oscuro del Iluminismo ...". p. 9.
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CONCEPTOS INSTRUMENTALES PARA ELANALISISDELA
ARQUITECTURA DESDE UN PUNTO DE VISTA LATINOAMERI CANO



Presentacion

Luego de la exposicion de elementos generales que caracterizan a la disciplina
historiogréfica, se abordan en esta segunda parte algunos de los principales conceptos en
uso para la reflexion y la investigacién histérica, intentando formularlos o reformularlos en
modo de que resulten tiles para la comprension de la actividad arquitectonica de América
Latina, y en particular la del Cono Sur desde el que escribo, la que se diferencia en parte de
la de otros paises por su distinto origen étnico-cultural.

La leccién de los temas responde a lo que se considera prioritario para estos fines, sin
pretender abarcar el total de las cuestiones historiograficas.
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1. Periodificacion

El trabajo histdrico requiere una articulacién del continuo histérico que, al definir
unidades, permita ubicar los objetos analizados en un contexto que haga posible su compren-
sién, al par que haga posible la relacién de ese conjunto mayor con la totalidad de la historia.
Esas unidades histdricas son construcciones que el historiador realiza, en su intento de
comprender la realidad’ . La realidad es aparentemente incoherente, y es solamente la cons-
truccion del pensamiento quien ordena y busca relaciones que le otorguen sentido. Desde
el momento en que aparecio la conciencia histdrica se intent6 distinguir perfodos, asignarles
un significado, descubrir un papel en el devenir histérico. En la historia del arte y la
arquitectura, ese afdn de caracterizar periodos histdricos se hace aparente en el Renacimiento,
juntamente con la conciencia de la modernidad de la propia posicion, de la validez extra-his-
torica del arte antiguo, y de la caducidad de los modelos medievales. Una voluntad consciente
de cambio sustituye el desarrollo “natural” de las soluciones arquitecténicas. De ahi las
denominaciones de arte 0 “manera” moderna, antigua y vieja que, respectivamente, utiliza
Vasari para referirse al arte renacentista, al grecoromano y al medieval. También el despectivo
“gbtico” que Rafael asigna a ese periodo, estableciendo por primera vez una valoracién
negativa explicita de un periodo artistico en funcién de un sistema de valores asumido.

En la historiografia general, con el correr del tiempo las unidades histéricas definidas
para el mundo europeo parecieron cobrar una validez universal. Se habla asi de una Edad
Media americana — en la que jamas hubo organizacion feudal o filosofia escolastica — o de
un imperio maya — que jamds tuvo emperador ... —, extrapolando términos sin profundizar
en sus reales significados. Pues las unidades histéricas son definidas, en efecto, por el
historiador, pero han de tener un sentido, una justificacion, han de servir para comprender,
no para confundir. La definicién de una unidad histdrica se basa en una serie de caracteristicas
que alcanzan para diferenciarla netamente de otras; y, por otro lado, sus limites han de
fijarse en los momentos — méds o menos precisos — en que puedan detectarse los cambios y
las causas que los han provocado. El concepto de causa, el concepto de cambio, estdn en
la base de la determinacién de una periodificacion.

Para la arquitectura europea, la caracterizacién de cada periodo ha estado basada
fundamentalmente en criterios estilisticos — atin cuando los aspectos estilisticos se acomparien
con las correspondientes formas espaciales y estructurales —. Ahora bien, estos criterios son
coherentes con un desarrollo de tipo continuo — o al menos con un desarrollo en el que
puede trazarse una linea de continuidad més o menos légica — en el que las ideas arquitec-
tonicas van modificindose y engendrando nuevas soluciones, que adquieren caracteres mas
o menos definidos hasta constituir lo que se denomina un estilo, esto es, un cédigo que
posee elementos combinables, una determinada norma sintéctica, y un desarrollo histérico?.
La determinacién de los limites del periodo se basard en el andlisis de los comienzos de
la formacion del cddigo, en el proceso de cambio con respecto al cddigo anterior — cuando
éste pierde vigencia y es sustituido por nuevas normas sintacticas — y en las posibles causas
de esas transformaciones.
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Templo de Metztitlan, México, una portada que simplifica la tradicion plateresca.

Un somero andlisis de la historia europea y la latinoamericana revelard de inmediato
que ni una ni otra pauta son aplicables a la periodificacion de la arquitectura en el subcon-
tinente. En efecto, no se ha dado en América Latina un desarrollo estilistico coherente o
que permita descubrir una continuidad en las ideas arquitectonicas, pues, a lo largo de
siglos, la arquitectura ha estado basada en ideas trasculturadas, que se interpretaron, modi-
ficaron o transformaron de acuerdo con circunstancias histérico—culturales tecnoldgicas
locales. No tuvieron los artifices locales, en general, la posibilidad de perfeccionar codigos?
v. posteriormente, de engendrar nuevas ideas a partir de sus soluciones, que casi siempre
ru,ieron el cardcter de soluciones terminales — como en el interesantisimo caso de los
llamados convertos fortaleza del siglo xvi mexicano —, precisamente por la constante
intrusién de nuevas ideas europeas adoptadas o impuestas por la situacion de dependencia
politica v/o cultural.

Por lo mismo, las causas v circunstancias de los cambios estilisticos difieren
ofundamente en ambos casos. Al complejo haz de causas v circunstancias histéricas v
culturales europeas se contrapone una situacién simplificada, en la que el condicionamiento
politico asume un papel preponderante, como asimismo las circunstancias sociales v econ6—
micas por encima de sutiles cambios culturales, de orientaciones del pensamiento v, sobre
todo, de la impronta personal del creador v del desarrollo interno de las formas.

Obviamente seria imposible descubrir el momento en que comienza la elaboracién
de un nuevo cdédigo, o los actos criticos que conducen a desechar un sistema estructural v
explorar uno nuevo, o mas ain, el modo en que nuevas concepciones del mundo se vuelcan
en nuevas concepciones del espacio®. Las circunstancias materiales v las pragméticas preva-
lecen casi siempre sobre las orientaciones del pensamiento, puesto que éste, en el campo
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Simultaneidad de periodos estilisticos en la Catedral del Cuzco.

arquitecténico, no alcanza una trayectoria auténoma continuada que le permita imponer o
al menos hacer valer sus propias pautas. Los significados culturales no explicitados, los
caracteres de las largas duraciones, aparecen mas evidentes que las expresiones de medias
y cortas duraciones, propias de los cambios estilisticos europeos.

Recuérdese, por otra parte, que las ideas arquitectdnicas europeas no arribaron a
América en ordenada secuencia cronoldgica, sino que llegaron de la mano de los mas
variados artifices, que a su vez vivian periodos estilisticos diversos segiin su proveniencia
o su educacién. Y asi, abundan en toda América Latina los anacronismos. En México, por
ejemplo, se entreveran géticos tardios con manierismos y renacimientos, platerescos y finos
renacimientos italianos, resabios romanicos y estructuras indigenas, contempordneamente
y hasta en una misma obra. De ahi que una periodificacién basada en criterios estilisticos
o de concepcidn espacial, o de desarrollo estructural, resulte artificial para nuestra arquitec-
tura, y pueda senalar, a lo sumo, alguna coincidencia temporal con periodos europeos.

En un trabajo sobre la arquitectura argentina, frente al problema de la periodifica-
cién*, decidi desechar ese tipo de pautas, atendiendo a las razones expuestas. La investigacion
me llevé a afirmar la importancia de las condiciones socio—politico—econdmicas en la pro-
duccién arquitectdnica, y a sefalar, en consecuencia, el valor de los tipos edilicios, que
constituyen la respuesta directa a las exigéncias programaticas de la sociedad y resultan por
tanto mas directamente ligados a las circunstancias anestéticas. Parecia mas cierta su condi-
cién de pautas para caracterizar un periodo que los caracteres estilisticos, imposibles de
fijar, o la accidn de actores o pensadores que hubieran tenido envergadura suficiente como
para marcar un periodo con su obra. La hipdtesis, una vez aplicada a la realidad histdrica,
resultd util y correcta hasta las primeras décadas de este siglo, cuando por primera vez
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comienza un debate tedrico en el que se enfrentan posiciones tradicionales con nuevas ideas,
ambas provenientes originariamente de corrientes europeas del pensamiento arquitectdnico,
y por otro lado aparecen posiciones nacionalistas que intentan, sin mayor éxito adn, hallar
un camino propio para la cultura arquitecténica local.

Esta irrupcién del pensamiento, ain cuando su grado de originalidad haya sido
relativo, introdujo una nueva pauta que debid tomarse en cuenta en la periodizacion, pues,
si bien la produccién arquitectdnica global permanecid estrechamente ligada a la circunstancia
politico-econdmica, las respuestas difirieron en sus significados y no fue suficiente ya la
distincion de tipologias funcionales para obtener un cuadro realmente representativo del
desarrollo histérico.

De estaexperiencia puede inferirse que las pautas para establecer una periodificacion
no solamente pueden diferir de una cultura a otra, sino que pueden asimismo ser diferentes
para distintos periodos de la historiaen un mismo pais. Cuando intervienen nuevos elementos,
que no existian en el pasado, puede resultar indispensable incorporarlos para la definicién
de una unidad histdrica. Para el caso de América Latina, en general, pienso que las pautas
extra-arquitectonicas, aquellas referidas al contextosocial en todos sus aspectos, desempefian
un papel preponderante para la periodificacién a lo largo del periodo colonial y del siglo
XIX; en tanto que, al comenzar el siglo XX, deberan incorporarse los aspectos ideoldgicos
especificos de la arquitectura, las corrientes arquitectdnicas tanto propias como universales.

Ahora bien, en nuestro siglo es ya imposible establecer periodificaciones basadas
en lo estilistico, debido a la pluralidad y coexistencia de orientaciones arquitectdnicas
diversas. El pluralismo es cada vez més el signo predominante en la arquitectura actual.
Por tanto, es més acertado quiza distinguir periodos por las tendencias ideolégicas globales
que por las pautas tradicionales. Hablamos ahora corrientemente de décadas para este siglo
- que no implican, por cierto, limites precisos sino algo asi como sub-unidades histdricas.
Algunas de ellas aparecen fuertemente caracterizadas, como la década del 60°, por ejemplo,
o el periodo de la segunda posguerra que abarca precisamente la década del 50. Esta
observacion, que es valida para la arquitectura de los paises centrales, lo es también para
los nuestros que, a su manera y con mayor o menor retraso, retoman y reelaboran las
corrientes universales del pensamiento arquitecténico. (Aqui la “década del 60”, por ejemplo,
se extendid hasta 1975 6 1976).

En conclusién: los cambios estilisticos no proveen pautas confiables para una
periodificacién de la arquitectura en América Latina; los datos que rigen la produccion
resultan més apropiados, asi como, para los tltimos decenios, resultan relevantes las ideo-
logias predominantes.

Notas
1. Raymond Aron. op. cit., p. 59. 4. “Esquema de la historia de la Arquitectura Argentina”, en
2. Henri Fociflon, Vie des formes, 1934. ( En la version Documentos para una historia de la arquitectura argentina,
italiana, Vita delle forme, A. Minuziano, Mildn 1945, p. Ed. Summa, Buenos Aires, 1977, 980, 1985.
75). 5. M. W. "La revolucionaria década de 1960, en summa N.
3. Acerca de esta relacion, ver Giulio Carlo Argan, El con- 200, mayo 1984.

cepto del espacio desde el Barroco a hoy, Nueva Visién,
Buenos Aires, 1963.
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2. Continuidad/discontinuidad

“El conocimiento histdrico no tiene por objeto una coleccion de hechos reales
aislados, sino unos conjuntos articulados, inteligibles”'. Esta necesidad de definir articula-
iones en el devenir histdrico encuentra su necesario complemento en el concepto de conti-
nuidad histérica, pues resulta indispensable partir de algtn tipo de desarrollo sostenido en
el cual se efectuaran los cortes o se distinguiran los cambios de direccién que conduzcan a
la definicién de las unidades histéricas. Sin embargo, los hilos que aparentemente recorren
de modo continuo la historia son, como ya se ha dicho, construcciones historiograficas. En
la historia de la arquitectura ocurre que la sucesion en el tiempo no se da linealmente, pero
ademds, atin dentro del mismo organismo arquitectonico, se producen diferentes ritmos de
desarrollo, saltos y anacronismos? un avance en lo figurativo puede acompanarse con un
retroceso en lo estructural, o viceversa — se habla aqui de “avance” y “retroceso” en sentido
estrictamente temporal, no como juicio de valor —; un cambio en el lenguaje puede acompa-
fiarse con una persistencia en la tipologia funcional y estructural, etc., etc. La arquitectura
del Renacimiento es un ejemplo de cambio figurativo y de concepcién espacial y de “retro-
ceso” estructural; los primeros rascacielos, por el contrario, muestran un decisivo avance
en lo estructural y funcional y una persistencia de antiguos lenguajes; en tanto que los
novisimos rascacielos de fines de la década del 70, a la inversa, muestran cambios profundos
en el lenguaje y total persistencia en todos los demds aspectos — desde el funcional y
estructural hasta la relacion del edificio con el entorno urbano —. De modo que, si es que
la continuidad existe, es siempre de indole compleja, nunca estrictamente lineal.

Sin embargo, en la arquitectura es posible construir esas lineas de continuidad, de
desarrollo aparentemente 16gico, pues el desarrollo interno del pensamiento arquitectdnico,
que es el que puede producir cierto grado de continuidad en el tiempo, desempefia un
importante papel en los cambios.

Michel Foucault® propone sustituir la construccion de continuidades en la historio-
grafia por el andlisis de las articulaciones, de los puntos de flexin, que a su juicio son mas
relevantes para la comprension de la historia, y menos artificiales que las continuidades
impuestas — mas que descubiertas — por el historiador. Ahora bien, si trasladdramos este
concepto a la historia de la arquitectura latinoamericana, nos encontrariamos con el problema
de que esté constituida precisamente por discontinuidades, pero no ya como articulaciones
o cambios de rumbo en un contexto mds o mencs unitario, sino como rupturas, como
interrupciones, como desgarramientos de tejidos apenas esbozados. Falta el desarrollo interno
de un estilo, de una tipologia, de un modelo estructural, de un procedimiento técnico.
Cuando pareciera que se ha comenzado a afianzar un tipo de solucién, cuando pareciera
que se ha comenzado a profundizar en una respuesta a determinado problema, cuando se
perfila apenas una linea de pensamiento propio, sobreviene la nueva solucién o la nueva
respuesta o la nueva teoria elaborada en los paises centrales, y desplaza sin més tramites
al incipiente desarrollo.

Esta condicién de discontinuidad histdrica no sélo afecta al devenir de las ideas
arquitecténicas sino que, como se vera, caracteriza a los mas diversos aspectos de la praxis,
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hasta llegar a convertirse en un elemento basico para la elaboracion de pautas valorativas.
Uno de ellos es el que se refiere al tejido urbano — nos referimos aqui en particular a la
Argentina, aunque la situacién es comin a muchas ciudades del subcontinente — que, al
estar sujeto a un proceso continuo de cambio, de destruccién y construccion, de sustitucién
de tipologias edilicas, no llega a consolidarse en ningin momento de su historia — o pierde
muy facilmente los fragmentos que puedan haber logrado alguna unidad — y se caracteriza
asi por una discontinuidad no sélo temporal sino espacial. A diferencia de las antiguas
ciudades europeas, la nueva arquitectura no establece una relacion de continuidad formal,
tipolégica, urbanistica con lo existente; en parte por la carencia de desarrollo interno que
se acaba de comentar; en parte porque el ritmo de los cambios y las sustituciones es muy
rapido y conspira contra la consolidacién de las imagenes, que no alcanzan a cobrar suficiente
fuerza en la memoria social.

El ritmo de la formacion primera de las ciudades y la precariedad de la arquitectura
doméstica — en Buenos Aires y Cdrdoba casi no existen vestigios del Siglo XVIII en lo
doméstico —, fue causa de que no se produjeran tejidos sélidos en los primeros siglos de
vida de estas ciudades, a diferencia de los mas importantes centros histéricos americanos
como Cusco, Quito o Potosi.

Pero hay ademads otra circunstancia que hace dificil la continuidad histdrica en
nuestras ciudades. Pues dicha continuidad precisa del respeto a la ciudad y a la arquitectura
existentes, y es una caracteristica bastante general de la mentalidad del latinoamericano de
la parte sur del continente, caracteristica que sélo recientemente comienza a revertirse, el
desprecio por el pasado y el entusiasmo por la modemnidad, por todo lo que represente —
generalmente de un modo superficial — el progreso. Para el inmigrante, que forma la base
de la poblacién argentina, las raices con el nuevo suelo estdn dirigidas mds bien hacia el
futuro que hacia el pasado; las raices con el viejo suelo se cortan, si no en la primera en
la segunda generacién, y se anhela construir un futuro nuevo, sin recuerdos penosos de un
pais que obligd a emigrar, y sin posibilidad de reconocer recuerdos en la imagen, aun no
suficientemente formalizada, del nuevo pais. El inmigrante suele ser un “activista”, la
familia espera ascender en la escala social y olvidar sus humildes origenes. Acoge con
entusiasmo todo aquello que parezca llevarlo hacia adelante, hacia el futuro que anhela para
si y para su pais de adopcidn, al que muy pronto aprendié a querer, y rechaza lo que le
ata al pasado, que tiene para €l connotaciones de pobreza o de estancamiento o atraso,
cuando no de persecusiones. Si es que, ya en un estadio mas sofisticado, llega a aceptar
imégenes del pasado, serdn las de un pasado mitico — el mundo de la Colonia — idealmente
imaginado como noble origen de la nacionalidad a la que ahora pertenece. De modo que
acepta de buena gana, bien las desnudas formas de la arquitectura moderna, significativas
de modernidad y progreso, bien las abaratadas versiones californianas de la casa colonial,
significativas de una decorosa genealogia; y sigue, aiin hoy, renegando del siglo XIX,
precisamente el siglo que presidi6 la formacién de la Argentina moderna.

En suma, la discontinuidad es una caracteristica que aparece en las més distintas
manifestaciones del quehacer arquitecténico y urbano, y ha de constituir, por tanto, una de
las bases para definir pautas de valoracién. Dependerd de nuestro juicio acerca de esta
caracteristica el que las pautas tiendan a acentuarla o a disminuirla, esto es, que valoremos
positiva o negativamente aquello que acentie o disminuya el caracter discontinuo de nuestra
historia arquitecténica.
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Por mi parte, pienso que la discontinuidad es un hecho histéricamente cierto pero
de ningin modo deseable, pues ha impedido la consolidacion de orientaciones propias y de
imdgenes urbanas coherentes. Y por tanto, en las pautas de valor propuesto, he de considerar
positivo todo aquello que ayude a superar este aspecto negativo de nuestra historia, que
tiene, por lo demds, profundas raices en lo politico y en lo econdmico, en el desarrollo
histérico y en la ocupacién del territorio. Recuérdese solamente el interrumpido desarrollo
del interior argentino producido, entre otras causas, por la instauracién de Buenos Aires
como capital de Virreynato y puerto principal — précticamente Unico — del pais; recuérdese
asimismo la ruptura de las comunicaciones interprovinciales causada por el trazado ferroca-
rrilero; recuérdese, por fin, la historia politica de los tltimos cincuenta afios. En una actividad
tan directamente ligada a los factores de la vida practica como es la arquitectura — y mds
atin, en una arquitectura con tan débil desarrollo interno propio — un caracter tan prominente
como el que estamos considerando no podria haberse producido aisladamente, sino que
debia ser una manifestacion mas de un rasgo nacional.

El tema de la discontinuidad, sin embargo, si bien aparece a todo lo largo de
nuestra historia, se presenta hoy como una caracteristica de buena parte de la arquitectura
y de las propuestas urbanas, que tienden, la una al fragmentarismo y las otras al collage o
a las intervenciones “intersticiales”. Y, por otra parte, uno de los més talentosos historiadores
de nuestros dias, Manfredo Tafuri, propone un método de investigacion dirigido precisamente
al fragmento, basado en finos cortes producidos en la espesa red de circunstancias en cuyo
nicleo se encuentra el acontecimiento arquitectonico. Estas historias puntuales se proponen
develar el significado profundo del hecho arquitectonico, que deberia surgir del relevamiento
de ese haz de circunstancias. Casi pareciera que con esto regresdramos a la historia mono-
grafica que Croce consideraba como la tnica posible; y por otro lado, ;no es éste un modo
de construir la historia como lo propuso Michel Focuault, una “arqueologia del saber” previa
a toda clasificacién?

Ahora bien, quizds este panorama de discontinuidades se asienta en estructuras
profundas que podrian permitir el descubrimiento de elementos de estabilidad, aquellas
invariantes de que habla Chueca Goitia. Cabe aqui explorar lo que Fernand Braudel* ha
llamado las largas duraciones. Es claro que en el dominio de las cortas y medias duraciones
campea la discontinuidad. Pero, ;no seria posible descubrir alguna capa de larga duracién
en la estratificacion histérica, que nos permitiera acercarnos a pautas positivas de valoracion?
Examinaré este tema en el préximo punto.

Notas

1. Raymond Aron, op. cit., p. 83. ciones que valen como fundamento y renovacion de funda-

2. La estructura historica del entorno, pp. 21. sqq. mentos”.

3. Michel Foucault, L’ Archéologie du savoir Gallimard, Pa- 4. Femnand Braudel, La historia y las ciencias sociales, op.
ris, 1969, p. 12: ... el problema no es yael de la tradicién cit, pp 60 ssq. E! capitulo dedicado a la larga duracion fue
y la traza, sino el del recorte y el limite; no es ya el de publicado por primera vez en los Annales No. 4. oct-dic.
los fundamentos que se perpetian, es el de las transforma- de 1958, p. 725.
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Mies van der Rohe, Edificio en Lake Shore Drive, Chicago.
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3. Las duraciones historicas

Fernand Braudel' introduce en el estudio histdrico las categorias utilizadas por los
historiadores econdmicos: la diferencia de duraciones de los fenémenos histdricos. Existen,
en efecto, los acontecimientos, esto es, hechos puntuales — una batalla, por ejemplo —, que
de empenan un papel en una determinada coyuntura histdrica, ain cuando su peso pueda
extenderse mds alld del momento de su produccién; aquellos fendmenos de duracién media
— un sistema de gobierno, la formacién de una clase social —, y por fin otros fenémenos
asi invisibles al ojo del historiador por su permanencia secular, por su persistencia en la
conformacion de una nacién o de una 4rea histdrica.

Estas distinciones pueden aplicarse con gran utilidad al campo de nuestros estudios.
En efecto, la corta duracién, historia episédica que comprende biografias y acontecimientos,
podria parangonarse a la de obras y proyectos; la media duracién, historia coyuntural con
ciclos de 10 a 50 afios, corresponderia a la produccién de un arquitecto y, para algunos
periodos, aiin al desarrollo de estilos o fases de estilos; por ultimo la larga duracién, que
Braudel llama historia estructural, se corresponderia con la historia urbana, con algunos
cddigos lingiiisticos como el de los 6rdenes clésicos, con ciertas “invariantes* nacionales o
regionales, con ciertos tipos arquitectonicos (tanto formales como estructurales, funciona-
les, etc.).

Debe tenerse en cuenta que el ordenamiento en duraciones es un instrumentos de
reflexion, no de clasificaciéon automadtica. Pues una obra o una intervencion en una ciudad,
si bien son en si mismos hechos que pueden considerarse de corta duracién, “acontecimien-
tos”, pueden generar una duracién media al generalizarse su propuesta estilfstica o tipoldgica.
Piénsese, por ejemplo, en los edificios de Mies van der Rohe en Chicago — los departamentos
Lake Shore Drive, entre otros —, que definieron un tipo cuya difusion en el tiempo y en el
espacio les ha asignado un significado que excede al que pudieron tener como acontecimiento.
Situaciones de esta naturaleza nos exigen una doble lectura de los hechos arquitecténicos
desde el punto de vista de la duracién: la lectura coyuntural y la lectura extendida en el tiempo.

Casi todas las obras significativas en la historia de la arquitectura nos presentaran
esta doble lectura, puesto que cumple con esa especial condicion de la obra de arte de ser
un objeto histéricamente fechado y simultdneamente presente en el tiempo del observador.
Pero ademas, sus propiedades “productivas”, su capacidad de engendrar ideas, corrientes,
tendencias, de abrir perspectivas inéditas o de consolidar en una realizacién concreta un
conjunto de ideas dispersas, pueden hacer que trascienda ampliamente el momento de su
aparicion.

La “duracién” de una obra o idea puede ser, por otra parte, continua o sujeta a
interrupciones. Puede ocurrir que permanezca oscurecida durante largo tiempo y surja a la
atencion siglos més tarde, debido a alguna coyuntura histérica favorable, a un cambio en
las orientaciones que induzca a los tedricos o a los disefiadores a volver la mirada hacia
aquellas creaciones que han producido reflexiones dtiles o esclarecedoras pata sus preocu-
paciones actuales®* No otra cosa ha ocurrido con el subito interés despertado en los dltimos
anos por la obra de Piranesi o la de Palladio, arquitecto este dltimo que goz6 de enorme
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popularidad en sus aios de actividad y en el siglo siguiente, para ser casi olvidado luego
hasta el presente. La contemporaneidad de la historia se expresa asi en esas continuas
revisiones y esos continuos olvidos a los que sometemos al pasado, a las valorizaciones y
desvalorizaciones, a los entusiasmos y a las criticas, reproches y rechazos.

Bajo esos movimientos — apariciones y reapariciones, permanencias relativas, acon-
tecimientos stibitos — existirian estratos de la realidad arquitectdnica que persisten durante
tan largo tiempo que subsisten bajo los cambios visibles y pueden constituir elementos de
estabilidad o atn de retraso en la evolucidn.

Franco Purini® habla de la inercia que resiste al cambio en la ciudad, y que es “la
memoria que las ciudades tienen de si mismas (...) una memoria necesariamente diversa
de la de los hombres que la habitan”. Esta memoria, esta inercia, estd constituida, para
Purini, por el régimen fundiario, las parcelas catastrales, que resisten durante siglos a
distorsiones y traslaciones; por los habitos de vida de calles y centros de manzana, las
predilecciones de la ciudad por cierto desarrollo de calles y plazas, de ubicacién de comercios,
etc., etc.; por los habitos constructivos, los materiales usuales, la estabilidad de las formas
de trabajo; por restos de demoliciones que sirven de fundamento a nuevas construcciones
y modifican la pureza de las tipologias propuestas; por la incidencia de la localizacién; por
la extrema lentitud de las variaciones habitacionales; por las grandes obras colectivas que
expresan el sentido colectivo de las ciudades.

Estas observaciones, hechas en funcién de la vida de las ciudades europeas, con-
servan en parte su validez para nuestras ciudades. La trama urbana mantiene su esquema
original, pero a veces se le superpone una nueva trama, como ocurre en el centro de Cérdoba
o el de Santiago de Chile con los numerosos pasajes que atraviesan las manzanas originales,
creando asi un nuevo uso del ambiente urbano totalmente diverso del primitivo, atin cuando
la imagen exterior de la trama permanezca aparentemente sin cambios. Las parcelas catas-
trales, asimismo, han sufrido modificaciones notables en los dos tltimos siglos, lo que se
refleja en la historia de ciertas tipologias arquitectonicas y su relacién con la ciudad.

Pues es también un tema de la larga duracién la persistencia de ciertas tipologias
— organizaciones espaciales ligadas o no a tipologias funcionales determinadas —, como por
ejemplo la centralidad espacial, el ordenamiento en claustros o patios, la agrupacion de
elementos segin ejes ortogonales, la repeticion de células iguales, etc., etc. Algunas de
estas formas se relacionan generalmente a determinadas tipologias funcionales, como los
claustros con la arquitectura religiosa o con la arquitectura educacional — como derivacién,
por cierto, de un origen religioso —, los ejes ortogonales con los edificios de instituciones
ptiblicas, la repeticion de células con conjuntos habitacionales masivos, etc., etc.

Si el patio, como centro vital de la composicion, se nos aparece desde el antiguo
Egipto hasta nuestra arquitectura colonial o cierto periodo de la obra de Mies van der Rohe,
es sin duda posible considerarlo como un rasgo persistente en la arquitectura occidental, un
rasgo de larga duracion, sobre todo en la arquitectura mediterrdnea y la emparentada con
ella. Si, por su parte, la repeticién de células también puede trazarse desde Egipto hasta
hoy, podria decirse otro tanto de este tema.

Ahora bien, mds de una vez estos elementos estructurales han sufrido modificaciones
definitivas debido a los cambios en el parcelamiento de las ciudades; la casa de origen
colonial, con su sucesién de patios centralizados en un eje, se partird para convertirse en
la “casa—chorizo” al subdividirse los lotes de la ciudad antigua. Nacerd asi una nueva
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Casa Patronal, el patio. Huilquilemu, Talca, Chile. (De una publicacién de la Universidad de Chile, 1981).

tipologia, cuya persistencia no podrd ser muy larga en el centro de las ciudades por la
densificacion y edificacién en altura, pero que permanecerd en los barrios y centros menores
durante largo tiempo.

En este caso, pues, la duracién y el caricter estructurante de las tipologias de
ordenamiento espacial estin estrechamente ligados al desarrollo de la ciudad que, contraria-
mente a lo indicado por Purini en su lista de “inercias”, resulta el motor de cambio, el que
decreta la muerte definitiva o la profunda transformacién de ciertas tipologias incompatibles

on la nueva condici6n urbana. La estructura del parcelario, sin embargo, continuard impo-
niendo sus leyes a la ciudad en crecimiento, y a menudo se reproducird en altura el esquema
de ocupacidn del suelo primitivo, como ocurre en tantos edificios, que no son sino “casas—cho-
rizo” apiladas (pero, por cierto, sin el goce del patio respectivo, que se ha convertido en
vacio).

La estructura tipolégica de la construccién entre medianeras se repetird, con el
resultado lamentable para el paisaie urbano de las altas medianeras ciegas, problema que
no se presentaba, naturalmente en la primitiva tipologia de uno o dos pisos de altura. Para
ombatir esta situacién, se intenta sustituir la antigua tipologia por una totalmente nueva:
la de la torre aislada en el terreno, que, en el sentido de la ocupacién del lote, se acerca al
concepto de la casa aislada — del mismo modo que el edificio entre medianeras se acerca a
la tipologia de la casa—chorizo —. Pero esta comparacién tiene una validez muy relativa,
puesto que la casa aislada (le pavillon, como se denomina en Francia) esla tipologia
caracteristica del suburbio y tiene como intencidn gozar de un jardin que la rodea, con lo
que la calle define sus limites solamente por la vegetacion; en tanto que el edificio en torres
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Rogelio Salmona, Casa Franco: el patio como tema. Tabio, Cundinamarca, Colombia.

es netamente urbano y aspira solamente a gozar de un espacio libre para rodear su volumen.
En cuanto a la definicién de la calle, tiende a destruir totalmente sus limites abriéndose
plazas y levantando el edificio sobre columnas, con lo que el sentido de la calle ligada a
la vida urbana desaparece.

Esta tipologia, nacida de “acontecimientos” de corta duracién, ha alcanzado ya
por lo menos una duracién media, y parece probable que, mientras se mantenga la estructura
central de las actuales metropolis, ha de permanecer, con variantes mas o menos anecddticas.

La estructura urbana, la trama urbana, sus lentas modificaciones, sus rasgos persis-
tentes — como el predominio de la dimension horizontal o la indefinicion de limites —,
constituyen elementos de juicio ineludibles para la comprension y valoracion de los *“acon-
tecimientos” arquitectonicos.

Intentemos ahora abordar el tema de las duraciones histéricas en el campo de las
formas estilisticas.

El lenguaje de la arquitectura clasica pareciera ser un claro caso de larga duracidn,
si se piensa que, en una u otra forma, persiste desde hace més de 25 siglos, con pocos
momentos de interrupcién que, sin embargo, nunca fueron totales. Pues durante el mas
importante de ellos, el periodo de la arquitectura gética, la arquitectura italiana no perdi6
totalmente los rasgos clasicos, conservando, a mas de formas puramente lingiisticas, pro-
porciones y modos constructivos que hicieron luego aparecer tan légico el paso a las concep-
ciones renacentistas.

Estas reflexiones son validas si asignamos al término “lenguaje clasico” una gran
amplitud, més alla de una sintaxis mas o menos estricta o de un uso mas o menos canénico
de las ordenes; si aludimos a modos de organizacién de los muros, al escandido ritmico,

EL INTERIOR DE LA HISTORIA 59



al coronamiento horizontal, a la simetria, a las proporciones que respetan la articulacion de
los drdenes clasicos, a los elementos lingiiisticos basicos (columnas o pilastras, bases y
cornisamentos, etc.). Entiéndase que hablamos aqui de la persistencia de un lenguaje y no
de una concepcién de la arquitectura. Pues no hace falta senalar que la vision perspéctica
del Renacimiento difiere de la de la antiguedad clasica, que la frontalidad y monumentalidad
romana difieren de la cualidad escultérica de la arquitectura griega, o que la versién neocla-
sica, en sus vertientes elementaristas o eclécticas, difiere asimismo de las eruditas o irénicas
revisiones mds recientes. En cada ocasién se ha recurrido a las formas cldsicas para fines
diversos, en su mayoria anticldsicos®, si hemos de atenernos al significado que puede
atribuirse a una cultura cldsica. En cada caso, ademds, se les ha asignado a estas formas
significados ideoldgicos diferentes, con un arco de variantes verdaderamente sorprendente,
como que vade la democracia al totalitarismo, de los valores econdmicos a los espirituales®.

Esta permanencia nos obliga a una consideracién especifica de este lenguaje, que
ha revelado ser tan importante para un andlisis morfoldgico como lo pueden ser los planos,
los velimenes, los llenos o los vacios. Es bastante probable que el lenguaje del Movimiento
Modemno — esto es, los planos desnudos, los volimenes puros, las formas ortogonales —
permanezcan también por largo tiempo, como parte integrante de los recursos de disefio.
A cincuenta afos de su creacidn, estas formas existen por derecho propio en el repertorio
corriente y parecen destinadas a persistir. El gusto popular las acepta como sinénimo de
modernidad y progreso. Pero es bastante significativo el actual reflujo del lenguaje clasico,
que ha invadido gran parte de las puras superficies antes desornamentadas; es ain mds
significativo el avance del sentido de simetria, que habia sido sustituido por los maestros
del Movimiento Moderno ya sea por la repeticién ritmica, ya sea por los trazados ureos,
ya sea por la perspectiva miltiple. La simetria habia sido desterrada pues representaba una
desviacion de la sujecion de la forma a la funcién, una atadura que contradecia la conquistada
libertad de la planta proclamada por Le Corbusier. Una imposicién de definir ingresos y
fachadas en esta arquitectura que pretendia presentar una vision mdltiple e igualitaria.

Este reverdecimiento de los ideales — al menos de las férmulas — clasicos parece
indicar el interés de un “seguimiento” de dichas formas en la historia, sus apariciones y sus
eclipses, y el analisis en cada ocasion de las ideologias arquitectonicas y sus relaciones con
la ideologia epocal. Como ya he advertido, sus relaciones con las ideologias politicas son
por demds equivocas o ambiguas. Deberia rastrearse por debajo de las formas politicas, en
estratos mds profundos de la vida social, para descubrir si efectivamente existe algiin nexo
entre las distintas situaciones en las que aparece el uso de las formas cldsicas. Que se
presenta periédicamente la necesidad de un ordenamiento pautado racionalmente, ficilmente
codificable, parece indudable. Esta forma de articular superficies y volimenes evita los
peligros de desorden visual, y ayuda a eludir las responsabilidades de una libertad demasiado
abierta. La arquitectura del Movimiento Moderno proveia de elementos lingiiisticos y mor-
folégicos a un nivel general, pero no de una sintaxis establecida, aunque fuera en sus rasgos
mas elementales, que hubiera permitido una aplicacién candnica del lenguaje. Recientemente
Bruno Zevi ha intentado hacer una enumeracién de esos rasgos, modos de componer que
permitirfan precisamente dotar al lenguaje moderno de las reglas de que carece®, lo cual no
dejaria de contradecir a sus propios creadores, que una y otra vez negarop que estuvieran
creando un estilo.

La arquitectura moderna corriente cayé asi en una mediocridad carente de orden,
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Kl estilo “italianizante”: pueblo de Nono, Cérdoba, Argentina (dibujo de Alberto Belluci).

que produjo las informes imagenes de los suburbios modernos. Por contraste, apreciamos
hoy la herencia clasica en las sencillas pero ordenadas secuencias de viviendas del siglo
pasado o comienzos del presente, en las que las proporciones de las aberturas, los planos
de fachada uniformemente ritmados, las exactas relaciones entre llenos y vacios, hacen que
por encima de la mediocridad particular de cada disefio se perciba un orden urbano arménico.

Quizas el lenguaje clasico, junto con el gdtico, sean los tnicos en la historia de la
arquitectura occidental que han elaborado una sintaxis que, a pesar de las variaciones que
pueda haber sufrido en sus distintas apariciones histdricas, conserva una estructura bésica
de tal fuerza que le permite subsistir como orden reconocible y reutilizable. Pero el gético
tuvo una sola gran floracién histérica, un sélo — aunque largo y variado — periodo creativo.
Cuando reaparecié fue ya en forma de “neo”, es decir, de revival, y no como ocurrié con
lo clasico en el Renacimiento, cuando €l antiguo orden zirvid de fuente profunda de renovacién
artistica adscrita a nuevos modos de concepcién del espacio. Las formas clasicas, retomadas
y reelaboradas creativamente en varias instancias histéricas, fueron cargandose de significa-
dos y posibilidades, se convirtieron en verdaderas “formas abiertas”, aunque ligadas a una
estructura que puede ser considerada como de larga duracién. El gético, por el contrario,
aparece como “forma cerrada”, es decir, forma que no ha sido reelaborada sinc que sufrié
un desarrollo mas o menos lineal; si bien fue critico en su periodo final, no por eso se
desligé de su base primigenia. Nada hay en el dltimo gético con relacién al primitivo que
sea comparable a la ruptura del Renacimiento con respecto a la antigiiedad. De ahi que
cada nueva aparicion del gético fuera un nuevo “neo”, un revival cada vez maés débil e
imitativo.
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Algunas de estas observaciones, las referidas a la larga duracién de las formas
clasicas, podrian tentar a algunos analistas — y en efecto eso ha ocurrido’ — a suponer que
tales elementos constituyen la “esencia” de la arquitectura, que son algo asi como su
expresion natural. Tal tipo de afirmacién presupone que toda expresion arquitectonica dife-
rente de aquella considerada “natural” o esencial, careceria de legitimidad y, asimismo, que
un solo modo de estructurar las formas arquitectdnicas deberia adecuarse a la cambiante
condicién de la sociedad en la historia. La sola aparicién de otras formas, ain cuando no
alcancen la misma duracién, es un desmentido a esa suposicion, cuando se logran proponer
alternativas a la construccion del entorno humano que satisfacen sus necesidades més pro-
fundas. Por otro lado, es evidente que esas formas consideradas esenciales han aparecido en
cierto momento de la historia, y forman parte, pues, del desarrollo de la creatividad
humana. La categoria de larga duracién, a mi juicio, resulta til para calificar la mayor
vigencia en el tiempo de ciertas formas, sin caer en posiciones filosoficas equivocas.

En la arquitectura argentina, y adn en la de América Latina, no seria facil descubrir
casos de larga duracion en lo estilistico, puesto que, como se ha dicho, la discontinuidad ha
sido una caracteristica permanente en sus expresiones arquitectonicas. Pero es posible, en
cambio, detectar casos de reapariciones periddicas de ciertas formas figurativas, y otros de
duraciones medias.

Un ejemplo de esto dltimo es lo que los historiadores argentinos han coincidido
en llamar el “estilo italianizante™; que no es, por cierto, un estilo propiamente dicho, sino el
resultado de la préctica corriente del geometra italiano (el equivalente de nuestro construc-
tor), autor de innumerables edificios, principalmente viviendas, a lo largo y lo ancho de
del pafs, durante buena parte del siglo pasado y comienzos del actual. El geometra manejaba
un lenguaje de origen cldsico ~ columnas o pilastras, entablamentes mas o menos simplifi-
cados, ritmos y proporciones — con mayor o menor sabiduria y precisién, como un modo
natural y standard de construir. Era para ellos, y consecuentemente para todo constructor
mas o menos lego, una lengua corriente que, por lo demds, se aplicaba sobre una fachada
que formaba el limite de la calle. Tan unido se halla este modo de construir a la idea de la
calle, a la tipologia de casa entre medianeras propia del medio urbanc, que es frecuente
encontrar en plena campaia estas casas “entre medianeras”, aisladas, con su fachada urbana
junto al camino, reconstruyendo idealmente la imagen de pueblo o ciudad. Esta imagen
urbana de origen mediterrneo diferencia muy claramente la arquitectura popular argentina
de esta época de la norteamericana, en la que predomina el modelo rural, la vivienda aislada
en el predio, rodeada de jardines o huertas, propia de los paises anglosajones. La vocacion
urbana, pues, es un rasgo de nuestra arquitectura que debe tomarse en consideracion, y
junto a ella la persistencia de la calle claramente delimitada y ligada a la vida urbana. Este
modo de construir, sin embargo, se fue sustituyendo con el advenimiento y popularizacion de
las formas del Movimiento Moderno, y actualmente vemos cémo desaparece poco a poco
ese excelente patrimonio, no solo por las demoliciones sino por las “modernizaciones” a que
se lo somete?.

Un lenguaje — o mds bien una imagen — que reaparece periddicamente a lo largo
de nuestro siglo, es el de la arquitectura llamada colonial. Hay una primera aproximacion
alrededor de los afios 20 con el surgimiento del nacionalismo — que, se da con
pocas variaciones de fecha en la casi totalidad de los paises de América Latina — y la
consiguiente

62 EL INTERIOR DE LA HISTORIA



bisqueda de una arquitectura nacional, la que se expresa en un variado eclecticismo —
neoplateresco, neorenacimiento espaol, neoarequipefio, etc. — que se acompaia con debates
tedricos y el primer reconocimiento del valor de nuestra arquitectura colonial junto con el
alegato por la recuperacion de sus formas estilisticas y constructivas®.

Esta linea de nacionalismo sufrird una y otra vez la recuperacién de formas supues-
tamente nacionales, y entre ellas sera favorecida la memoria de lo colonial, pocas veces,
por lo demas, revivido de un modo auténtico. Curiosa y absurdamente, una de las formas
mas corrientes que toma esta seudo-memoria es la del chalet californiano, versién popula-
rizada y bastardizada de la arquitectura de las misiones espafiolas de California. La teja
espaiola, la galeria, el arco mas o menos caprichoso, la planta asimétrica de origen pintores-
quista, y los aditamentos simbélicos como aljibes, rejas, ventanas con guardapolvos, parecen
satisfacer una necesidad de identidad, una identidad inventada, por lo demas'. De todos
modos, esta imagineria seudocolonial debe considerarse como un rasgo recurrente en la
arquitectura latinoamericana.

En conclusién, podrian considerarse como rasgos de larga duracion, en nuestros
paises la traza urbana, la vocacién urbana y el sentido vital de la calle, como asi también
en Argentina la estructura organizativa basica de la casa—chorizo y su derivacién en el
edificio en altura. Desde el punto de vista figurativo, el estilo italianizante puede considerarse
un rasgo de media duracién, y la arquitectura de referencias coloniales seria un caso de
recurrencia.

Notas
1. Fernand Braudel, op. cit. 5. M. W. “Qué clasicismo es éste”, en la misma revista;
2. A este respecto es ejemplar el estudio que Juan Pablo La estructura histérica... op. cit., p. 91.

Bonta dedico ala historigrafia del Pabellén de Barcelona
de Mies van der Rohe, rastreando la inclusion o exclusion
del tema en diversos textos, las derivaciones entre textos,
y el conjunto de operaciones que condujeron a la formu-
lacién de una version “canénica” de la obra. Desde enton-
ces Bonta ha ampliado el alcance de este método, y esta
produciendo un extenso trabajo con ayuda de la compu-
tacion.

. Bruno Zevi, El lenguaje modemo, guia al cédico anticld
sico, Poseidon, Barcelona 1978.

. D. Porphyrios, op. cit.

. Ricardo Alexander, *Degradacién urbana”, en summarios
No. 59.

. Juan Kronfuss, numerosos articulos en Revista de Arqui-
tectura, Buenos Aires, 1918/20. Ademds su conocido
libroArquitectura Colonial, recientemente reeditado.

3. Franco Purini, Luogo e progetto, ed. Kappa, Roma 1976, 10. He tratado este tema, en colaboracién, en “Argentina,
1981, p. 25. mitos sociales y arquitectura” summarios No. 100/101.
4. Dalmacio Sobrén, S. J., “Clasicismo no-cldsico”, en 1986.

summarios No. 63, marzo 1983.
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4. Centro/periferia/region

El tema de las relaciones entre centro y periferia excede con mucho la cuestion
econémico—politico—cultural que aparece mas directamente ligada a los problemas arquitec-
tonicos, cuestion que es apenas la parte visible de un iceberg que penetra muy hondo en la
realidad histérica. En la actualidad, la pérdida del valor del centro como fundamento, el
deslizamiento del centro hacia los margenes — y como consecuencia la adquisicion de cierta
condicion central por parte de los mérgenes —, podria considerarse como el rasgo més
caracteristico de esta relacion.

A riesgo de cometer el pecado que algin filésofo achacé a los arquitectos, esto
es, el de tratar los conceptos filoséficos en un superficial plano de analogias antes que en
sus verdaderos significados, quisiera hacer alguna referencia a orientaciones filoséficas con
respecto al tema que nos ocupa, que pueden contribuir a su comprension mas profunda,
para lo cual seguiré principalmente la exposicién de Gianni Vattimo'. Examina Vattimo el
concepto de nihilismo derivado de las filosofias de Nietzsche y Heidegger, en las que se
sefiala la coincidencia de la crisis del humanismo con el abandono del centro por parte del
ser. El ser “disuelve su presencia—ausencia en las redes de una sociedad transformada cada
vez mas en un muy sensible organismo de comunicacién”?. Nihilismo es “la situacién en
la cual el hombre abandona el centro para dirigirse a X™*. La raiz de este nihilismo esté en
la pérdida de los fundamentos, la “acentuacion del caracter superfluo de los valores tltimos”
que, en ultima instancia, representa la muerte de Dios, seglin Nietzsche®. A esta pérdida
de centralidad del ser y al abandono de los valores fundamentales “se reacciona con la
reinvindicacién de otros valores (por ejemplo, los valores de las culturas marginales, de las
culturas populares, opuestos a los valores de las culturas dominantes; la destruccién de los
canones literarios, artisticos, etcétera) ™3

Los grandes procesos de destruccién de modelos artisticos, arquitecténicos, urbanos
llevados a cabo en lo que va del siglo, primeramente por las vanguardias histdricas, y luego
por el gran movimiento critico al modernismo en el campo arquitectonico y urbano, econ-
trarian su encuadre en estas afirmaciones.

También en el arte se produce un desplazamiento semejante; segiin Michaud®, “un
gran nimero de manifestaciones del arte contempordneo podria consistir en el hecho de
hacer pasar al centro (...) lo que generalmente permanece en sus margenes”..Pero ademés
el arte mismo, segin Heidegger, tendria una esencia decorativa y “periférica””: su papel
consistiria en crear un fondo antes que un sujeto “fuerte”, ya que ha acabado por ser objeto
de una “percepcion distraida”.

Agregaré aqui otro proceso de debilitamiento del centro, que concierne a lo urbano.
En efecto, la mayoria de las grandes ciudades del mundo sufre desde hace varias décadas
un proceso de “descentramiento” (tema que reconocen como propio de su arquitectura
algunos de los arquitectos deconstructivistas). Las grandes funciones comunes de la ciudad,
las que daban su caracter particular a cada ciudad, se dispersan, abandonan el centro creando
una multiplicidad de sub—centros, o “centros en los margenes”, que por lo mismo dejan de
ser estrictamente margenes y se convierten en centros, pero centros “débiles”, porque no
encaman ya el sentido global de la ciudad, el ser de la ciudad. Podria decirse entonces,
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parafraseando las expresiones filoséficas citadas, que el ser de la ciudad abandona al centro
y se dirige a X. No es éste el lugar para dilucidar las causas de tales desplazamientos, en
los que estd presenEe una transformacion que alcanza las mds diversas estructuras de la
sociedad urbana; me limito a mencionarlo como un elemento mas de este general descentra-
miento que estamos examinando.

Ahora bien, este proceso aparentemente aprehensible y susceptible de ser relacio-
nado con la sociedad posmoderna, es seguramente mds complejo y ambiguo de lo que aqui
se presenta. Baste solamente considerar la operacién de “centralizacién de los margenes”
que cumplia Borges ya en la década del 20, en plena eclosién del modernismo. Se produjo
entonces en Buenos Aires una vanguardia “periférica”, que manej6 las estructuras poéticas
de la modernidad “traslandando el margen al centro del sistema cultural argentino”, segtin
lo explica Beatriz Sarlo®, quien analiza los movimientos poéticos de las décadas del 20 y
30 y sedala, en el caso de Borges, la capacidad para elevar los mdrgenes a nivel de
universalidad.

También conviene recordar aqui que hacia 1929 Ortega y Gasset desvalorizaba la
nocion del centro al afirmar que era un signo de provincianismo por parte de los europeos
el considerarse el centro del mundo®...

De todos modos, en el periodo actual parece haberse asumido de un modo mds
general esta situacion de descentramiento, y desde el extremo “marginal” de la relacién
centro/margen nos corresponde descifrar las contrapartidas de la pérdida de fuerza del centro.

Ante todo, la consiguiente adquisicion de algiin tipo de centralidad por parte de
los margenes; centralidad débil, porque no es universalmente valida y porque sus fundamentos
son valores histdricos, existenciales, es decir cambiantes, perecederos. Pero centralidad al fin.

Se advierte también que la crisis de los modelos del mundo central ha dado lugar
al pluralismo, ha acabado con el monopolio cultural de los grandes paises de Occidente, y
con ello ha sancionado la legitimacién de los diversos proyectos locales, de la descentrali-
zacién de la modelistica— una posibilidad no siempre aprovechada por los actores locales —.

Mientras el centro mantuvo su fuerza los pueblos de América Latina aparecieron
obligadamente como marginales en el sistema de produccién cultural de la arquitectura.
Una no declarada pero aceptada escala de valores colocaba — y coloca aun en buena parte
— en el plano més alto las producciones de ciertos paises considerados centrales, escala que
se afirma y prolonga gracias a la actitud de epigonos que asumen, en su gran mayoria, los
productores latinoamericanos. Pero los desplazamientos sefnalados comienzan a verse refle-
jados en la produccién arquitectdnica, tanto en campo tedrico como préctico.

Se ha comentado ya el proceso de toma de conciencia de la dependencia cultural
por parte de los pueblos antiguamente colonizados, y la consiguiente afirmacién de los
valores propios. En el terreno de la arquitectura se estdn forjando los instrumentos, explorando
la realidad en busca de valores propios. Algunos ejemplos conspicuos sefialan las posibles
orientaciones. La obra de Hassan Fathy en Egipto, de Doshi o Charles Correa en la India,
de los latinoamericanos Rogelio Salmona, Severiano Porto, Eladio Dieste, entre otros,
permite asegurar que existen caminos posibles y fructiferos para tales bisquedas.

Las dificultades que se enfrentan no son pocas: en culturas arquitecténicas insertas
en una tradicion de discontinuidades, de rupturas, de constantes irrupciones de ideas ajenas
en el desarrollo local, no es facil definir la propia identidad. Se ha recurrido recientemente
a la historia. Una nueva y gran atraccion por el conocimiento de la propia historia abrié
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una via de reflexién poco frecuente en este medio — haciendo excepcién, naturalmente, de
los estudiosos de la historia —. Sin embargo, el paso desde el conocimiento histérico al
descubrimiento de valores que puedan considerarse propios, en primer término, y luego a

la elaboracion de orientaciones para el diseno, a partir de dichos valores, requiere una serie
de condiciones que van mds alld de la investigaciéon o de la postura tedrica, y que

comprometen directamente la calidad — y el oficio — del disefiador'®. (EIl presente
estudio se propone, precisamente, poner de relieve pautas de valoracién que pueden
contribuir a orientar la praxis arquitecténica hacia el afianzamiento— o la elaboracién —de
una identidad regional).

Pese a todos los desplazamientos indicados, la atraccién de la produccién arquitec-
tonica de los paises centrales predomina alin en las culturas locales, y quizds pueda
afirmarse que las reacciones se producen hasta cierto punto en los mérgenes de los
mérgenes. Es que la relacion centro/margen estd signada, en esta época de
hipercomunicacién, no solamente por la conformacién del sistema mundial de
produccién y consumo de bienes — que ha llevado a ciertos sectores de la comunidad
internacional y de las comunidades locales a aceptar el papel pasivo de consumidores de
productos sofisticados y productores de los mds elementales —, sino por el poder intrinseco
de la informacién, mas poderoso en funcién de su condicion de “débil” por comparacién con
los sistemas de dominio politico o econdmico.

Esta circunstancia coloca mucho mds intensamente que en el pasado a las diferentes
culturas en la encrucijada entre universalismo y localismo o regionalismo, entre lo universal
y lo particular, entre la necesidad de moverse al ritmo general del mundo y, simultdneamente,
permanecer fieles a si mismas. Las grandes arquitecturas del pasado no estuvieron de ningtin
modo ajenas al peso de las grandes corrientes universales, y ain de las mds directas trascul-
turizaciones. La arquitectura gética, la renacentista, la manierista, se difundieron desde
centros bien delimitados a las regiones mds lejanas, adquiriendo en ellas caracteres propios,
producto de la asimilacién a un modo de hacer o un modo de ver correspondientes a su
nueva sede, llegando a veces — caso del gético en Inglaterra — a convertirse en expresiones
simbdlicas de la nueva nacionalidad. La difusion de ideologias, métodos, procedimientos,
imagenes, formas lingiiisticas ha constituido desde siempre un elemento basico de la trama
histérica.

Pero las condiciones de la difusién han cambiado radicalmente en el mundo contem-
pordneo, y también la relacion de poder entre las naciones del mundo. Desde la época en
que los maestros del gético viajaban de uno a otro pais llevando sus modos de hacer
arquitectura, o luego, cuando los tratadistas difundian los modelos renacentistas o manieristas
a los més lejanos paises, hasta la actual situacion, la magnitud de los cambios cuantitativos
ocurrida en los procesos de difusién cultural ha producido una alteracién cualitativa funda-
mental. La aceleracién de la historia y de los cambios en la vida social, en las expectativas,
en los modos de vida; la multiplicacién y el nuevo alcance de los medios de comunicacion,
que han eliminado distancias y diferencias culturales en cuanto a la recepcion de la informa-
cién; los mecanismos de la sociedad de consumo, que alientan la renovacién constante de
objetos y formas, decretando obsolescencias y proclamando nuevos valores que muy pronto,
a su vez, caeran bajo la ley del consumo, han dado como resultado que el carécter creativo,
positivo, enriquecedor, de la difusién cultural, quede muy a menudo sumergido bajo los
aspectos negativos de una aceptacion pasiva y superficial, por la cual las nuevas formas se
superponen a las formas culturales existentes sin entrar en intima conexién con ellas,
simplemente sustituyéndolas e interrumpiendo sus posibles desarrollos.
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Otro de los efectos perversos del poder de la informacion es el reduccionismo que
opera en la transmision de la arquitectura y, en (ltima instancia, en la arquitectura misma.
es los medios de difusién, con su magnifica calidad gréfica, reducen la arquitectura
construida a una representacion recortada de todo contexto, bidimensional, elocuente por
el impacto de su imagen — a menudo “construida” por un hébil fotégrafo —. Esta operaci6n
reductiva asigna la apreciacion de la arquitectura a uno sélo de los sentidos, el de la vista,
dejando de lado toda la riqueza espacial, matérica, sonora, ambiental, etc., etc. Pero a su
vez este modo de apreciacion de la arquitectura alienta a mas de un profesional a concebir
su obra en términos “fotogénicos”, buscando efectos que quizds sean irrelevantes en la obra
construida, pero que podria realzar su presencia en las pdginas impresas. El empobrecimiento
conceptual y el esquematismo constructivo de mucha arquitectura actual puede tener aqui una
de sus causas.

Es también un efecto perverso, una causa de desinformacién antes que de informa-
cién, el desequilibrio que existe entre la calidad y cantidad de informacion que emiten y
difunden los paises centrales y los “periféricos”. Una barrera de incomunicacién bloquea
el intercambio de informaciones entre paises marginales, bloqueo que responde a complejas
razones, entre las cuales juega un importante papel la persistencia de un sistema de comu-
nicaciones propio del mundo colonial, el cual, luego de casi dos siglos de independencia
politica para los paises de América Latina, continda privilegiando las relaciones entre
antiguas colonias y metrépolis y dificultando el intercambio de las colonias entre si.

El sistema informativo sirve asi para alimentar los mecanismos de consumo —
consumo de informacién y por esa via consumo de lenguajes, de imagenes, de ideas —,
apoyados por la aceptacion por parte de la periferia de los productos que vienen avalados
por tradicién de poder y prestigio, y su contrapartida: el desinterés por los que provienen
del mundo considerado periférico y carente de aquellos atributos. Sin embargo, he aludido
ya al movimiento que aspira a revertir este tipo de proceso, movimiento que cobra fuerza
ano a ano''.

El conflicto entre universalismo y localismo, entre la adhesién a los modelos
centrales que se arrogan la condicion de la universalidad, y la formulacién de modelos
especificos, pareciera reconocer como nicleo del problema a la comentada relacién entre
reflexion y praxis'?, que aparece quebrada en el caso de los paises marginales. En efecto,
la pérdida esencial que sufren los sistemas al ser trasladados a nuevos medios es la de sus
raices, la de su insercién en una determinada realidad fisica y cultural. Las ideologias
arquitectonicas, al ser trasladadas, en lugar de aparecer como el resultado de los complejos
debates producidos en torno a propuestas y soluciones, en lugar de exhibir su carécter de
polémica entre las ideas y las realizaciones, se presentan (o se reciben) como sistemas
cerrados, como grandes esquemas conceptuales de valor universal y definitivo. Lo que es
mds, pierden su caricter esencial de etapa en un proceso — teoria/praxis/critica/reformulacion
de la teoria — para aparecer como estadios finales e irrefutables de la reflexion. En tanto
una teorfa arquitectonica permanezca abierta al didlogo con la realidad histérica, continuara
generando conceptos e instrumentos vélidos para operar en esa realidad; pero al romperse
ese didlogo se transforma en un cuerpo estéril, incapaz de renovarse a si mismo o de actuar
productivamente en la realidad.

Asi pues, estas teorias o ideologias transformadas en esquemas conceptuales mds
o menos rigidos — en el mejor de los casos —, o en una mera coleccién de imdgenes — mds
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Eladio Dieste, Iglesia de Atlintida, Uruguay.

frecuentemente —, hacen su ingreso en una nueva realidad que, por cierto, no ha participado
en su elaboracion. Si este nuevo medio posee una tradicion arquitectonica mds o menos
solida, las nuevas ideas serdn probablemente confrontadas con el cuerpo de conceptos o los
modos de produccion existentes, y en ese encuentro se dard un interesante intercambio y
se generardn orientaciones que verifiquen el necesario equilibrio entre el movimiento del
pensamiento universal y las particularidades de la cultura local.

Pero si, como ha sucedido en la mayoria de los paises periféricos a los centros de
poder, no existe una tradicién de pensamiento arquitecténico o un grado de autoconciencia
suficientemente fundamentado, lo mas probable es que el sistema de ideas trasplantado
permanezca ajeno a la realidad local, que no sea incorporado en profundidad, esto es, que
no eche nuevas raices. Su propia condicion alienada acarreard, a su vez, un proceso de
alienacion a la cultura a la que se impone por la fuerza del prestigio, alienacion entre
reflexion y praxis, alienacién entre praxis y medio cultural y social. Frecuentemente ocurrira
que atn los temas propuestos a la reflexién repitan, sin mayores variantes, los.temas y
modos de reflexion del pais de origen'*; ocurrird asimismo que la praxis aceptard procedi-
mientos o imagenes provenientes de aquella reflexion y praxis ajenas. La propia interioridad
perderd una ocasién de consolidarse o fortalecerse, y serd arrebatada hacia una pura exterio-
ridad. Este “ser” también habrd abandonado su centro para dirigirse a X...

De este modo para los paises de América Latina, con su conciencia cultural a veces
vacilante o no suficientemente definida, con su sentimiento de constituir la periferia en el
mundo occidental, el traspaso de ideologias arquitectonicas se convierte, demasiado frecuen-
temente, en uno mas de tantos procesos de alienacién que a diario sufren en el campo social,
econdmico o politico.
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Severiano Porto y Mario Emilio Ribeiro, Posada en la Isla de Silves, Amazonia, Brasil, 1979.

Estas cuestiones, como es natural, han sido advertidas en nuestros paises antes que
en las metrdpolis*®. Sin embargo, desde hace algiin tiempo se viene considerando en cierta
critica internacional, como una de la tendencias positivas de la arquitectura actual, al
regionalismo, como una forma de oposicién constructiva a las diversas formas negativas
del universalismo, por la via de reforzar o mantener las identidades regionales. El término
regionalismo es, sin embargo, extremadamente ambiguo, pues puede referirse a posiciones
que fluctien entre una reinterpretacién local de ideas internacionales y un conservadurismo
reaccionario de cardcter folcldrico o populista. Parece, pues, indispensable hallar elementos
para una definicién que haga posible un uso instrumental del término, sacindolo del terreno
de las aspiraciones vagamente nostdigicas'>. Uno de los aspectos a considerarse en esa
definicion es la discusién de los términos en uso, tema sobre el que volveré enseguida.

Uno de los elementos que pueden colaborar efectivamente a la formacién de una
arquitectura de sentido regional es el andlisis del papel y el cardcter de la tecnologia y su
relacién con el concepto de modernidad. En efecto, parece aceptado el hecho de que el
grado de “avance” o modernidad de la arquitectura deba medirse por su posibilidad de
acceso a la tecnologfa de avanzada, a la llamada “high tech”. En una reciente entrevista'®,
Oriol Bohigas sostuvo que no es cuestién de basar la propia identidad en el subdesarrollo o
la pobreza, sino en la lucha por alcanzar la tecnologia del desarrollo. Ahora bien, ;qué
debe entenderse en nuestros paises por tecnologia de avanzada? ;Las graciles y monumentales
construcciones de Norman Foster o Helmut Jahn, las fabulosas cipulas de Buckminster
Fuller, las sutiles pieles de César Pelli o de Kevin Roche?
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La fuerza de las ideas — y de la propaganda — del mundo desarrollado, basada en
la ideologia de la modemidad, nos ha llevado a dar por sentado que el tinico camino hacia
el progreso es el que esos paises han recorrido, aceptando de hecho ese concepto de progreso.
Intentamos seguirlo — cada vez desde mas lejos — auin después de que se han hecho evidentes
sus secuencias desastrosas para el equilibrio del mundo. Por lo tanto, parece urgente definir
qué significa “tecnologia de avanzada” para nuestros paises. En una primera aproximacion
podria decirse que tecnologia de avanzada es aquella que permita, en base a recursos
humanos y materiales accesibles, alcanzar, mediante su perfeccionamiento y desarrollo, el
mas alto grado de productividad para lograr un habitat adecuado a cada region y sus modos
de vida, tanto en calidad como en cantidad.

Puede decirse que todos los materiales son universales, tanto los modernos como
los antiguos. Pero cada uno de ellos, el ladrillo como el hormigdn, la madera como el acero,
poseen cualidades y condiciones en su proceso de produccién y en su “proceso de uso” que
los hacen mas apropiados para su utilizacion en diferentes lugares. En Is Argentina, por
ejemplo, el desequilibrio regional hace que una tecnologia aceptable para Buenos Aires se
convierta en una caricatura cuando pretende utilizarse en 4reas semi-rurales y, viceversa,
que el trasplante de tecnologias e imagenes rurales resulte incoherente y anacrénico en el
medio urbano de la metrépoli. En cuanto al desarrollo de sistemas altamente tecnificados,
éste requiere tanto de una politica exterior estable cuanto de un mercado interno fuerte y
de accién permanente, condiciones ambas que en pocos paises de nuestra América son
usuales.

El uso de los recursos regionales no implica, por cierto, estancamiento ni atraso:
lo prueban brillantemente, entre otros, Eladio Dieste, Rogelio Salmona, Togo Diaz, y por
cierto Severiano Porto, creador de una arquitectura de gran valor a partir de la tecnologia
de la madera. La investigacién de las cualidades de los materiales regionales, de su adapta-
bilidad a las necesidades actuales, de su respuesta a las condiciones ambientales, de la
existencia de una mano de obra con capacidad para desarrollarse y adaptarse a los necesarios
avances técnicos, es uno de los aspectos a acentuar en esta bisqueda de identidad regional.

Hasta aqui he usado sin someterlos a examen los términos “centro/periferia”,
“centro/mérgenes”. Se trata, sin embargo, de términos cargados de connotaciones, que
exigen un cuidadoso debate.

En primer lugar, el par de conceptos centro/periferia conlleva laidea de dependencia
por la pertenencia de ambos términos a un sistema en el cual el segundo estd subordinado
al primero, ocupando un lugar secundario, accesorio. Todo lo que se produzca en la periferia
se hara en el marco de las decisiones tomadas por el centro; en la periferia serdn posibles
solamente las decisiones “de segundo grado”, es decir, las decisiones tomadas dentro del
marco trazado por los 6rganos de decisién de primer grado. Los modelos provistos por el
centro constituiran la base de todo desarrollo periférico, y en los casos en que esos modelos
no puedan ser reproducidos, se conservard al menos la imagen del modelo central, de tal
modo de mimar en lo posible el cuadro provisto por el centro.

La aceptacién de tal condicién requeriria, por una parte, que ella respondiera
efectivamente a una situacién histéricamente cierta, y por otra, que se decidiera renunciar
a toda posibilidad de desarrollar una arquitectura apropiada a la regién. En cuanto a lo
primero, un examen histérico de la arquitectura latinoamericana revela que no ha sido ese
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el tipo de relacién entre metrépolis y colonias en todas las épocas . Ramén Gutiérrez'” ha
acto que el complejo origen de los modelos espafioles de la arquitectura colonial latinoa-.
ana revela unas combinaciones inéditas en el pais centro, un nuevo producto destilado
memorias, de procedimientos, de imagenes, a su vez modificado para adecuarlo a los
ambitos con sus distintas posibilidades tecnolégicas, diferentes entornos urbanos o
es, con lo que el resultado final dificilmente se pueda inscribir en una relacién modelo/re-
produccién. Ya en nuestro siglo, la diversidad de las fuentes, el arribo indiscriminado de
ormacion, hacen en general poco reconocibles los posibles modelos, que han sido objeto
operaciones sincréticas, casi nunca de repeticiones literales. Quizas solamente durante
periodo del eclecticismo y academicismo se pueda detectar una relaciéon directa entre
etrépoli y periferia aun cuando abundan las libres y fantasiosas interpretaciones de los
odelos centrales, con la importacién de planos, materiales, tecnologia, artesanos, etcétera.

Esta desigual relacion a lo largo de la historia permitiria pensar que la arquitectura
ha representado, mas de una vez en la historia, la posibilidad de eludir el peso total del
poder central y minimizar la relaciéon de dependencia.

En cuanto al segundo punto sefalado, esto es, la posibilidad de desarrollar una
arquitectura propia de la region, ha de tenerse en cuenta que el sistema centro/periferia
establece una escala de valores que es la del centro, y que servira para categorizar tanto los
productos centrales como los marginales. Asi, todo lo que se haga o deje de hacer, todo lo
que se piense o se deje de pensar, sera necesariamente leido en funcion de lo se haga o se
piense en la metrdpolis. El productor de la periferia sera juzgado, en el mejor de los casos,
como un alumno aventajado; en el peor, como un ignorante incapaz de comprender las
sutilezas de la produccién central; pero mas frecuentemente, sera sencillamente ignorado
el modo de categorizaciéon mas despectivo, conocido (aunque no siempre reconocido)
apenas en su medio mas cercano.

He comentado mas arriba de como la organizacion del material histérico por parte de la
historiografia central ubicd ineludiblemente fuera de contexto a la produccién latinoa-
mericana: el sistema de valores apto para entender la arquitectura central no result apto
para entender la periférica, pero no se cred un sistema alternativo para ese fin.

De este modo, al introducir la produccién de estos paises en el sistema centro/pe-
riferia, se comete la misma falacia que cuando se juzga un periodo histérico en funcion de
los valores propios de otro. (La incomprension y el desprecio por el arte barroco provocado
por la ideologia neoclasica es uno de los ejemplos paradigmaticos).

El concepto de periferia implica, asi, el desconocimiento de la centralidad intrinseca
de cada cultura respecto de si misma, una centralidad “débil*, quizas, como se ha dicho,
pero indispensable de reconocer si se pretende llegar a una comprension de su produccién
y su caracter.

Estas consideraciones a propdsito del término “periferia** son validas sin mayores cambios
para el término “margen”. En ambos casos se trata de marcar posiciones subordinadas a un
centro, con una pertenencia adventicia que no les da derecho a participacion ni les deja
libertad para definir su propio desarrollo.

De estas reflexiones parece surgir la necesidad de sustituir los términos analizados,
“periferia“ y “margen*, por alguno mas adecuado tanto a la situacién histérica como a los
proyectos de futuro. EI concepto de region tiende por eso a reemplazar a los citados en los
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estudios de los ultimos afios. Pues la idea de region, contrariamente a la de periferia, ubica
a cada cultura en un sistema que tiene como base precisamente la pluralidad de regiones,
sistema en el cual ninguna de ellas ejerce la hegemonia ni puede, por tanto, erigirse en
modelo de validez universal. Se verifica en este sistema la pérdida del centro de que hablan
los fildsofos citados mds arriba, y la valoracion de las culturas “marginales” en ausencia
de valores centrales.

La idea (totalitaria) de una cultura superior es reemplazada aqui por la del pluralismo
cultural. Los juicios sobre ventajas o desventajas que cada cultura presenta en los diversos
ambitos podrén entrar en otros sistemas — el de la demografia, la climatologia, la produccién
agricola o industrial, etcétera — dentro de los cuales podrdn categorizarse de acuerdo con
sus respectivas ventajas o desventajas, pero no seran juicios de valor que permitan calificar
o descalificar globalmente a una cultura regional en funcién de otra. No es necesario en
este sistema colocar a la produccién de una regién en el lecho de Procusto dado por las
pautas de los paises “centrales” para poder calificarla: el juicio se dirige a un centro propio,
y en €l distingue valores que quizds no habian sido descubiertos, y disvalores que habian
sido confundidos en su significado profundo.

La sustitucién de los conceptos de periferia o margen por el de region, el despla-
zamiento radical del punto de vista — casi una revolucién copernicana —, ha permitido a
arquitectos, criticos, historiadores, dirigir una mirada nueva, mds constructiva y original,
a la propia historia, reubicando episodios en la nueva historiografia'®, asi como también a
la praxis arquitectdnica sentando las bases de una teorfa'.

Puede asi aceptarse la aproximacién regionalista como un modo de entender a la
circunstancia local en los més diversos aspectos — modos de vida, tradiciones constructivas
y tecnoldgicas antiguas y recientes, imagenes urbanas, tipologias, etcétera — sin que eso
implique la limitacion dentro de un localismo estrecho o el congelamiento del desarrollo
histdrico, sinocomo un modo de afianzar y construir un mundo cultural sobre modelo propio.

Esta “centralizacién” de las culturas antes consideradas marginales puede interpre-
tarse de diferentes modos: Kenneth Frampton, que ha contribuido grandemente a lanzar el
tema a la mesa de discusiones internacional, la ve como una posibilidad de resistencia ante
el aparato del mundo postindustrial, como un modo de mantener un nicleo vital sin dejarse
absorber por el aparato. Por mi parte, prefiero interpretarla como una divergencia dentro
de la direccion general de la cultura postmoderna, como un intento de hallar caminos
alternativos a los que marca la sociedad global.

La primera serfa una interpretacion, por asi decir, estdtica: se trata de conservar
algo, de atrincherarse ante la invasién de un sistema indeseable; es una posicion en cierto
modo romdntica o nostdlgica. La segunda, por el contrario, es una interpretacién dindmica,
pretende expresar un proyecto: en vista de las restricciones que presenta el aparato de la
posmodernidad a los pueblos periféricos para acercarse a los modelos centrales, se abandona
esa linea en busca de modelos més apropiados — y posibles — para el cumplimiento de su
trayectoria histdrica.

Resistir es mantener una situacion, crearse un enclave en el interior del sistema
para no ser absorbido por €l (;pero hasta cudndo?).

Divergir es salirse del sistema, dejar de lado sus estructuras, emprender rumbos
inéditos.
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Divergir es desarrollar. a partir de lo que se es, lo que se puede llegar a ser.
Probablemente la diferencia entre estas dos interpretaciones proviene de la diferencia de
origen de sus sostenedores: desde el centro no puede verse a las margenes como generadoras
proyectos, sino solo, quizas, como refugio. Desde las mérgenes todo es — o deberia ser —
proyecto.

Notas

1. Gianni Vattino, El fin de la modernidad, Gedisa, Barce-
lona, 1987.

Buenos Aires a fines de la década del 70 (llamado “La
Escuelita”), evidentemente influenciados por las propues-

2. Id. p. 46 tas tedricas europeas contemporaneas.

3.1d.p. 23 14. Hace ya varios afos intenté sin éxito introducir un punto
4. 1d. p. 27 de vista regional en el CICA (Comité Internacional de
5. 1d. p. 28 Criticos de Arquitectura), proponiendo una consideracion
6. Id. p. 78 especifica para las producciones latinoamericanas. Mas
7. 1d. p. 79 recientemente (1983) en un seminario organizado por la

8. Beatriz Sarlo, Una modernidad periférica, Buenos Aires
1920y 1930, Nueva Vision, Buenos Aires 1988, (p. 103).
9. Ortega y Gasset. “Los dmbitos culturales”, 1924.

10. A este respecto pueden citarse dos importantes ejemplos:
el de Severiano Porto en Brasil y el de Edward Rojar en
Chile. En ambos casos los arquitectos formulan su pro-
puesta a partir del estudio del medio cultural y ambiental
local. En Severiano Porto, una mayor madurez proyectual
le permite llegar sin dificultades a una arquitectura mo-
derna original sin resabios morfoldgicos folcléricos, en
tanto que Edward Rojas estd haciendo su arduo y positivo
camino en el mismo sentido.

11. Baste citar los numerosos encuentros, bienales de arqui-
tectura, congresos, simposios, etcétera, que se realizan
regularmente en diversos paises latinoamericanos; los en-
cuentros de revistas de arquitectura, que intenta intensifi-

Universidad Menéndez y Pelayo en Santander, Espafia,
tanto Ramoén Gutiérrez como Antinio Toca y yo misma
fundamentamos nuestras exposiciones en los valores del
regionalismo, lo que fue recibido con total disconforinidad
por los estudiosos espanoles. Sin embargo, pocos afios
mds tarde, la excelente revista de Madrid A & V, dirigida
por uno de estos estudiosos, Luis Ferndndez-Galiano,
acepta el criterio regional y ha dedicado articulos y nime-
ros especiales al tema.

. Mucho se ha avanzado ya en terreno tedrico a este respec-

to. Baste citar el trabajo de Enrique Browne, op, cit., los
diversos articulos de Silvia Arango y de Cristidn Fernan-
dez-Cox, en los que se caracteriza la modernidad posible
y deseable para estos paises. En los trabajos presentados
a los varios SAL puede asimismo hallarse un importante
material tedrico y practico sobre el tema.

car el mutuo conocimiento, primer paso para la consoli- 16. Reportaje a Oriol Bohigas, en summa, No. 228, agosto
dacion de la tantas veces proclamada unidad latinoameri- de 1986.
cana; y en particular los Seminarios de Arquitectura La- 17. Este tema ha sido analizado por Ramén Gutiérrez en di-
tinoamericana (SAL), que iniciados en 1985 se han insti- versas conferencias. (ver Summa No. 251).
tucionalizado, y consisten en jomadas de reflexion y de- 18. Puedencitarsea este respecto los analisis de Silvia Arango
bate entre arquitectos y criticos, tendientes a orientar la con respecto a las cualidades posmodernas de las arquitec-
arquitectura latinoamericana hacia la consolidacion de una turas latinoamericanas de la década del 40; los estudios
identidad propia. de Ruth Verde Zein acerca de la arquitectura brasilefia
12. Ver Capitulo “Reflexién y Praxis”, en la primera parte después de Brisilia; los trabajos de Eduardo Dias Comas
de este volumen. sobre el significado de la obra de Lucio Costa.
13. Tal lo que ocurri6, por ejemplo, con los ejercicios sobre 19. La obra tedrica de Cristidn Ferndndez-Cox merece citarse

areas urbanas desarrollados en un grupo de estudios de

a este respecto (Ver Summarios No. 126).
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5. Tipologia

En los diversos textos y propuestas relativos a la tipologia pueden distinguirse dos
modos fundamentales de entender su papel en la teoria y en la praxis arquitecténica: como
instrumento o como principio de la arquitectura, derivados, el uno, de la consideracion
histérica del tipo; el otro, de su abstraccién del devenir histérico. La tipologia como instru-
mento se utiliza tanto para el andlisis como para la proyectacién, y tanto en el nivel
correspondiente al objeto arquitecténico como en el de los estudios urbanos. Nuestro enfoque
se centra en el andlisis histdrico y especificamente en el que se refiere a la arquitectura.

Algunas observaciones de caricter general se imponen antes de abordar el tema
particular: en primer término acerca de las razones por las que aparece el concepto de la
tipologia en el campo del pensamiento arquitecténico contemporaneo (o mejor dicho reapa-
rece), y en segundo lugar acerca del paralelismo entre este concepto y otras nociones que
caracterizan el pensamiento del periodo.

El ser humano es impensable fuera de la cultura; la cultura es producto humano
pero al mismo tiempo el ser humano es producto de su cultura. Cada cultura estd definida
por una serie de pautas que determinan aquellas formas de comportamiento, aquellas actitudes
ante la sociedad y ante el mundo que serdn consideradas normales dentro del grupo humano
respectivo. Con relacién a esas tipologias de comportamiento o de actitudes se establecera
el juicio acerca de las conductas individuales; aisladas de ese contexto, separadas de esos
parametros, las conductas individuales perderian sentido, carecerian de significado cierto.
Asi, en la Europa feudal una conducta agresiva y un caracter orgulloso eran considerados
como repudiables frente a las tipologias de conducta aceptadas para la clase campesina, en
tanto que eran altamente apreciados dentro de las tipologias de la clase noble: sin esa
confrontacion, no seria posible emitir juicio alguno.

Al igual que la conducta individual, todo producto humano, en su caricter de hecho
cultural y por tanto histérico, puede entenderse como pertenencia a alguna o algunas cate-
gorias generales, sin por eso perder su condicion de unicidad, de acontecimiento particular
y distinguible de todo otro perteneciente a la misma categoria.

Esta doble condicion se presenta en todas las formas de conocimiento, pues todas
ellas necesitan de un momento individualizador y de un momento generalizador'. Pero segun
el tipo de conocimiento de que se trate, diferirdn entre si los modos en que se relacione lo
particular conlo universal®. Las ciencias naturales formulan leyes, que constituyen el referente
general para la comprension de lo individual; en tanto que las ciencias de la cultura no
admiten leyes, y construyen conceptos generales que caracterizan y ordenan lo particular
dentro de lo general, pero no lo determinan®. Asi surgen, en las diversas ciencias de la
cultura, los conceptos de estilo, de tipo ideal, de estructura y, en arquitectura, de tipo y
tipologia.

Ambas instancias, la individual e irrepetible, y la general, mantienen entre si una
relacién necesaria: asi como lo individual al perder su relacién con lo general permaneceria
en el estado de un fragmento carente de sentido, lo general, a su vez, requiere ser formulado
en estricta conexion con las particularidades, a riesgo de convertirse en una abstraccion
igualmente carente de sentido.
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Asi, pues, la existencia de conceptos generales, entre los que se cuenta el tipo,
corresponde a una necesidad comiin a las ciencias de la cultura. En periodos como el del
Movimiento Moderpo, en el que la teoria arquitecténica proclamaba la preeminencia de la
invencion y la originalidad y la ruptura con los modos tradicionales de entender la arquitectura
-y ain con los tipos corrientes de comportamiento social‘se dejé de lado la utilizacién
del concepto de tipologia, pero lo que se rechazaba en el nivel del andlisis tedrico se
introducia, con una estrictez inusitada en el pasado, en las propuestas proyectuales, en las
que el tipo fue reemplazado por el prototipo. (Quizas fue esta misma rigidez la que dificulté
su posterior evolucién y su continuidad histérica).

La crisis de la ideologia del Movimiento Moderno produjo un verdadero estallido
ideoldgico, que tuvo como consecuencia que se abrieran las puertas de la disciplina a
conocimientos provenientes de los mds diversos campos, de modo que su propia teoria
quedo6 sustituida por otras teorias disciplinares y se desdibujd, hasta perderse de vista, su
especificidad. La inexistencia de una teoria arquitecténica que reemplazase a la de la moder-
nidad con una fuerza semejante, asi como la pérdida de imagen de la propia disciplina,
fueron algunos de los factores que condujeron a la biisqueda de una teoria que recuperara
raices propias — y por tanto se apoyara en el pasado — y que presentara suficiente generalidad
como para fundar una nueva orientacion ajena a la tradicién reciente: esta fue la “arquitectura
de tendencia” propuesta por Aldo Rossi.

Asi, a la disolucién de la instrumentalidad de la disciplina, a la fragmentacién
creciente de las propuestas arquitecténicas, al predominio de una critica que desmenuzaba
la realidad arquitectdnica sin lograr recomponer su unidad, se opuso, con el nuevo raciona-
lismo, un saber con pretensiones de universalidad, que proponia regresar a la “esencia” de
la arquitectura®. “Pienso en el concepto de tipo como en algo permanente y complejo, un
enunciado 16gico que se antepone a la forma y la constituye”, dice Rossi®. “El tipo es
constante y se presenta con caracteres de necesidad (...) el tipo es la idea misma de la
arquitectura; lo que estd mdas cerca de su esencia. Y por ello, no obstante cualquier cambio,
siempre se ha impuesto al sentimiento y la razén como el principio de la arquitectura y la
ciudad™”.

El tipo es considerado en este caso como principio de la arquitectura. Pero puede
entenderse también como sujeto histdrico, histérico porque resulta de la “destilacién”, por
asi decir, de los elementos fundamentales de una serie de objetos histéricos, e histérico,
asimismo, porque se inserta en la historia al ser susceptible de aceptar transformaciones,
de servir de base a nuevas invenciones, manteniendo sin embargo una continuidad que
podria considerarse de base estructural.

En Rossi, como en general en los nuevos racionalistas, la tipologia formal asume
la totalidad de los significados arquitecténicos. El tipo podria definirse en estos casos por
la red de relaciones topoldgicas que dan por resultado una determinada organizacién volu-
métrico—espacial y una determinada relacién con el entorno.

En las otras tipologias que pueden examinarse en el organismo arquitectonico —y
que se comentardn m4s adelante — es también el rasgo distintivo la red de relaciones que
se establecen entre los distintos elementos — estructurales, funcionales, de produccién,
etcétera —. Y es este modo de entender el tipo lo que lo acerca a otros conceptos creados
— o recuperados del pasado — contempordneamente en otros campos del conocimiento.
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Pues no sélo en arquitectura se buscaba una nocién generalizadora. Como una
reaccién ante la creciente entropia que domina al mundo del conocimiento, frente a la
dispersién y a la confusion, aparecia la necesidad del orden y la estabilidad — y no otra
cosa ocurria en el terreno politico, en el que recobraban predominio las tendencias mas
conservadoras —. Y ante el descrédito de las leyes, se crean — o se recuperan, revisindolos
y adaptandolos a las nuevas circunstancias — instrumentos que permitan alcanzar los rasgos
més profundos y por tanto mas permanentes de la realidad. El concepto de tipo constituye,
pues, el paralelo de los otros instrumentos citados més arriba: la nocién de estructura que
invade los més diversos territorios; el concepto de estilo, largamente “exilado” de la teoria
y la critica arquitectdnica y ahora reivindicado; la nocion de cddigo, propia de las ciencias
de la comunicacion, que adquiere una vigencia general; el concepto de larga duracién,
introducido por Braudel en la ciencia histdrica®.

Menos directo es quizas el parentesco con los tipos ideales de la ciencia histérica
(Burckhardt, Max Weber), pues estos, mas que una sintesis de elementos de la realidad
parecen el resultado de “abstracciones ideadoras™; son instrumentos para investigar y exponer
la experiencia histdrica, caracterizando momentos histéricos determinados. Por lo mismo,
no pretende validez universal o vigencia fuera de su dmbito propio. Se aproximan, en
realidad, a los modelos cientificos, al intentar la construccién de imédgenes claras y simpli-
ficadas para sustituir una realidad empirica compleja con el fin de hacer posible su estudio,
que es el modo de realizar modelos propio de las ciencias humanas'®.

Se descubre, en cambio, un grado considerable de paralelismo entre las nociones
de tipo arquitect6nico y las de estructura y estilo: pues en todas ellas el acento reside en
las relaciones entre elementos antes que en los elementos mismos, y en su desarrollo
histérico. La estructura, segin Cesare Brandi, es un sistema de relaciones que describen
el funcionamiento de un fendmeno; afiade que “una concepcidn estrictamente sincrénica (de
la estructura) es falsa: impone ala realidad un inmovilismo artificioso; la realidad es siempre
fluyente™"".

Segin Umberto Eco'?, la nocién saussuriana de estructura tal como la define Lévi
Strauss, presenta “dos afirmaciones igualmente importantes: 1) la estructura es un sistema
regido por una cohesion interna; 2) la estructura aparece solamente cuando es relevada
comparando fendmenos diferentes entre si y refiriéndolos al mismo sistema de relaciones”.
Para Eco, entonces, “la nocién de estructura (...) se identifica con la de cédigo”, y “una
estructura es un modelo construido segn ciertas operaciones simplificadoras que me permiten
uniformar fendmenos diversos desde un s6lo punto de vista”. Eco diferencia a continuacién
un “estructuralismo ontolégico de un estructuralismo metodoldgico”, diferenciacién que es
en un todo semejante a la que sefialamos entre el tipo como principio de arquitectura y el
tipo como instrumento — de proyectacion, de andlisis, etcétera —.

Nuevamente aparece en estas definiciones la referencia al sistema de relaciones; y
se agrega una observacion de suma importancia, esto es, la existencia de un punto de vista
determinado a partir del cual se conforma la estructura, lo cual de por si implica su concepcién
como instrumento y no como esencia. Del mismo modo se conforma el tipo, mediante la
observacién de los objetos de estudio desde un punto de vista determinado; y la multiplicidad
de puntos de vista posibles hace tan variadas sus acepciones. De modg que la aparente
indefinicion del concepto debe considerarse mas bien como una condicién de flexibilidad,
ya que al admitir distintos puntos de partida para relevar el sistema queda en pie el método

76 EL INTERIOR DE LA HISTORIA



de observacion (o de construccion del modelo) aunque varien las categorias ordenadoras:
y esta variacion hace posible su utilizacion como instrumento para diversos fines.

En cuanto al estilo, encontramos nuevamente esa doble acepcion — que para el
estructuralismo es lo ontoldgico y lo metodoldgico, para el tipo su condicién de principio
o de instrumento —. El término estilo, nos dice Henri Focilloni® , “‘tiene dos significado
bien diferentes, casi opuestos. El estilo es un absoluto, un estilo es una variable. “Por
medio de la idea de estilo el hombre expresa su necesidad de reconocerse ( ... ) en lo que
tiene de estable y universal, mas alld de las variaciones de la historia, de lo local y de lo
particular. Un estilo, en cambio, es ( ... ) un conjunto de formas unidas por una correspon-
dencia reciproca ... *“. Un estilo, segtin Focillon, se define por tres componentes: los elementos
formales, que constituyen el vocabulario; una serie de relaciones, que conforman una
sintaxis; y por dltimo, el desarrollo de este sistema en el tiempo.

" El estrecho parentesco de esta nocion con la de estructura y la de tipo queda asi
establecida — siempre que se considere al tipo como un sistema de relaciones y como un
producto histdrico, que por lo mismo ha de aceptar transformaciones que lo mantengan
vigente frente a las exigencias de cada circunstancia histdrica, y ha de cargarse cada vez
de nuevos significados.

En un capitulo anterior'* se ha ensayado un paralelo entre las duraciones histéricas
de Braudel y los objetos del estudio historiografico de la arquitectura, verificindose que el
tipo puede ser el protagonista de una historia estructural, al tener una vida tan larga que se
convierte en un elemento de estabilidad frente a la mutacion de las demds capas histérica .
Del mismo modo que los elementos estructurales de la historia general, los tipos constituyen
a un tiempo “sostén y obstdculo para el transcurrir de la historia”'®. Esta “larga duracién”
es probablemente lo més cercano a la atemporalidad que pueda admitir un historiador, pero
le puede proveer de ese nivel de generalidad, de permanencia, que sefialdbamos anteriormente
como indispensable a toda forma de conocimiento: “La totalidad de la historia puede ser
replanteada como a partir de una infraestructura en relacion a capas de historia lenta: todos
los niveles se comprenden a partir de esa semi~inmovilidad™".

Una historia basada en los tipos (formales) podria tener un sentido semejante,si
se siguiera la propuesta de Ungers'’, de sustituir la historia tradicional por una historia de
las ideas arquitecténicas. Ungers entiende por “ideas” los tipos formales, tales como el de
los recintos dentro de recintos, que repetidamente utiliza: su “casa para vender”, el Hotel
Berlin, el Museo de Arquitectura de Frankfurt. Para una historia de esta naturaleza seria
menester considerar la vigencia de cada tipo en determinado periodo (o periodos) histérico.
y controlar los cambios que en ellos se producen, distiguiendo aquellos que por su profundidad
indiquen modificaciones culturales relevantes (uno de esos casos seria el de la sustitucion
del circulo por el 6valo en la planta central, en la época del barroco, por ejemplo).

Llegamos con esto al tema de la tipologia como instrumento historiogréfico.
Hemos senalado ya dos campos: el de la historia urbana y el de la historia de la arquitectura.
Acerca de la historiografia urbana se haré referencia brevemente a las teorias de Aldo Rossi,
para ocuparnos mas extensamente de la historiografia arquitectnica. Se ha enfocado el
tema de la historiografia urbana a través de los trabajos de Rossi por su estrecha conexién
con el tema de la arquitectura, que intentamos tratar especificamente.

“La originalidad de la escuela italiana (en los estudios urbanos) iniciada por Saverio
Muratori, reside en el andlisis formal de la arquitectura centrado en la relacién entre morfo-
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logia urbana y tipologia edilicia”, afirma Massimo Scolari en un exhaustivo articulo sobre
la ciencia urbana'®. Rossi afirma, en efecto, que “entre tipologia edilicia y morfologia
urbana existe una relacién binaria, y el poner en claro esta relacion puede llevar a resultados
(...) extremadamente {itiles para el conocimiento de la estructura de los hechos urbanos”*®.
Ahora bien, en Rossi la utilizacién de la tipologia como instrumento de investigacion de la
historia urbana se vincula con su concepto del tipo como principio de arquitectura, a que
haciamos referencia més arriba, y de ese modo andlisis y proyectacion tienen en la tipologia
un punto de encuentro, y también arquitectura y ciudad, pues se parte de una teoria de la
ciudad fundada en el papel configurador de los tipos edilicios.

La tipologia edilicia es estudiada por Rossi en dos aspectos: los que llama drea-re-
sidencia y hechos primarios?*®. En ambos casos se refiere a tipologias formales, ya que
considera que “las formas mismas en su constituirse van més alld de las funciones™'. Asi
se produce claramente en su pensamiento la inversion de la férmula “la forma sigue a la
funcién”, indiscutida durante tanto tiempo. Para el andlisis de lo que esta postura significa
en su aplicacion a la proyectacién de la ciudad remitimos al articulo de Rafael Moneo citado
en (5); lo que interesa a nuestro trabajo es su significado en lo referente a la historia de la
arquitectura.

Rossi “no se ocupa de la arquitectura en si, sino de la arquitectura como componente
del hecho urbano”?, para cuyo fin la historia de la arquitectura se limita a la historia de
los tipos que construyen la ciudad, considerados en sus aspectos formales. Este modo de
aproximacion, cuyo valor para la historia urbana no corresponde discutir aqui, aiin cuando
estd lejos de agotar el andlisis historiografico de la arquitectura, subraya un aspecto funda-
mental para dicho andlisis: la intima relacién del hecho arquitecténico con la ciudad.

Sin embargo, antes de proceder a aplicar directamente su enfoque a nuestras ciuda-
des, debe sefialarse que esta relacién, tal como la entiende Rossi, si bien se ajusta al origen
y desarrollo de la generalidad de las ciudades europeas, no se verifica de igual modo en la
mayoria de las ciudades de Hispanoamérica. Pues si las ciudades europeas han formado sus
estructuras a partir de uno o varios monumentos — iglesias, ayuntamientos, mercados,
palacios, etcétera — combinando la presencia del edificio y el espacio que generaba a su
alrededor con la topografia del lugar, en la América hispana la gran mayoria de las ciudades
crecieron a partir de un rigido esquema ortogonal, en el cual no puede afirmarse que la
arquitectura construyera la ciudad o definiera los espacios urbanos; en todo caso, pudo
construir la imagen de la ciudad.

La arquitectura calificé y dio sentido al esquema, el cual a su vez limitaba el
impacto de la arquitectura sobre su desarrollo, y definia inequivocamente los espacios
urbanos.

De todos modos, parece establecida la imposibilidad de comprender un hecho
arquitecténico separadamente de su contexto urbano, al que ha contribuido en diversas
medidas a definir, y el cual a su vez contribuye permanentemente a calificarlo y a determinar
su significado. Particularmente importante es este punto de vista para la comprension de
los monumentos religiosos del periodo colonial hispanoamericano. Durante largo tiempo
han estudiado los historiadores estos monumentos incluyéndolos en el contexto tipoldgico
de las obras europeas de las cuales derivaban. En semejante contexto, las:obras americanas
aparecian como ‘“‘ciudadanos de segunda”, con el valor muy relativo de unas versiones
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México, El Zécalo, con las siluetas de la Catedral y el Sagrario.

provincianas de las grandes corrientes tipolgicas universales (entendiendo, claro estd, eu-
ropeas como universales). El desarrollo de conceptos espaciales ligados a situaciones cultu-
rales determinadas, la evolucidn de los estilos, el sucesivo ajuste de las tipologias, todo,
en fin, lo que parece caracterizar a la historia de la arquitectura europea, estaba ausente en
este conjunto de obras, que se veian aisladas, sin relacién de continuidad entre si, como
meros desprendimientos del tronco principal de la cultura arquitecténica. Por tanto, resultaba
muy dificil encontrar categorias especificas para ellas, ordenamientos que permitieran esta-
blecer escalas propias de valor; a lo sumo, podian ser agrupadas en forma genérica por
tipologias funcionales y grupos regionales desarrollados en lapsos histéricos mas o menos
limitados — como los llamados conventos—fortaleza de México en el siglo X VI, o las grandes
catedrales del XVIII, o el heterogéneo conjunto del llamado barroco americano del XVIII
—, dentro de los cuales no cabia el juicio de valor més alld de una apreciacién estética
impresionista.

La consideracion de estas obras en el contexto de su ambiente urbano, o de su entorno
rural, introduce, en cambio, elementos de juicio especificos, que no quedan referidos
a escalas de valor ajenas al modo de produccién del monumento. La forma en que una
catedral de México define un dmbito y se relaciona con €l hace cobrar a su espléndida
presencia un significado que su esquema tipoldgico no podria reconocer. Tampoco la iglesia
de la Compaiifa de Cuzco, enfrentada airosamente a la reposada catedral en la antigua plaza
incaica limita su significado a la repeticién eficaz de una tipologia. Otro tanto podria decirse
de Santa Prisca de Taxco dominando el pueblo desde la altura, o de Santa Catalina de
Cérdoba con su elegante silueta enclavada en un medio rural casi salvaje, que le otorga una
carga cultural inusitada; o de cada una de las pequenas iglesitas que presiden con dignidad

EL INTERIOR DE LA HISTORIA 79



las plazas de pueblos y ciudades de toda la América hispanica: ejemplos de un mismo tipo,
repetido hasta el cansancio en sus rasgos estructurales, logran sin embargo caracterizar el
lugar, el que a su vez les asigna una imagen particular e irrepetible.

El contexto tipolégico elegido por el historiador, por tanto, puede resultar un
instrumento de exclusiéon — y por tanto de incomprension o subvaloracién —, o bien un
instrumento de inclusién y por tanto de justa valoracién. La tipologia en si misma no tiene
un sentido exclusivista; es su utilizacién equivocada, la eleccién de un criterio tipolégico
errado, la que puede resultar “sectaria” y proviene, seguramente, de una actitud mental
sectaria, ya sea consciente o inconsciente, ya sea producto de un estado epocal de la cultura
o de una toma de decisién individual.

Corresponde ahora entrar a la consideracion de los aspectos no enfocados en la
historia propuesta por Rossi, aspectos que son indispensables para interpretar el significado
del hecho arquitecténico, mds alld de su sentido como hecho urbano.

La tipologia como instrumento de la historiografia arquitecténica presenta
varias posibilidades de utilizacion:

1) como pauta para la periodizacion

2) como objeto de estudio

3) como pauta para el ordenamiento del material histérico

4) como base para el andlisis critico-historico de los hechos arquitectonicos.

La tipologia formal, y en particular su aspecto lingiiistico, ha constituido la pauta
tradicional para la periodizacion de la historia arquitectonica. Al hablar de arquitectura
gotica, manierista o barroca, hay una referencia directa a un conjunto de tipos arquitectonicos
relacionados entre si en muy buena medida por sus aspectos formales. El peso de las
tipologias lingiiisticas es especialmente notable en la definicién de las distintas fases de
cada uno de estos periodos; mas de una vez sus denominaciones aluden a dichos caracteres,
como ocurre con el gético apuntado o el perpendicular en Inglaterra, el flamigero en Francia,
etcétera.

También en base a tipologias formales se ha debatido la periodizacion de la arqui-
tectura posterior a la Edad Media. Varios siglos englobados bajo el concepto de Renacimiento,
que implicaba una tipologia formal definida, fueron articuldndose sucesivamente, primero
con el reconocimiento del barroco, luego del manierismo, cuando ciertas obras consideradas
como meras desviaciones o aberraciones con respecto a la tipologia formal candnica fueron
comprendidas como representantes de una actitud artistica y cultural propia. Pero la perma-
nencia de ciertos elementos basicos de la tipologia formal hace que en ocasiones se considere
como una gran unidad todo el periodo comprendido entre los siglos XV y XVII, como en
el estudio de Wylie Sypher, que analiza las transformaciones en arte y literatura entre 1400
y 1700 bajo el nombre de “cuatro estadios del estilo renacentista”.?.

Pevsner intent6 periodizar con pautas formales la arquitectura del siglo XIX, mas
exactamente la llamada arquitectura victoriana, en un seminario dictado en la Argentina
en 1960*, intento evidentemente arriesgado, al tratarse de una arquitectura en la que se
combinaban las més diversas formas estilisticas. Al parecer, era posible distinguir periodos
en los que se utilizaron mayor o menor niimero de fuentes estilisticas, en los que el peso
ornamental sobre las estructuras arquitectonicas fuera mayor o menor. Dg todos modos, en
su libro centrado en el mencionado periodo®, parece dar por sentada tal periodizacion,
hablando de “primer estilo victoriano y pleno momento victoriano™*, o de que “el estilo
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italiano de la primera época victoriana se convierte en el libre cinquecento de pleno momento
victoriano ...”%”, aunque sin llegar a definir en ningin lugar lo que entiende por estos
diversos periodos.

Que la tipologia formal — o el estilo si se quiere — sea pauta tradicional para la
dizacién histdrica no quiere decir, por supuesto, que sea la tinica. Un conjunto complejo
elementos caracterizantes confluye para determinar tales articulaciones histéricas; pero
es sin duda la pauta preferencial, la mas evidente, aquella en la que pueden leerse mas
directamente los factores que identifican una realidad histdrica.

Las tipologias formales en su aspecto visual fueron tomadas, ya no como pautas
periodizacién sino como objetos de estudio — objetos de estudio que debian conducir a
comprensién de los conceptos esenciales de la historia del arte — por Wolfflin, en sus
Conceptos fundamentales de la historia del arte®: sus “formas de ver” pueden parangonarse
con los conceptos de “estilo” o su paralelo de “tipo”, por lo demds corriente en la cultura
alemana del siglo XIX. En Wolfflin el tipo es resultado del andlisis de ejemplos tomados
de los periodos renacentistas y barroco, mediante cuyo estudio comparativo establece una
teoria acerca de la transicién de un momento al otro, a la que asigna un valor generalizado,
con el proposito de comprender la evolucién del arte moderno al estudiarla en su
“momento mas pletérico”. Como resultado colateral, liberé al barroco de la valoracién
negativa que sufria al haber sido juzgado con relacién a los cdnones renacentistas

Wolfflin se apoya en la teoria de la pura visibilidad para su andlisis, dando prioridad
a la evolucién interna de los estilos por sobre los desarrollos generales de la cultura para
la determinacién de los conceptos bésicos del arte. Resulta asi una afirmacién de la autonomia
del arte, que aparecerd sin duda en todos los casos en los que las tipologias formales alcancen
una preeminencia significativa por sobre los demdas parametros de juicio. Los trabajos de
Wolfflin constituyeron, pues, en su momento, un importante aporte para contrarrestar a las
teorfas deterministas de diversa indole, que tenfan indudable peso en la cultura estética del
periodo.

Pevsner, por su parte, tomd las tipologias funcionales como pauta para ordenar
la produccién arquitectdnica; segtin el titulo de su libro Historia de las tipologias arquitec-
tonicas, su contenido pareceria referirse a toda la historia, o al menos a toda la de la
arquitectura occidental; pero en realidad la mayor parte del texto estd destinada a la arqui-
tectura de finales del siglo XVIII y al siglo XIX.

Oriol Bohigas, en el prélogo de la edicién espafiola de este libro, afirma que la
eleccion de dicha pauta constituye “una toma de partido respecto a la relacién entre arqui-
tectura y ciudad, una manera de entender cémo se configura la urbe y dénde radican sus
elementos esenciales, los que definen su imagen ...”, al subrayar “aquellos edificios que
constituyen la ‘arquitectura civil’, entendidos como puntos de referencia monumental y
representativa en la ciudad, como ejes de una organizacion civica de la comunidad™. Si
bien el libro puede leerse de ese modo — y es un signo de la riqueza de una obra el de
permitir miltiples lecturas — tal intencién no parece haber estado en la mente del autor. En
efecto, cuando Pevsner dict6 su citado seminario en Cérdoba, segtin lo indica en el prefacio
de su libro, estaba elaborando el tema; y al ser preguntado acerca de la teorfa que sustentaba
su ordenamiento o su seleccion, la respuesta fue inequivoca; el estudioso se habia propuesto
relevar ese patrimonio desdefiado hasta el momento por la historiografia — el seminario
versd exclusivamente sobre el siglo XIX — y encontraba que el modo més légico de hacerlo

EL INTERIOR DE LA HISTORIA 81



era procediendo por tipologias funcionales. No esbozd ninguna teoria al respecto ni, por
cierto, mencioné el tema de la ciudad que, por lo demds, hacia 1960 no estaba ain en
primer plano en las preocupaciones de arquitectos y tedricos.

Por lo tanto, puede afirmarse que Pevsner eligié el orden con base en las tipologias
funcionales porque, como lo afirma en su Prefacio, le permitia “una demostracién de la
evolucién tanto de su estilo como de su funcién, el primero tema de la historia de la
arquitectura y el segundo de la historia social”; y porque ese era el rasgo dominante del
periodo que mas le interesaba, en tanto que no lo era el estilo, pauta tradicional de periodi-
zacién, cuyos cambios, como se ha dicho, el autor se habia propuesto definir para el periodo
pero que, por cierto, no podia utilizar como pautas previamente a dicha definicién. Uno de
los principales acontecimientos en la arquitectura del periodo habia sido precisamente la
aparicion o redefinicién de numerosas tipologias funcionales, consecuencia de las profundas
transformaciones sociales, productivas, tecnoldgicas. Y es sin duda una actitud de buen
historiador lade haber elegido ese punto de vista para intentar la comprension del periodo.

Pues el historiador no puede imponer a mansalva un esquema a la realidad histérica,
a riesgo de deformarla o, sencillamente, de no comprenderla. El esquema ordenador, el
recorte que se efectde sobre la realidad, ha de surgir de la problematica respectiva, y de
ese modo el historiador podrd evitar el peligro de forzar los datos de la realidad para
acomodarlos a un determinado a priori.

Tal tipo de consideraciones me llevd, al abordar la formulacién de un esquema
para la historia de la arquitectura argentina destinado a la serie de documentos que publicé
la revista summa®, a desechar una periodizacién basada en tipologias estilisticas, entre
otras razones, “porque su general origen fuera del pais y su adscripcién a diferentes grupos
sociales hace que se superpongan en el tiempo”, asimismo “porque al no ser creaciones
originales de nuestra cultura, no resultan elementos esenciales para la comprension de nuestra
arquitectura”. Se deseché también el tomar como objeto de estudio a obra o autores, porque
“pocas veces en nuestra historia se da la aparicién de monumentos (...) que hayan constituido
semillero de obras o actitudes ante la arquitectura™', y también porque la intencién de
abarcar la construccién general del entorno me llevé a tratar tanto la arquitectura profesional
como la empirica. Por estas razones se decidié tomar como objeto historiografico a las
tipologias funcionales, en tanto que para definir la periodizacién se tomaron en consideracion
las pautas provistas por las transformaciones en el proceso de produccién de la arquitectura,
en la distribucién de la poblacién, en las relaciones de dependencia econdmica y cultural,
etcétera, etcétera, y con ello, nuevamente, juegan como pautas definitorias el predominio, la
aparicién o desaparicién de las diversas tipologias. Estas decisiones historiogréficas, asi,
parecieron las més adecuadas para examinar una realidad en la que las circunstancias externas
son tanto més poderosas que la fuerza interna de desarrollo de la cultura, especialmente en el
dominio de una actividad como la arquitectura ligada a aquellas circunstancias.

La tipologia como instrumento para el analisis historico constituy6 la base para
mi trabajo publicado bajo el titulo de La estructura histérica del entorno*. Comenzaré
por explicar las razones que en aquel momento condujeron a ese punto de partida.

Al intentar, hace ya casi quince afios, la bisqueda de un modo de entender la
historia de la arquitectura, la dispersién - o quizds debiera decir la implosién — a que habia
llegado el concepto mismo de arquitectura, desafiaba cualquier intento de definicién precisa.
Lejos habian quedado los tiempos en que Pevsner distinguia sin vacilar arquitectura de
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construccion (una catedral de un cobertizo)®*, y en los que el objeto de estudio de la
historiografia arquitecténica era un “objeto” separado de su entorno o indiferente a él, cuyo
andlisis comenzaba y conclufa en los limites de su propia construccién. Cuantitativa
y itativamente, los limites del territorio correspondiente a la arquitectura se habian
truido. Se habia producido “una ampliacion en todas las dimensiones imaginables: el
crecimiento de la escala (...); la apertura hacia los mds variados campos del saber, que
a transformar profundamente el caricter de la tradicién profesional; la extension del servicio
profesional a los mas diversos aspectos de la construccion del habitat ( ... ); consecuen-
temente, la eliminacién de ~ escalas de valores” entre las tipologias arquitecténicas“. Esta
fue la situacién que me impulsé a intentar un modelo de andlisis que, al apoyarse més bien
n las relaciones estructurales que en la enumeracién y definicién de objetos, respondiera
“fluidez, apertura, indeterminacién“, que aparecian como condiciones relevantes del
campo de estudios. Por lo mismo, los objetos de estudio debian llevarse “a una condicién
suficientemente general como para que sus relaciones pudieran conformar un sistema estruc-
tural. A este fin, en lugar de considerar ~ formas” , “ funciones” , ~ estructuras” , etcétera, parecio
conviene trabajar sobre tipologias formales, funcionales, etcétera”*.

Por tanto, la necesidad de utilizar el concepto de tipo surgi6 para responder a una

condicion histérica precisa de la arquitectura, en la que sdlo una trama de relaciones entre
“objetos” de suficiente generalidad, como las tipologias, podia proveer un método de trabajo

bastante abarcante como para no cercenar la compleja realidad mediante estrechos esquemas.
Pero, para lograr un anlisis en profundidad, era necesario ir més all4 de los tipos usualmente
considerados, esto es, el tipo formal y el tipo funcional, que, como se ha visto, pueden
llegar a considerarse suficientemente ttiles para el anélisis urbano. Si se pretende en cambio,
como debe hacerse en un estudio histérico, alcanzar el significado propio del objeto anali-
zado, ha de tomarse en consideracién al méximo posible de elementos que concurren a su
conformacion, y de ahi que en el trabajo citado se atendiera, junto a las tipologias mencio-
nadas, a la tipologia estructural, la de relacion entre la obra y el entorno, la de los modos
de empleo de las técnicas ambientales.

Estas tipologias se ordenaron en series que a su vez se estudiaron por medio de
una red de relaciones (el proceso de disefio, el proceso de produccion, las teorias arquitec-
tonicas, los requerimientos sociales). Ese ordenamiento en series diacrénicas de indole
especificamente histdrica, distingue a esta propuesta de los analisis urbanos que, sin dejar
de lado la dimension histérica, ponen necesariamente mayor €nfasis en las relaciones espa-
ciales.

El centrar este comentario sobre la utilizacion de la tipologia para el anélisis
histérico en mi propio trabajo no quiere significar que sea el tinico o siquiera el principal
de los intentos en este campo. Su interés reside, a mi juicio, por una parte en que resulta
un testimonio claro de la tendencia general de la cultura arquitectdnica hacia fines de la
década del 60; y, quizds con una vigencia mds permanente, en la propuesta de ese desme-
nuzamiento del tipo y su ordenamiento en series que, al par que obliga a definir con mayor
precision los aspectos tipoldgicos con los que se esté trabajando, permite mediante el anélisis
de cada objeto, ubicarlo en una red histérica concebida de un modo menos esquemético
que la tradicional linealidad, una red basada en la actual nocion de que el transcurrir histérico
se produce en multiples niveles, de que las diversas series de aconteceres se mueven a
ritmos diferentes entre si y que, en ocasiones, retroceden o avanzan a saltos. El encuentro
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del haz de las series tipoldgicas en una obra revela asi retrasos, adelantos, anacronismos,
que deben atribuirse a diversas circunstancias historicas, entre ellas las actitudes ideoldgicas
propias ya sea de la cultura del momento, de la mentalidad profesional, o del creador
individual. Un andlisis de esta naturaleza, por tanto, conduce a una consideracién critica
del objeto de estudio y a la exploracién de su significado, entendiendo como tal el significado
cultural®®. Al aplicarlo a ejemplos de arquitectura latinoamericana, la forma de desarrollo
de las series, sus interrupciones, sus avances mds de una vez separados de las reales
condiciones del medio, revelan la existencia de una problemética diferente de la europea,
que exige tomar en consideracion algunos aspectos tipolégicos quizés irrelevantes para esta
dltima.

Uno de ellos es el del lenguaje. Cuando se habla de tipo, entendiendo con ello el
tipo formal, se considera la organizacién de partes que guardan entre si relaciones determi-
nadas, sin entrar a tomar en cuenta las diferentes expresiones lingiiisticas de que esa forma
esencial puede revestirse. Pues precisamente el tipo se caracteriza por su falta de definicién
en la expresion concreta, por su disponibilidad; cualquier asociacion permanente u obligada
que se pretendiera establecer entre un tipo y un lenguaje determinado destruiria esas posibi-
lidades y los convertiria en prototipo.

Por otra parte, el lenguaje permanecié durante siglos unido estructuralmente a la
eleccion de un tipo formal, admitiendo en cada caso un espectro limitado de variaciones.
Pero a partir de Durand, del eclecticismo, y, recientemente, de las aventuras lingiifsticas
del posmodernismo, el lenguaje adquiere una entidad independiente en alto grado, que exige
su ordenamiento en categorias o tipos. El lenguaje constituye, pues, uno de los aspectos
de la tipologia formal a considerar en si mismo, y en el capitulo siguiente sera tratado en
particular.

Otra cuestiéon que requiere una consideracion particular es la de la tipologia de
relacion del edificio con el entorno. En las ciudades europeas el lento ritmo de las trans-
formaciones permite que se proponga el andlisis de los tipos hist6ricos como base para la
proyectacion de la ciudad, considerdndolos como la materia prima més sélida del tejido
urbano. En nuestras ciudades en continua transformacién y rdpido ritmo de cambio, el
andlisis histérico no puede detenerse en el descubrimiento de los tipos, la descripcién de
los cambios y la interpretacion de las respectivas causas. El juicio histérico, el significado
que se asigne a tales tipologias, dependerd de la interpretacion de la problematica urbana
correspondientemente y de las pautas que el observador considere positivas para el desarrollo
de la ciudad de que se trata. El juicio no podra dejar de tomar en consideracion el impacto
que la tipologia causa en la morfologia urbana, su capacidad para crear o para destruir un
entorno adecuado para la vida urbana.

En el capitulo relativo a las duraciones histéricas* se ha comentado el tema relativo
al crecimiento y densificacion de las ciudades argentinas y la nueva relacién que se establece
entre el edificio en altura entre medianeras y el paisaje urbano, como asi también el resultado
de la insercién de la nueva tipologia en torre, que puede significar la ruptura del relativo
orden existente si no se logra proponer un nuevo orden coherente con esa tipologia. En
ciudades como Quito, en la que el crecimiento del centro comercial y financiero se ha
realizado fuera del centro histérico, la tipologia de torres aisladas ha dado como resultado
un desorden visual inusitado, al haberse difundido el tipo sin un modelo urbano previo
adecuado, y al desarrollarse, por lo mismo, una violenta competencia en cuanto a la diferen-
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ciacién formal de cada nuevo ejemplar. De ahi que “valores” tales como el de originalidad,
ccion técnica, logro estético individual, no puedan ser determinantes para el juicio o—
histéricos sobre una nueva propuesta arquitecténica en casos como los citados.

Basten estos comentarios para explicar y justificar la anterior afinnacion acerca modo
en que la relacién del edificio con el entorno deberd someterse al juicio histérico.
Pero hay aun otro aspecto de esta relacion que resulta relevante: y es el de las transformaciones
el entorno de un monumento puede sufrir en su caracterizacién funcional dentro de la
ciudad. En la ciudad de Cordoba, hacia la década del 40, comienza una transformacién que
se consolidard en la década siguiente con la aparicién de la industria en escala relevante.
Esto producird un profundo cambio en la estructura funcional de la ciudad: la antigua Plaza
fayor, que durante siglos fue el corazén de la ciudad, dejard de serlo. El centro neurdlgico
de la ciudad se habr4 trasladado al cruce de avenidas de gran trafico, evidenciando la nueva
imagen, dindmica, de la ciudad moderna: més adelante se agregara a este centro otro polo
de atraccidn activo, el conjunto de calles peatonales dedicadas en casi toda su extensién al
comercio. El antiguo corazén quedara entonces marginado, adyacente a estos centros dind-
micos, y en la nueva estructura la Catedral y el Cabildo, otrora simbolos tnicos e indiscutidos
de la ciudad, cambiarén significado perdiendo ese caricter. La Catedral, manteniendo su
indiscutible significado religioso, no serd ya el simbolo total de la ciudad, convirtiéndose
en un simbolo de valor casi turistico, en un hito caracterizante de una reducida area del
paisaje urbano. El hecho arquitecténico, que originariamente contribuy6 a construir la imagen
de la ciudad imponiendo su propio significado, depende en cada momento, sin embargo,
para la detenninacién de ese significado, del cambiante desarrollo de la estructura funcional
de la ciudad. Volveremos mas adelante sobre otros aspectos del tema del significado.

Una de las series tipoldgicas cuyo desenvolvimiento es mds significativo para la
comprensién de la historia de la arquitectura en nuestros paises es la de tipologias estruc-
turales. Aun en los paises desarrollados, los cambios en las tipologias estructurales no se
producen en una exacta correlacién con el progreso tecnoldgico del medio. Reyner Banham
lo sefnalé documentadamente en una serie de articulos, hacia 1960°%, denunciando el retraso
de la arquitectura con respecto a la ciencia y la tecnologia contemporéanea. La situacién era
de retraso, producida por una ideologia profesional conservadora, segiin Banham, como
causa principal.

En nuestros paises, a diferencia de lo indicado por Banham — y siempre que la
confrontacién se realice con las condiciones locales de la tecnologia y no con las condiciones
reinantes en los paises desarrollados — se descubrird con sorpresa que, a menudo, las
tipologias estructurales se plantean en adelanto con respecto al estado general de la
tecnologia y la produccion. Puede ocurrir entonces que aparezcan inesperadas € ingeniosas
soluciones en las que se adapta la nueva tecnologia a la situacion real de la produccién; o
bien que, en contraste con la sélida consistencia de los ejemplos europeos o norteamericanos,
el resultado sea la precariedad o la ineficiencia: muros cortina que no son tales y no cumplen
adecuadamente sus funciones, sistemas de prefabricacién que fracasan por deficiencias
técnicas o financieras, construcciones que se deterioran rapidamente por utilizar materiales
que no resisten a la crénica falta de mantenimiento, etcétera, etcétera.

Este desfase se debe, en general, a la utilizacién de tipologias estructurales adscriptas a
detenninadas tipologias fonnales que, por influencia de las culturas arquitecténicas domi-
nantes, sustituyen arbitrariamente a las existentes, sin que la tipologia funcional lo exija
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o sin buscar soluciones propias de las posibles exigencias. Se acaba persiguiendo, antes que
realizacién tecnoldgica integral, una imagen tecnolégica de avanzada.

El andlisis de las relaciones entre estas series — estructurales, formales, funcionales,
de tratamiento ambiental — conduce asi a desenmascarar la dependencia cultural que frecuen-
temente ataca tanto a profesionales como a comitentes, y puede asimismo ayudar a descubrir
orientaciones positivas, dirigidas hacia el logro de una cultura arquitecténica libre de lazos
coloniales.

En conclusion, puede afirmarse que la fuerte incidencia de los factores politicos,
econdmicos, sociales, territoriales, y la carencia de un desarrollo interno sistemético de las
tipologias, diferencian profundamente el caricter de una historiografia latinoamericana de
una europea. La utilizacién del instrumento tipolégico parece adecuarse a su problematica,
siempre que, como se ha intentado sefalar aqui — del mismo modo que para los demads
instrumentos del pensamiento historiogréafico — se aparte de los modos de utilizarlo para el
andlisis de las arquitecturas de los paises centrales y se exploren en cada ocasion nuevos
usos para el antiguo instrumento.
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6. Lenguaje

Los lingiiistas aceptan, en general, la naturaleza arbitraria del signo, pero aun
Saussure, que plantea dicho principio, admite que esta arbitrariedad tiene grados y que el
signo puede ser relativamente motivado. Si el principio irracional de la arbitrariedad del
signo se aplicase sin restricciones “llegariamos a la complicacion suprema; pero el espiritu
logra introducir un principio de orden y de regularidad en alguna parte de la masa de los
signos, y ese es el papel desemperniado por lo relativamente motivado™. Ahora bien, Lévi—
Strauss, luego de examinar numerosos sistemas de andlisis y diferenciacién utilizados por
pueblos llamados primitivos, afirma que estos, por el contrario, van de la motivacién a lo
arbitrario: “los esquemas conceptuales son forzados constantemente para introducir elementos
tomados de otras partes; y (...) estas anadiduras acarrean a menudo la modificacién del
sistema’?.

Algo andlogo parece ocurrir con el desarrollo de los lenguajes arquitectonicos:
pilastras, columnas, entablamentos, nervaduras, etcétera, etcétera, nacen como elementos
de un sistema motivado por la estructura portante, cargdndose luego arbitrariamente de
formas “tomadas de otras partes”: elementos vegetales y animales recubren y conforman
capiteles y frisos, se multiplican innecesariamente las columnillas en los pilares géticos, el
perfil de los comisamentos se complica, y el sistema integro, en fin, sufre variaciones en
sus proporciones, en la disposicion de sus partes, en su sintaxis. Llega asi un momento en
que el sistema ha abandonado toda relaciéon méas o menos directa con la estructura portante
y se utiliza para fines diversos, no estructurales: ya sea el de aludir a una estructura existente
0 no, o el de estructurar formalmente espacios o muros, o, por fin, separado totalmente de
la motivacién original, el sistema se convierte efectivamente en signo arbitrario, en signo
que se significa a sf mismo con toda la carga de connotaciones relativas a su origen cultural,
o con las connotaciones recogidas durante su recorrido auténomo por la historia.

La produccién del signo, la elaboracién del lenguaje, estd en manos de grupos de
decisidn, es lo que Barthes llama una logotécnica. El sistema de signos no es elaborado por
la “masa parlante”, nos dice Barthes, y nos atreveriamos a agregar que tampoco los anhelos
y las nostalgias, las aspiraciones y los suefios lo son. Es como si la materia de los suefios
les fuera provista por los grupos de decisién. Asi ocurrid con los mitos sociales de progreso
y libertad que se representaron con la sustitucion de los altares barrocos por los neoclasicos,
o el mito del origen étnico puro materializado en el retorno de la arquitectura a lo hispénico:
propuestos a la “masa parlante”, fueron aceptados y adoptados por ella. El grado y la rapidez
de la aceptacion dependen, sin duda, del acierto con que los grupos de decision interpreten
tendencias existentes o potenciales de la masa hablante.

En la historia mds o menos anénima de los signos arquitectonicos hay momentos
perfectamente definidos por creadores individuales. Recordemos solamente a Brunelleschi,
quien produjo una verdadera revolucién lingiiistica al codificar las relaciones espaciales a
través de la racionalidad de la vision perspéctica, fijando una construccién intelectual del
espacio que dominaria el arte occidental por mas de cuatro siglos®. Las alusiones estructurales
o histdricas pasan aqui a segundo plano: lo importante es este modo de concebir el espacio
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la "gramética puramente métrica (que hace) constante el uso de los elementos individuales
v conceptualmente secundaria su individualizacién ...™.

La historia del desarrollo del lenguaje en la arquitectura occidental estd jalonada
de estas experiencias personales o de grupos artisticos, que precipitan o condensan formas
de interpretar la realidad propias de la cultura de una época. Para una visién global de sus
transformaciones conceptuales podria intentarse una analogia con el anélisis que hace Michel
Foucault del lenguaje literario. En Las palabras y las cosas® Foucault afirma que en el
siglo XVI las lenguas estaban en una relaciéon de analogia con el mundo, mds que de
instrumentos de significacion; esto es, que se superponian en ellas su valor de signo y su
valor de “dobles” de la realidad. Esa identidad entre el signo y el significado tiene como
transfondo el concepto de la existencia de un texto originario, “las marcas de la Naturaleza”,
que le sirven de fundamento. La lengua no hace sino hacer legibles esas marcas naturales.
En cambio, en los siglos XVII y XVIII se distinguirdn ambos térmninos, el signo y el
significado, y se planteard la cuestion de como puede un signo estar ligado a aquello que
significa: el andlisis se centrard entonces en la representacion. La literatura esta constituida
por un significado y un significante; el lenguaje no es ya algo inscrito en el mundo, no es
algo originario, sino que vale como discurso, vale porque significa. En el siglo XIX la
literatura busca su autonomia, y retorna de la funcién representativa a su propia forma, el
lenguaje se saca a luz en su propio ser: pero ya no estd, como en el Renacimiento, esa
palabra primera, originaria, que fundamentaba el discurso. “La profunda pertenencia del
lenguaje y el mundo se encuentra destruida (...) Las cosas y las palabras van a separarse.
El ojo estd destinado a ver, y solamente a ver; el oido solamente a oir. El discurso tendra
por tarea decir lo que es, pero no serd nada mas que lo que dice (...) Ahora el lenguaje va
a crecer sin punto de partida, sin término y sin promesa. Es el recorrido de ese espacio
vano y fundamental lo que traza dia a dia el texto de la literatura™.

De modo andlogo podria observarse que la arquitectura renacentista construia un
orden espacial que tenia su fundamento primero en un orden universal; la vision perspéctica,
asi como las convenciones del lenguaje clasicista dificilmente pudieron haber tenido tal
peso histdrico si hubieran sido tan solo un artificio formal. La arquitectura del barroco y la
del clasicismo francés, por su parte, representaban un orden social y se expresaban mediante
signos que se referian a fuerzas sociales (el reino, la iglesia) presentdndolas con elocuencia;
laretdrica desempeid aqui un papel preponderante que no tuvo en el primer renacimiento.

Ya en el siglo XVIII se descubre la relatividad de los lenguajes y las costumbres,
y la obra de Fischer von Erlach *“vale como critica activa del concepto de lenguaje como
estructura transparente del significado”, asi como Piranesi, en el Campo Marzio, “demuestra
que el tnico significado al que puede referirse toda aquella casuistica paradéjica es la
geometria pura, en el absoluto vacio semdntico que la caracteriza™. Segiin Tafuri, Piranesi
habria tratado de destacar el nacimiento de una arquitectura carente de significado, en tanto
que en la arquitectura victoriana se habria llegado a la impotencia del significado. En ese
momento, en efecto, el lenguaje se independiza, intenta ser portador de su propio significado
y, como en la literatura, crece “sin punto de partida, sin término y sin promesa...”.

Por un momento, en la primera parte del siglo XX, parecieraque se intentarecuperar
esa funcién universal del lenguaje; es un lenguaje nacido en las artes jplasticas, pero no
obstante aparece unificado con lo que se sueiia como orden universal. Las cualidades de
uniformidad, simplicidad, anonimato, reduccién total de la expresividad individual, estén
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en la base del ideal social como en la del lenguaje de la arquitectura. Pero el intervalo no
durard mucho: destruida la esperanza en la construccién de ese mundo ideal, se destruyd
una vez mas la ntima unidad del lenguaje. El fragmentarismo, el collage; el extremo
formalismo del lenguaje que experimenta consigo mismo; el rigorismo del objeto “mudo”
frente a la apelacion alas infinitas memorias: el signo lucha sin éxito por recuperar significado,
atrapando aqui y alla fragmentos olvidados. Pero nada parece detenerlo en su proliferacion
sin término y sin promesa...

El andlisis del lenguaje arquitecténico puede enfocarse desde distintos puntos de
vista; consideremos las perspectivas morfologica, funcional y la de su referente.

Desde un punto de vista morfologico pueden distinguirse dos tipologias lingiiisticas
basicas: una que podriamos denominar estructural y su opuesta que llamaremos a—estruc-
tural o de superficie continua. Latipologia lingiiistica estructural es propia de la arquitectura
europea durante casi toda su historia, salvo quizas ciertos momentos del barroco, hasta el
advenimiento del Racionalismo. Es un lenguaje que subraya — o directamente produce — la
estructuracion del espacio, cumpla o no las funciones de sefalar elementos constructivos,
o aun cuando, como en el Manierismo, contradiga las funciones l6gicas de los elementos
constructivos: pues atn en ese caso cumple con el cometido de ordenar y escindir el espacio.
Se ha comentado ya la creacién de un orden espacial por Brunelleschi, orden en el que el
lenguaje desempefié un papel fundamental.

Una tipologia a—estructural, por el contrario, anula toda articulacion y destruye
toda referencia a una organizacion racional — constructiva — del espacio. El horror vacui

fsustituye al ritmo ordenado de lineas de fuerza y superficies de cerramiento, la distincién
ientre el soporte y lo soportado es negada, y la fantasia, librada de toda constriccién, campea
)ibremente. Tal es el caso de la arquitectura bizantina y el del llamado barroco hispanoame-
¢ ricano.

En las grandes construcciones religiosas de la América hispanica del siglo X VIII
—y en muchos casos también en la luso—americana- el uso de esta tipologia lingiiistica fue
determinante para el significado de las obras. Sin producir intervenciones estructurales en
un tipo — casi podria decirse un prototipo — de organizacion espacial y estructural, que se
mantuvo sin mayores variaciones a través del tiempo y del espacio, se transformo el signi-
ficado del espacio. La nave tnica cubierta con béveda de medio punto o con armaduras de
madera, el crucero cubierto con cipula, la planta en cruz latina poco acusada, la articulacion
de la nave en tramos apenas insinuados, fueron los rasgos de la composicion espacial; la
portada enmarcada por dos torres constituyd a su vez el modeloexterior. Pero esa concepcion
espacial infinitamente repetida fue tratada en cada caso con tal variedad de recursos, que
dificilmente podrian confundirse dos ejemplos entre si. Basta pensar en Santo Domingo de
Puebla o en el Sagrario de Quito, en San Francisco de Lima o en Santa Maria Tonantzintla,
en la iglesia de la Compainia de Cérdoba o en la de Arequipa, para advertir los cambios de
significado, las fuertes caracterizaciones culturales, las referencias histéricas y regionales
que se desprenden de la observacion — o del impacto — de los tratamientos de las superficies.

La elaboracion de los conceptos espaciales, que desempeia un papel fundamental
para la comprension de la arquitectura europea, pierde aqui valor en lo que a su estructura
se refiere, para centrarse exclusivamente en un tratamiento que, a diferencia del europeo,
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no ha nacido junto con la estructura, ni siquiera ha derivado de ella indirectamente, sino
que es el recurso dnico de que dispone el artifice local para expresarse frente a una estructura
que, por razones técnicas, institucionales y culturales, no estd en condiciones de cuestionar
o de interpretar con libertad, por lo que no intenta siquiera elaborar nuevas versiones a
partir de ella.

La tipologia original pasa asi de ser un concepto espacial significativo en s{ mismo
a ser un mero soporte para la nueva expresion, una especie de contenedor neutro, con una
neutralidad debida a su repeticién no cuestionada, aceptada como un dato “natural”, que
sefiala, no obstante, los Iimites de la dominacién cultural y los estrechos mérgenes del
posible cuestionamiento.

Modermnamente volvio a utilizarse esta tipologia lingiiistica en un infructuoso intento
de lograr una expresion nacional en la arquitectura moderna mexicana, en la biblioteca de
la Ciudad Universitaria de México; un volumen corbusierano se revistio en todas sus caras
con una superficie decorada continua. En el modelo original no existia articulacién alguna
en estos planos delimitantes del volumen, pero el volumen mismo respondia a la condicién
de abstraccion que caracterizo ala arquitectura racionalista. La transformacién de ese volumen
puro en un miltiple fresco no consigui6 borrar su caracter originario, pues, a diferencia de
lo ocurrido en las experiencias antes citadas, el lenguaje no adquirié suficiente densidad
como para transformar en profundidad el significado de la obra.

Es que esa tipologia lingiiistica tenfa sin duda una raiz cultural y un significado

como expresion de un modo de concebir el mundo, profundamente diferentes de los que
correspondian a la mentalidad europea y seguramente diferentes, también, a los del americano
moderno, heredero demasiado indirecto de las culturas indigenas. El lenguaje estructural
representa un pensamiento que se maneja con métodos racionales, que tiende a lo analitico,
y por tanto a articular y distinguir antes que 3 unificar indiscriminadamente. El pensamiento
de las culturas indigenas manejaba diferentes métodos de articulacién y andlisis, con su
propia racionalidad seguramente incompatible con la europea. Esa unidad inclusivista, ese
gran fresco del mundo en el que caben por igual lo sublime y lo monstruoso, lo sagrado y
lo cotidiano, lo usual y lo exético — y no clasificados como en el mundo de las catedrales
goticas, sino mezclados e imbricados unos en otros — fue quizas una expresion de aquellos
siglos en los que la cultura local entraba en contacto — o mejor dicho en colisién — con la
cultura europea. Dos modos de pensamiento, dos modos de concebir el mundo, la sociedad,
y el sitio del ser humano en ellos, confluian en esos monumentos sagrados para unos y
otros, pero de una nueva manera reflejada en el sincretismo del nuevo culto asi como en
el sincretismo del resultado arquitecténico.

Sin embargo, no puede dejar de considerarse aqui la particular situacién de la
cultura espafiola, que durante varios siglos habia logrado reunir en una compleja unidad los
modos expresivos del mundo 4rabe y el cristianismo, y que conservé esa admirable capacidad
de pasar sin fracturas de uno a otro universo cultural, de uno a otro lenguaje artistico, hasta
poco tiempo después del encuentro de las tierras americanas. La herencia de la arquitectura
espafola, pues, no parece haber sido incompatible con las condiciones que presentaba la
nueva circunstancia.

Ha ocurrido también, por el contrario, que una tipologia estructural sustituya a una
a-estructural: es el lenguaje que, a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX, se extendié
en la Argentina por todo el pais para la arquitectura doméstica, tanto urbana como rural,
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desplazando la imagen del mundo colonial, y al que se ha llamado de “arquitectura italiani-
zante™. El término “italianizante” se aplicaba en Inglaterra a la arquitectura derivada del
Renacimiento italiano, que se utiliz especialmente para palacios y villas®, pero aqui la
derivacién es mucho mas lejana. Como ya se ha dicho, es la obra del “geémetra” y e trata
de unas formas simples, en las que las férmulas del clasicismo italiano se reducen al ritmo
que las pilastras marcan en los muros, mientras un zécalo y un cornisamento simplificados
reconstruyen, mal que bien, las proporciones de los érdenes clasicos. En tanto que las
fachadas caracteristicas del periodo de la dominacién hispanica, de derivacion 4rabe, con—
centraban en el acceso la mayor expresividad decorativa, dejando el resto del cerramiento
ya sea como muro ciego o con aberturas, pero sin una articulacién sistematica. La variacién
en la calidad de soluciones italianizantes es muy grande, pues dependi6 de la pericia
del artesano que tocé en suerte en cada caso. Y es tanto a la procedencia de estos artesanos
como a los rasgos formales a lo que alude la denominacién.

Mis de una vez las fachadas italianas se aplican a viviendas ya existentes, de tipo
colonial, y el cornisamento sirve entonces para ocultar la cubierta de tejas, ademds de
introducir el nuevo ritmo en el muro. Pero aqui conviene ya analizar otro aspecto de la
cuestion: el de los referentes del lenguaje. Desde este punto de vista podrian distinguirse
diversos tipos de lenguaje: aquellos que poseen un referente historico, los que tienen
referencias naturalistas, o referencias tecnolégico—constructivas, o bien aquellos que evitan
todo referente adhiriendo a un origen puramente geométrico o abstracto.

En el caso que nos ocupa, el referente europeo del nuevo lenguaje se prefirié al
referente hispanico del anterior, en el deseo de borrar las huellas del pasado inmediato. Por
la misma razén se destruyeron la casi totalidad de las galerias que rodeaban las calles de
pueblos y ciudades en el drea de Corrientes (Argentina), reemplazando los sombreados y
acogedores recorridos por la aridez de las veredas desnudas limitadas por las nuevas fachadas
italianizantes. Debe tomarse en consideracion, para la correcta interpretacion de semejante
acciones, que no correspondieron a modificaciones de la tipologia misma: organizacion
interior y funciones permanecian inalteradas — lo mismo que las condiciones climéticas, por
cierto —. De tal modo que la eleccién de este lenguaje respondia indudablemente a una
cuestion de gusto, expresién a su vez de una ideologia social, de adhesién a lo nuevo y
rechazo a lo viejo, que se leia con connotaciones de primitivismo, de rusticidad, de
resabios de colonialismo.

El referente historico fue, pues, la base para la denominacion de esta arquitectura
que constituye algo asi como el teléon de fondo de la mayoria de los pueblos y ciudades
medianas en la Argentina, fundada especialmente en el lenguaje, aunque pronto habria de
variar tanto la tipologia organizativa como la constructiva. Mientras tanto, este lenguaje se
encontrard expresado en los mds diversos materiales, desde la mamposteria de ladrillo al
adobe y hasta a la chapa.

Més arriba se comentaba el intento de lograr una arquitectura nacional mediante
el uso de una tipologia lingiiistica a—estructural, caracteristica del pasado americano otro
intentos mas modernos recurrieron para los mismos fines a un referente lingiiistico histdrico.
proveniente de la arquitectura espafiola o de la indigena, el que se injertaba en un cuerpo
de fabrica cualquiera, con un procedimiento tipico del eclecticismo décimonénico. El refe-
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Togo Diaz, Casa Juarez Dover. (Croquis del autor).
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Rogelio Salmona, Torres El Parque, Bogota (Dibujo del autor).
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rente histdrico elegido tenia vicios de origen, pues no correspondia a una realidad histdrica,
esto es, a un pasado real, sino a un pasado mitico. Doble “error”, pues, que hacia imposible
el éxito del proyecto: seguir una metodologia de disefio bien europea y acudir a referentes
imaginarios.

En la arquitectura americana el signo con referente naturalista aparece solamente
en lo ornamental, en la decoracién de la arquitectura popular. En ella se introducen elementos
de la fauna y flora locales, y aun rostros y figuras humanas. Los ejemplos abundan, y varian
desde la sustitucion del follaje o las figuras cldsicas por ejemplares locales, a la inclusién
de rostros de angelitos aindiados en los complejos trazados de la decoracién de cipulas
(Santo Domingo de Oaxaca, Santa Maria Tonantzintla), o la aparicién de especies vegetales
o animales exdticos y desconocidos en el lugar del monumento (San Lorenzo en Potosi).
Pero no conocemos ejemplos en los que lo naturalista alcance a los elementos formales
basicos del sistema — columnas, vigas, cubiertas, etcétera — como ocurrid en algunas de las
variedades del Art Nouveau o del barroco tardio europeo.

En cuanto a la referencia técnico—constructiva, podriamos distinguir dos moda-
lidades: la biisqueda de una imagen tecnoldgica y la constitucion de un lenguaje directa o
indirectamente derivado de las técnicas constructivas y los materiales. Esta ultima tiene un
gran desarrollo en los paises industrializados con relacién a las tecnologias mas modernas,
en tanto que en los paises periféricos, al intentar tal tipo de referencia, se cae casi irreme-
diablemente en la bisqueda de la imagen tecnoldgica, a la que haciamos comentario en un
capitulo anterior'®. Por el contrario, resulta del mayor interés la tendencia que toma como
referencia, en estos paises, a las tecnologias y materiales tradicionales, especialmente el
ladrillo y la madera.

La arquitectura de ladrillo ha alcanzado un nivel de excelencia plastica notable en
varios paises: baste nombrar la arquitectura bogotana y en ella especialmente a Rogelio
Salmona, y, en Cérdoba, a José Ignacio Diaz. El ladrillo es, para estos arquitectos, la base
de un lenguaje en el que juegan papel preponderante los volimenes articulados, las luces
y las sombras, como asi también las superficies finamente trabajadas y las aristas remarcadas.
La relacién de este lenguaje con las caracteristicas constructivas y portantes del ladrillo no
es directa, pues en realidad estd usado tanto en esas funciones como en las de material de
cerramiento y atin de revestimiento. De todos modos, la referencia a la construccién artesanal
tradicional estd presente, y el lenguaje ha creado un importante impacto en el paisaje urbano.
Sus valores fundamentales estdn, a nuestro juicio, en su funcionalidad - facilidad de man-
tenimiento y buenas condiciones de aislacion - y en su referencia a condiciones de la cultura
local, evitando asi el peligroso camino del lenguaje auténomo y sus solipsismos, y de las
referencias a lenguajes ajenos.

Al hablar del ladrillo no debe olvidarse al pionero uruguayo en el uso imaginativo
de este material, tanto en sus aspectos estructurales como formales, Eladio Dieste. De su
obra y sus investigaciones parte una revalorizacion de este material, que ha tenido importante
€CO en nuestros paises.

Si bien en el mundo prehispanico la geometria pura desempefid un importante
papel en la arquitectura, a partir de la colonizacién ese papel parece haberse desvanecido.
Si en el presente se utilizan formas geométricas, no es como consecuengia de una preocu-
pacioén purista sino como referencia a los modelos del Movimiento Moderno y sus derivados.
Los paralelepipedos no significan ya paralelepipedos sino bloques racionalistas o mas espe-
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cificamente miesianos o corbusieranos, y constituyen asi un referente histérico y no abstracto.
En algin caso (torre en Buenos Aires) se ha querido recuperar la relacion con la geometria
mediante el disefio de una pura forma cilindrica, sin antecedentes en el Racionalismo. Pero
el resultado no ha alcanzado la fuerza que podia esperarse de semejante desafio, y ha
quedado como un capricho formal mas, exhibiendo su pobreza expresiva.

Desde el punto de vista funcional, el lenguaje puede utilizarse como instrumento
de pensamiento o como instrumento de comunicacion, funciones para las que se requieren
cualidades que no siempre coinciden entre si.

El pensamiento, ya sea filos6fico o artistico, se elabora mediante el lenguaje
especifico de cada campo, lenguaje que, como todo instrumento, estd intrinsecamente
relacionado con las finalidades del pensador y, a su vez, califica los resultados del proceso.
El pensador, si no quiere “ser hablado” por el lenguaje, deberd tomar conciencia de él,
seleccionarlo y modelarlo en concordancia con sus objetivos. Eso le permitird alcanzar una
coherencia intima en su pensamiento, que de otro modo fluctuaria entre sus intenciones y
las deformaciones que un lenguaje elaborado para otros fines impondria indefectiblemente
a sus ideas. El lenguaje instrumento de pensamiento serd a su debido momento el lenguaje
concretado en la obra, cuyo proceso de gestacion habra contribuido a definir, al tiempo que
se habrd definido a si mismo, en el proceso de ajuste entre objetivos e instrumentos.

Asi, pues, las cualidades necesarias para el lenguaje como instrumento del pensador
dependerd estrechamente de sus finalidades. Estas pueden requerir un instrumento flexible
o rigido, estrictamente racional o pleno de valores intuitivos, cargado de significados o bien
libre de referencias historicas, sociales, literarias, etcétera; un lenguaje erudito o elemental,
rudo o delicado ... las variedades posibles son inagotables, como lo es la diversidad de
orientaciones del espiritu creador.

El examen de un caso histérico podrd aclarar mejor el tema: los maestros del
Movimiento Moderno, tanto los occidentales como los constructivistas rusos, se proponian
crear una nueva arquitectura para una nueva sociedad. Tenfan fe en el progreso técnico,
admiraban la maquina y sus productos, crefan en la posibilidad de un ordenamiento racional
de la sociedad. Y creian, por cierto, en la importancia fundamental de un nuevo entorno,
inédito, libre de estructuras del pasado o de nostalgias del decadente ambiente de las ciudades
existentes. En la necesidad de pensar ideas nuevas quisieron trabajar con un instrumento
creado ex-novo, con un lenguaje que pretendia ser de “grado cero”, virgen de significados,
de alusiones, y virgen también de asentadas convenciones sinticticas. Todo estaba por
hacerse en el entorno, y en el lenguaje también, todo — o casi todo — estaba por hacerse.
Solamente se tomarfan elementos bésicos de las artes plasticas — el plano, las transparencias,
la ruptura de la perspectiva renacentista, el fuerte grado de abstraccién — todos los cuales
ain no tenian connotacién alguna en el mundo de la arquitectura o de la ciudad, y se les
anadirfan las cualidades necesarias para aludir a la produccion mecanica: precision, simpli-
cidad, desaparici6n del ornamento — que siempre alude a la produccién artesanal, atin cuando
sea hecho a maquina —.

La carga ideoldgica que podria haber provenido de las artes plasticas era suficien-
temente difusa, al ser menos especifica, como para poder considerar al lenguaje adoptado
como de “grado cero” de significado, apto para ser cargado con la propia ideologfa. Ya se
sabe — Reyner Banham lo demostré acabadamente en su Teoria y disefo en la era de la
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maquina — que la arquitectura resultante de estos esfuerzos no fue exactamente una arqui-
tectura producida mecdnicamente, no fue un producto genuinamente industrial sino una
imagen de la productividad mecanica. De todos modos permanece vigente la intencion, y
clara la eleccion y utilizacion de un lenguaje apropiado para revelarla.

Ahora bien, el lenguaje como instrumento de comunicacién requiere una cuota de
redundancia que sirva de base al receptor para entender la cantidad de informacién que se
le propone. Es sabido que un mensaje compuesto exclusivamente de informacién dificilmente
es comprensible. De tal modo, la eleccidn de un lenguaje “grado cero” (o aspirando a grado
cero), si bien puede ser ttil como instrumento de pensamiento, resulta seguramente negativa
como instrumento de comunicacién. Esto se comprobd histéricamente con los primeros
productos del Movimiento Moderno, que fueron rechazados por sus destinatarios al ser
leidos equivocadamente, al no establecerse la necesaria comunicacion entre propuestas de
vida y habitante. Solamente algunos clientes ilustrados, que en realidad formaban parte de
la élite que estaba elaborando el nuevo mensaje, pudieron acceder a los significados propues-
tos''. Posteriormente, el desarrollo histdrico, como era inevitable, fue depositando su carga
significativa en el lenguaje “racionalista”; pero las cualidades de ese lenguaje, ese “grado
cero” del punto de partida, fueron una de las principales causas de que el significado
adquirido no alcanzara suficiente riqueza de definiciones. En efecto, el significado de
aquellas primeras formas se ha mantenido en un alto nivel de generalidad. Modernidad,
eficiencia, alta tecnologia, es el mensaje que transmiten los grandes edificios miesianos,
por ejemplo, ya se trate de viviendas, oficinas privadas, instituciones publicas, etcétera.
Estos edificios dependen de una serie de adjetivaciones para lograr una definicién mayor:
el grado de riqueza y perfeccion de los materiales empleados, la zona en que estan ubicados,
el modo de ocupacién del sitio, y aun las obras de arte que lo acompanan, son necesarios
para su lectura, que no estd expresada ni por su lenguaje ni por su morfologia general.

El reconocimiento de las fallas de este lenguaje es, precisamente, uno de los factores
de las criticas al Movimiento Moderno. Una de las vias de salida propuesta en los dltimos
anos, esto es, la recurrencia a lenguajes tomados de las arquitecturas histéricas, no siempre
implica, sin embargo, un regreso al uso significativo del material lingiiistico. Pues, por el
contrario, las citas histdricas, con su fragmentacion de elementos, su distorsion de la sintaxis,
su reelaboracion morfoldgica, tienen como intencion precisamente lograr con estos lenguajes
de origen histdrico una escritura “grado cero”, desposeerla de su carga ideoldgica mediante
esas manipulaciones, y proponer entonces formas, tranquilizadoras en parte al ser parcial-
mente reconocibles, pero separadas de sus respectivos contextos y por tanto privadas de la
carga histdrica acumulada.

En otros casos, en cambio, las citas histdricas, funcionando casi a modo de alusiones
literarias, pretenden incorporar valores que contrarresten en alguna medida la alienacién de
un presente sin raices. Sin embargo, esa misma profusion de alusiones en vaga mélange
resta significado especifico a cada una de ellas, dejando apenas cierto “perfume” histdrico
indefinido, mas nostalgico que verdaderamente constructivo.

Estas experiencias se inscriben en el marco de las intenciones de utilizar el lenguaje
como instrumento critico: pues el lenguaje como instrumento de pensamiento, de creacién
o de reflexion arquitecténica, ha asumido muchas veces en la historia un, papel critico, de
cuestionamiento a la tradicion recibida. Actitud bien caracteristica del mundo moderno,
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presenta agudos picos en el periodo manierista — cuando el cuestionamiento alcanza la
esencia misma de los elementos del sistema y de su sintaxis —, luego en la negacién del
lenguaje por parte de Piranesi y mas adelante de Durand, o, como se acaba de comentar,
en experiencias recientes. El ya mentado historicismo, la independencia del lenguaje con
respecto al cuerpo arquitectonico que propone Venturi, o la despreocupada “contaminacién”
del lenguaje de Charles Moore, o el empecinado autoanilisis del lenguaje de Peter Eisenman,
o la bisqueda de la neutralizacion histérica de los prototipos lingiiisticos de Aldo Rossi,
son otros tantos ejemplos de semejante uso del lenguaje.

El juicio sobre el valor comunicacional del lenguaje arquitecténico se mueve en
un terreno de pura intuicion, pues enfrenta el problema de que no se han creado atin técnicas
para detectarlo. El valioso estudio de Juan Pablo Bonta'? sobre las interpretaciones del
Pabellén de Barcelona, o el de Maria Luisa Scalvini sobre la historiografia del Movimiento
Moderno'® indican caminos posibles, pero solo en el terreno de los observadores especiali-
zados, lo que si bien expresa una visién epocal, no representa el modo de recepcion del
mensaje por el individuo comun. Este s6lo lo conocemos explicitamente por defecto: cuando
el usuario rechaza o “corrige” la arquitectura que ha recibido, sabemos que la comunicacion
ha fracasado. Pero seguimos ignorando qué es lo que la arquitectura le comunica, mds alld
del mensaje elemental de lo funcional o del gusto corriente. Una de las mayores dificultades
en este proceso de comunicacion es el hecho de que la arquitectura participa de la condicién
de la obra de arte, que si es innovadora ha de crear su propio piblico: no hay publico que
entienda a Picasso antes de Picasso, como no hubo uno que entendiera a Gropius o Corbusier
antes de Gropius o Corbusier. Sélo que estos tltimos necesitaban que la gente aceptara sus
casas, en tanto que Picasso s6lo necesitaba que algiin marchand iluminado aceptara sus
obras: podia esperar entonces a que se formara su publico.

La comunicacion se establece sin tropiezos cuando han logrado estabilizarse ciertas
convenciones — todo lenguaje no es sino un sistema de convenciones, al fin y al cabo -,
como cuando en el siglo pasado se sabia que un edificio roménico era una cércel y uno
gotico seguramente una iglesia. Claro estd que un edificio clasico podia ser un banco o un
parlamento, pero algunos signos secundarios ayudaban a hacer la distincién. En dltimo caso,
se diferenciaba muy bien un edificio publico de uno privado o de un establecimiento industrial
o0 comercial™.

Ahora bien, jqué ocurre cuando se utiliza un lenguaje ya elaborado, cuando no
estd manejado como instrumento de pensamiento, cuando llega absolutamente definido en
todos sus términos a manos del disefiador? Aqui podria recordarse la relacion entre reflexién
y praxis de la que se habl6 en un capitulo anterior's, y de cdmo al separarse la reflexién
de la realidad en la que habia tenido origen pierde sus raices y se transforma en un esquema
vacio. Algo andlogo ocurre con el lenguaje cuando se traslada de manera auténoma de un
medio cultural a otro: perdida su razén intima de ser, se convierte en un cliché o, en el
mejor de los casos, en un ready made que el nuevo operador utilizard para efectuar un
bricolage, con méds o menos imaginacién, con mds o menos coherencia. Un caso limite en
este proceso lo constituye el que Tafuri llama lenguaje “mudo” de Aldo Rossi: esa extrema
purificacion, ese despojamiento extremo de significados y adjetivaciones, se convierte, al
entrar en el circuito del consumo de imégenes, en un cliché desprovisto, no ya de significados,
sino de sentido. Al no ser el resultado de una sistemdtica operacién de eliminacién de
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anécdotas y destilacién de memorias, queda reducido a una imagen a la moda, y es en ese
caricter que lo vemos proliferar por el mundo.

El andlisis de estas dos operaciones para las que el lenguaje es instrumento capital,
la de pensar la arquitectura y la de comunicarla, puede iluminar los resultados del trabajo
arquitecténico en los paises de nuestra América. En varias ocasiones se ha intentado la
creacion de una arquitectura nacional confidndola primordialmente al lenguaje; pero la
intencién de comunicar un contenido nacional propio no ha sido suficientemente clarificada
en su origen, o ha sido equivocadamente apreciada, y se ha utilizado un lenguaje espiireo
aplicandolo a un organismo en cuya formacién no habia tenido intervencion (tal es el caso
de los neocolonialismos). También la intencidn contraria, esto es, la de adherir a las corrientes
internacionales de la arquitectura, se ha detenido mds de una vez en aspectos puramente
comunicativos, pretendiendo que el lenguaje asumiera por si solo la funcién de construir
una arquitectura “moderna”; el resultado no podia ser sino una version mas del eclecticismo,
con un organismo tradicional revestido de lenguaje “moderno”.

Es que el lenguaje en su funciéon comunicativa puede confundirse ficilmente con la
mera utilizacion de imdgenes, y esta confusion es natural, podria decirse, en el mundo
actual, en el que el neto predominio de la imagen sobre todo otro medio de comunicacion es
indiscutible. Este exceso de comunicacién visual ciega al observador respecto a los
contenidos, pues la imagen llega a valer como el todo de aquello que se estd comunicando
por su intermedio. La arquitectura se conoce primordialmente a través de imégenes: fotogra-
fias y diapositivas difunden en libros, revistas exposiciones, galerias de arte, museos, una
versién bidimensional ideal, que sustituye al objeto real atin en la memoria de quienes lo
han visitado. La “imagen de la ciudad” llega a sustituir a su estructura vital. Se produce un
juego equivoco entre la imagen real, ligada a una estructura viva, y esta imagen reproducida,
falseada por la fragmentacion o por la habilidad del fotografo. Es mds, el disefiador, como
se ha comentado ya, deseoso de publicidad puede llegar a forzar su disefio para hacer mas
“fotogénica” su arquitectura, y el historiador, por su parte, puede caer en la trampa de
sucumbir a la primacia de la imagen al estudiar una obra. Existe, por cierto, este tipo de
historiador o critico, que construye su objeto de estudio exclusivamente en base a imagenes,
como es el caso de Charles Jencks.

Pero un aspecto quizds ain mds negativo de la cuestion es el hecho de que ciertas
tendencias de la arquitectura actual que poseen valores profundos, més alld de la experimen-
tacion lingiiistica — pero por lo mismo no cultivan una imagen especialmente atractiva — no
logran la difusién y la “popularidad” que se merecen. Se ha vuelto mucho mds sencillo leer
iméagenes que ideas, y esto redunda en perjuicio del desarrollo del pensamiento auténomo
fuera de los paises centrales.

Es que en el curso de varias décadas de este siglo se ha producido un fenémeno
particular en la arquitectura, descrito por César Naselli'® como una “secuencia o progresion
en el camino de concebir la envolvente como una entidad desglosada del objeto arquitecté-
nico”. Las etapas que seiiala Naselli son: en primer lugar la independencia tecnolégica
planteada por Le Corbusier en la Villa Savoye y otras obras del periodo; a continuacién la
independencia figurativa, cuando el movimiento neoplastico propone su separacin con
respecto al rol configurante del vacio interno; més adelante Le Corbusier y Kahn logran la
independencia entre el espacio interno y el externo; con el recorte manierista de la piel
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externa (Eisenman, Meier, etcétera) se llega a la independencia de la materia concreta;
con la ondulacién, el desgarramiento, las superficies como de papel maleable, se conforma
la independencia del plano recto y cuadrangular (Isozaki); y por fin “la secuencia parece
concluir con la rotura y disolucién de la envolvente externa, su ruina y separacion del
objeto edilicio, al cual no configura, ni envuelve (SITE, Almacenes Best)™'” .

No es de extrafar, en semejante situacién, que la pura imagen tome el lugar del
lenguaje estructurado y estructurante. En estas circunstancias, el peligro que acecha a la
arquitectura es el del consumo indiscriminado de imdgenes; la transmision de un lenguaje
puede dar lugar, a través de su aprehension, a la reflexion y la sucesiva adaptacién a nuevos
fines, produciendo asi un desarrollo coherente de las formas. En tanto que la transmision
de imdgenes produce su mera repeticion, indiferente a origenes o funciones, y con ella su
rapido consumo, y la necesidad de permanente renovacion. Podria denominarse a toda esta
operacién como una especie de styling arquitecténico, un cambio en las formas que no
proviene de causas orgdnicas sino de los mecanismos del consumo. Tanto mds grave es el
peligro en los paises periféricos, que sucumben al consumo de imagenes con la mayor
facilidad dentro del marco de la dependencia cultural, bloqueando el camino a la produccion
de imdgenes propias, por efimeras que ellas pudieran ser.

Esta tendencia de la independizacion de la envolvente no representa, por cierto, la
totalidad del panorama mundial. Junto a este tipo de experiencias aparecen, como se ha
dicho, otras tendencias sin duda menos espectaculares y, por cierto, menos fotogénicas. Ya
se ha comentado el paraddjico destino de las ideas de Aldo Rossi, quien precisamente afirma
la unidad esencial del tipo arquitecténico en la que no caben anécdotas ni escisiones; los
diversos seguidores del nuevo neoclasicismo piensan también en una arquitectura intima-
mente inseparable tanto en lo lingiiistico como en las estructuras formales fundamentales.
Pero hay otros proyectos que pueden abrir panoramas mds positivos que el de aquellos
discursos “sin proyecto y sin promesas”. Hertzberger, Fathy, De Carlo, Kroll, Erskine,
trazan otras tantas lineas en las que el tema del lenguaje es abordado como instrumento de
pensamiento integrando concepciones globales de la arquitectura en sus funciones sociales y
culturales. Y también en nuestros paises es dable observar ambas lineas: la de la reproduc-
cién o el cultivo de la imagen y la de la bisqueda de una arquitectura elocuente en su intima
coherencia.

A partir de estas reflexiones se me ocurre posible intentar un ordenamiento de
todas estas arquitecturas, en base a la funcién del lenguaje, o mds apropiadamente de la
escritura, en arquitecturas del silencio y arquitecturas de la palabra.

Entre las arquitecturas del silencio estd, en primer término, aquella en que el
silencio es provocado por la escritura reducida apenas a una sombra sin materia, transparente
por la desaparicion casi total de la palabra, que deja desnudo el puro contenido en un nivel de
exasperada abstraccion. El clasicismo, considerado como la esencia de la arquitectura,
extraido de la historia y despojado de significado, es uno de los recursos posibles. El manejo
abstracto de la tipologia, a la manera de Aldo Rossi, es otro modo de desencarnar la
arquitectura evitando su contaminacion con el desorden de la vida. El silencio, en ambos
casos, es causado por la anulacién de la escritura o por su total transparencia, y por la
consiguiente negacion de la historicidad, esto es, de la existencialidad de la arquitectura.
Para Vattimo'®, este silencio forma parte de un comportamiento con el que los artistas
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acompaiian la muerte del arte por obra de los medios de comunicacidn: “se manifiesta como

una especie de suicidio de protesta contra el kitsch y la cultura de masas manipulada, contra

la estetizacion de la existencia en un bajo nivel (...) el arte auténtico reniega de todo elemento

de deleite inmediato en la obra (...) al rechazar la comunicacién y al decidirse por el simple
puro silencio”.

(La negacién a la comunicacion se advierte también en la forma de presentar sus
proyectos ciertos arquitectos reunidos mas o menos arbitrariamente bajo el nombre de
*“deconstructivistas”, dibujos y collages cuyo hermetismo hace imposible una lecturadirecta).

En el extremo opuesto (el de la verborragia), el silencio se produce por la autonomia
de la escritura'®, por una escritura que abandona todo valor semantico, y en un puro juego
sintdctico gira alrededor de si misma separandose de todo referente real (funcién entorno,
tecnologia, etcétera). Aqui la escritura desconoce o niega los significados, y el aparente
ruido que produce oculta una no-realidad, un silencio mucho més profundo que el anterior,
porque tras él no hay nada. Se trata de operaciones que parecen tener como finalidad el
poner en discusién su propia condicidn, en base a la “autoironizacién” de la propia operacién
artistica, a una poética de la cita™, como uno mas de los recursos del citado “suicidio de
protesta”.

Hay aun otra forma de silencio, no ya referida a la escritura o a la realidad expresada
mediante ella, sino a la efectiva intervencion en la construccion del entorno: la arquitectura
dibujada, el puro ejercicio del dibujo arquitectonico como medio de reflexién sobre si
mismo. Sin duda en este caso la escritura tiene sentido, no se niega su dimension seméntica
aunque prescinda de todo referente o tenga con él una relacién mds que ambigua; pero al
renunciar a la posibilidad de intervenir en el entorno, se establece una forma de silencio
que podriamos calificar como silencio social.

Para entender el caricter de las respuestas que estas tendencias puedan haber tenido
en América Latina han de tomarse en consideracion ciertas actitudes basicas ante la realidad,
ante la vida, ante la muerte. No es ésta la ocasion ni tengo la autoridad para tratar estos
temas en profundidad, pero hay algunos signos que permiten aventurar ciertas hipétesis: el
cardcter de la gran literatura latinoamericana, el realismo magico, que muestra un sentido
de apego a una realidad vital, tan vital que desborda sus propios limites; la festiva concepcién
de la muerte en muchos paises, entre los cuales es ejemplo notable México; la desordenada
vitalidad de la cultura popular tradicional brasilefia; la siempre renovada intencién de construir
y trazar proyectos de futuro, en una realidad que pareciera inclinar hacia la desesperanza,
etcétera, etcétera.

Todo esto, y mucho mds, permitiria interpretar la incomprensién de la propuesta
de Rossi — incomprension que no guarda coherencia con la extraordinaria popularidad de
su persona — como un rechazo a la idea de la muerte, del suicidio, de la negacién de la
vida. Lo que se adopta de Rossi en nuestros paises son algunos signos exteriores, pequenos
elementos lingiiisticos superficiales, ficilmente repetibles e identificables, que no hacen al
significado de su arquitectura. Pero la bisqueda de fondo, el acto de poner al desnudo los
contenidos profundos, la supresién de lo vital y lo imprevisto para mantener una arquitectura
esencial, atemporal, permanece, en general, desconocida?'.

Algo semejante ocurre con el neoclacismo, que no tuvo en estos paises el alcance
universal y difundido a lo largo de siglos, como en los europeos. Su presencia se limita a
los finales del siglo XVIII y comienzos del XIX — durante estos Wltimos, ademds se construy6
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poco en la mayoria de los paises debido a las convulsiones politicas —, para pasar a ser
luego un modelo mds dentro del elenco decimondnico, rdpidamente dejado de lado hacia
finales del siglo ¢ n el auge del eclecticismo historicista. De modo que dificilmente podria
convertirse en una escritura totalmente transparente, o considerarse una arquitectura “esen-
cial”, o representativa de los deseos y los habitos de la gente comin, como interpretan
algunos arquitectos europeos de izquierda. Lo que ha reaparecido recientemente, siguiendo
las tendencias internacionales, es el modo académico de diseno, retomando una tradicion
educativa local que hasta bien entrados los afios 40 siguié las pautas de la Académie des
Beaux Arts.

En cambio, la autonomia de la escritura, la creciente opacidad de una escritura
que multiplica interminablemente sus propios juegos, ha encontrado buen eco, quizés porque
no es facil advertir su terrible vacuidad. Aparenta, con su verborragia, una fuerte vitalidad,
y parece que estuviera diciendo algo importante. Pero es un puro espejismo. Al perder
contacto con la realidad cultural en un sentido global, al permanecer en el plano unidimen-
sional del consumo de imagenes, es también una arquitectura del silencio, un silencio
peligroso por su intrinseca falsedad. En esta sociedad del consumo y la comunicacién, que
se alimenta de imagenes antes que de realidades, este tipo de arquitectura, generalmente
fotogénica, prolifera en América Latina, en distintos niveles de calidad, que van desde
sabios juegos sintdcticos a torpes remedos o formalismos ingenuos?.

Dificilmente pueda darse la variante historicista de esta linea en el sofisticado nivel
en que aparece en arquitectos como Robert Stern, Robert Venturi, James Stirling, dado que
no ha existido una tradicion académica historicista suficientemente fuerte como para que el
manejo de los elementos lingiiisticos pueda convertirse en un juego divertido o un torneo
de habilidades tanto para disenadores como para lectores de la arquitectura. De modo que,
en general, nos encontramos con alusiones bastante obvias, que no alcanzan el nivel de una
ironia capaz de poner en discusion el propio sistema, operacién a que hice referencia mas
arriba.

En cuanto a la variante populista, esto es, a una escritura que tome sus elementos
de una forma precaria de construir (Frank Gehry, Lucien Kroll), simulando mediante el
collage y el uso de materiales ocasionales una arquitectura esponténea, transitoria, ocurre
que el panorama de los asentamientos marginales de las ciudades latinoamericanas es dema-
siado desolador como para que pueda tomarse con ironia o con ligereza su don de resolver
los problemas habitacionales, para enmascarar cémodas viviendas burguesas. Diferente es
el sentido del “bricolage” practicado por algunos arquitectos latinoamericanos (caso del
argentino Mederico Faivre), quienes mediante la desprejuiciada utilizacién de los materiales
y partes de sistemas que puedan ser accesibles a usuarios de muy bajos recursos, logran
hacer una arquitectura que cumpla con los requerimientos de estos, alcanzando en ocasiones
excelentes resultados plésticos y espaciales.

Tanto el bricolage como las distintas formas del eclecticismo no son sino expresiones
del fragmentarismo que, al poner en evidencia la desconfianza con respecto a las unidades
cerradas y conclusas parece expresar la definitiva pérdida de los modelos. El fragmentarismo
abarca tanto los modos de manipulacién del lenguaje como los modos de composicién, en
los que se yuxtaponen fragmentos de tipos arquitectonicos diversos (Stirling en el Museo
de Stuttgart o en el Centro de Ciencias de Berlin), y se extiende a la idea de ciudad. Pero
la idea de una ciudad—collage (Colin Rowe) como proyecto resulta un tanto anacrénica en
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América Latina, puesto que sus ciudades se han conformado a la manera de collages a lo
largo de su historia, un collage no solo de estilos arquitecténicos, como ocurre en ciudades
europeas, sino de tipos arquitectonicos, de volimenes, llenos y vacios, pero, mas aun, de
fragmentos de tejidos urbanos, de tramas, de propuestas urbanisticas truncas. Parece 16gico
que, ante el solidificado orden de las antiguas ciudades europeas y al crecimiento de anénimos
suburbios, aparezca el deseo de la anécdota, del episodio urbano ya dotado de una caracte-
ristica reconocida. Pero ante el cadtico desorden de nuestras ciudades, lo mas ldgico es
aspirar a un orden relativo, a la composicioén de un paisaje urbano comprensible y relativa-
mente armoénico, a la repeticion de tipos que ayuden a conformar un “fondo” (caso de Togo
Diaz en Cérdoba, Argentina). Las sustanciales diferencias en la historia de la formacion de
las ciudades europeas y las latinoamericanas hace que muchas de las teorias desarrolladas
alli para la estructuracion de la ciudad (por ejemplo las que se basan en las relaciones entre
parcelamiento, tipo arquitectonico, paisaje urbano) requieran de una profunda revision si
se pretende hacerlas utiles para estos lugares.

Es verdad que la desconfianza en el planeamiento ha acompanado a la destruccién
del modelo moderno, y que ha conducido a su sustitucion por el disefio urbano como modo
de intervencion parcial en las ciudades. Pero la constatacion de la inoperancia de los grandes
planes globales no necesariamente implica la técnica del collage, esto es la composicion
por yuxtaposicion de fragmentos. En las intervenciones intersticiales se van aprovechando
los vacios urbanos o sectores débiles del tejido para introducir elementos que contribuyan
a mejorar la calidad de la vida urbana. Numerosos ejemplos pueden encontrarse en ciudades
de América Latina, en particular la formacién de areas peatonales de rica vida urbana, la
parquizacion de riberas de rios que atraviesan la ciudad o, ya en una operacién de gran
envergadura, la construccion de un sistema de transporte subterrdneo acompanado de un
sistema de plazas (Caracas), que ha cambiado el modo de uso de la ciudad de manera
extremadamente favorable.

Cuando el discurso, lejos de aspirar a una autonomia autosuficiente o de abandonar
toda posibilidad de comunicacién refugidndose en el silencio, toma como referentes a los
varios elementos del organismo arquitectonico — la materia, la tecnologia, los usos, la luz,
el espacio, etcétera, etcétera — puede surgir una arquitectura que “hable” a la ciudad y a
sus habitantes. Es claro que estas arquitecturas de la palabra son propias de un mundo
que no acepta el “suicidio” ni la muerte de la arquitectura, un mundo en el que todavia el
proyecto parece tener posibilidad de existencia. El pluralismo propio de la cultura posmoderna
ha alentado la existencia de estas corrientes que constituyen un intento de escapar a las
condiciones del sistema global. Como se ha dicho ya, no se trata de rebeldias o criticas,
sino de modos de actuar que, consumada ya la critica, se separan de los caminos marcados
por la coercion del aparato de la sociedad posmoderna. No es extraio, entonces, que tales
corrientes aparezcan casi siempre en sociedades mds o menos marginales a los grandes
centros de poder (paises europeos no centrales como Espaia, Holanda, Finlandia, o paises
del llamado Tercer Mundo).

El regionalismo de que he hablado mds arriba es una de las direcciones en que
puede lograrse una “arquitectura de la palabra”. Es una forma de aproximacién a la arqui-
tectura que dista de ser nueva, pero que cobra nuevos valores y significados en la presente
circunstancia historica. Se trata de intentos de consolidar - o bien formular, si fuera necesario
— una condicion de identidad, en base a la consideracién de circunstancias climatico—ecolo-
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gico—ambientales, tradiciones culturales, tecnoldgicas, urbanas, etcétera. Asumida la critica
a las carencias en la calidad de vida producida por la difusién del modelo moderno, se
procede a formular proyectos, en lugar de recurrir a la falsa opcién lingiiistica o a los
modelos del pasado, buscando el desarrollo de aquellos elementos existentes en la ciudad
o en la tradicién arquitectonica que mantienen un grado de vitalidad y vigencia que los haga
susceptibles de desarrollo parala concrecion del nuevo proyecto. De ahi que el pintoresquismo
o el neo—vernaculismo sean consideradas formas esplireas que, por su carcter nostalgico,
no pueden contribuira la construccién de una identidad, proceso eminentemente dindmico.

En estas arquitecturas de la palabra, en fin, la escritura mantiene el dificil equilibrio
entre un desarrollo elocuente y una profunda relacién con su referente; explora una sintaxis
pero no como mero juego sino como medio de transmisién de unos significados reales. Y
para ello utiliza palabras con las que intenta componer un discurso proyectual, palabras que
no hablan de si mismas sino que hablan de materia, de luz, de aire, de la ciudad con su
historia y su futuro, y, en lo posible, hablan también de la gente que las habita, que se
habitiia a vivir en ellas o a convivir con ellas.

Notas
1. Citado por Lévi-Strauss, El pensamiento salvaje, FCE, 13. Maria Luisa Scalvini, Maria Grazia Sandri, op. cit.
Meéxico 1964, p. 228. 14. He aqui una anécdota reveladora: pasando por una pe-
2. 1d. p. 229. quena ciudad de Estados Unidos pregunté a una mujer
3. Manfredo Tafuri, L' Architetturadell’ Umanesimo, Later- donde quedabi el correo, a lo que me respondio: “Aqui
za, Roma Bari, 1969, 1980, p. 20. a la vuelta, en un edificio que parece un correo” (“a
4. id. p. 21. building that looks like a post office™), y efectivamente
5. Michel Foucalt, Les mots et les choses, Gallimard, Paris, el edificio era inconfundible.
1966, pp. 52 sqq. 15. Ver capitulo sobre “reflexion y praxis”.
6. id. p. 59. 16. César Naselli, La figuracion de la envolvente en la arqui-
7. Manfredo Tafuri, La esfera y el laberinto, G. Gili, Bar- iectura, ed. Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Uni-
celona, 1984 (Ed. original Einaudi, 1980). p. 51. yemdad Nacional de Cérdoba, 1982, pp. 77/8.
8. Temacomentadoenel capitulo “Duraciones histdricas”. 17.id. p. 77. '
9. Nikolaus Pevsner, Historia de las tipologias, op. cit., pp. 18. Gianni Vattino, op. cit. p. 53.
8, 250. 19. Roland Barthes, El grado cero de la escritura, Siglo XXI,-
10. Ver capitulo “Tipologias”, acerca de la imagen tecnolé- Buenos Aires, 1973.
gica. 20. Gianni Vattino, op. cit. p. 51.
11. Verdaderos “conversos”, como los Jaoul, accedieron in- 21. Enel argentiqo Tony Diaz puede reconocerse un intento
cluso a modificar sus modos de vida de acuerdo con la de aproximacién a este tema.
ideologia del arquitecto; una muestra del tipo de cliente 22. Pocas veces, como en los Centros Culturales realizados
capaz de comprender profundamente el mensaje de la por Miguel Angel Roca en Cérdoba refuncionalizando
nueva arquitectura. viejos mercados, estd escritura tiene una finalidad positi-
12. Juan Pablo Bonta, Sistemas de significacion en arquitec- va: la de alentar el cardcter lidico del espacio, con lo que
tura, op, cit. se salva de caer en la vacuidad del falso silencio.
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7. Significado

Para el historiador, como para el critico, la pregunta por el significado de la
arquitectura tiene una importancia capital: pues el significado de la arquitectura es la sustancia
misma de la historia, y su conocimiento en el objeto ltimo del estudio histérico.

En el caso de la arquitectura latinoamericana este conocimiento adquiere particular
relevancia si se quiere llegar a una verdadera comprensién de la historia, pues hasta ahora,
en la mayoria de los casos, la exploracion de los significados se ha mantenido en interpre-
taciones generalizantes, que no penetran mas alla de la superficie de los hechos, aun cuando
sean esencialmente correctas — por ejemplo los temas de la dependencia cultural o de las
desigualdades sociales y econémicas.

Nuestro punto de partida es valido siempre que acordemos que la funcién de la
historiografia reside fundamentalmente en comprender' la historia — no en acumular cono-
cimientos o en emitir juicios aprobatorios o condenatorios —, lo cual entrafia una serie de
problemas. Pues, ;qué es lo que ha de comprenderse? ;las causas de los diversos hechos,
el desarrollo de los procesos, las organizaciones formales o funcionales, los efectos produ-
cidos por una accién arquitectonica...? En resumen, ;qué es lo que constituye el significado
de la arquitectura?

Desde que se produjo el auge de los estudios semioldgicos, son muchos los intentos
que se han hecho de analizar la arquitectura desde el punto de vista especifico del significado,
considerando a la arquitectura como comunicacién y a las formas arquitecténicas como
signos. Renato De Fusco es uno de los estudiosos que se ha cefiido mds estrictamente a los
conceptos semioldgicos: definiendo el cardcter peculiar de la arquitectura por el espacio
iriterno, propone la hipétesis de que el signo arquitectdnico estd constituido por un significado,
que es dicho espacio, y un significante, que es el espacio externo’. Conclusién a la que
arriba porque considera que el espacio interno “constituye el fin practico para el cual se
construye un edificio, porque es el espacio dentro del cual se vive, en el que mejor se
manifiestan la funcién, la tipologia, las intenciones de quien lo edifica, los habitos, la
cultura, la historia; en una palabra, porque desde todos los puntos de vista (...) el espacio
interno constituye la razén de ser de la arquitectura”.

Sin embargo, en la misma descripcién que De Fusco hace del espacio interno y
sus cualidades, se descubre que el espacio estd actuando, en verdad, como un significante
cuyo significado serian precisamente las funciones, las intenciones, los hébitos, la cultura,
la historia. Si se pretende hacer una analogia con la lengua, en la que se reconoce como
significante el soporte material (el sonido), y como significado lo que ese soporte comunica,
en el caso de la arquitectura podria reconocerse como soporte material o significante a lo
construido, en tanto que el significado seria lo que ese soporte comunica — o propone, en
el caso de la arquitectura —: esto es, una “ideologia del habitar’?, si nos referimos al espacio
interno, y una ideologia urbana, si nos referimos a su presencia externa, esto es, a la relacion
del edificio con el entorno.

Por otro lado, seria posible encontrar mas de un ejemplo en el que la carga
significativa se concentra en el exterior antes que en el espacio interno — o al menos en
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parecida medida — como puede ser los ayuntamientos de las ciudades medievales europeas,
con sus torres que cumplen una funcién simbdlica y significativa mucho mas fuerte que la
de sus espacios internos; o las grandes cipulas renacentistas, que desempeiian un papel de
parecida importancia tanto en la conformacion del espacio interno como en la presencia de
su forma exterior; o aun las actuales torres de oficinas, cuyos interiores anénimos se revisten
de formas atractivas y materiales brillantes en el afdn de comunicar su presencia individual
en el paisaje anénimo.

La consideracién de la arquitectura como comunicacion, que esta en la base de los
andlisis de De Fusco, ha sido refutada en especial por Cesare Brandi*, quien afirma que si
bien la semiosis es una actividad basica de la conciencia humana, y “la semantizacién es
en realidad la vida misma de la conciencia como conocimiento intelectual, desde sus origenes
mds oscuros”™, hay, junto al proceso de semiosis, otro de creacién, de “puesta en el mundo”.
Distingue asi Brandi “semiosis” de “presencia” (“astanza”), y afirma, comparando la arqui-
tectura con el lenguaje, que, “si la esencia del lenguaje estd en comunicar, la esencia de la
arquitectura no se revela en la comunicacién”, pues solo transmite informacion en via
secundaria®. (“Un capitel no tiene el significado de capitel, es un capitel”).

No es éste el lugar para profundizar en el tema, pues no es nuestra intencion trabajar
sobre una interpretacion semioldgica de la arquitectura sino con un enfoque histérico—critico;
sin embargo, el uso de ciertos conceptos provenientes de esa ciencia es ya de uso corriente,
aun cuando en ocasiones sea aproximativo o quizas casi metaférico. De todos modos, nuestra
interpretacion de que el significante es el espacio construido es sostenia por varios autores.
Citemos tan solo a A. J. Greimas’ ”... el espacio no es sino un significante, esta solo para
ser aceptado y signficar otra cosa que el espacio, es decir el hombre, que es el significado
de todos los lenguajes (...) El espacio puede considerarse como una forma susceptible de
erigirse en un lenguaje espacial que permita “hablar” de otra cosa que el espacio”.

Parece bastante evidente, en definitiva, que la arquitectura no se organiza para
comunicar algo, para transmitir un mensaje®, lo que puede ocurrir solamente en una segunda
instancia, como un valor agregado, por asi decir, a la intenciéon fundamental, que es la de
proveer un espacio para cumplir determinados fines. Pero ese acto aparentemente pragmatico
esta teiiido ideol6gicamente desde un principio. Consciente o inconscientemente el arquitecto
adherir4, criticard o repudiard una determinada manera de organizar los elementos de su
arquitectura, adherira, criticara o repudiard una manera de concebir la funcién o una manera
de insertar su obra en el entomo, en lo que Argan denomina la instancia tipoldgica®.
Conscientemente o no, voluntariamente o no, toda intervencion en el espacio construido
pone en acto una visién del mundo que tiende a ponerse como construccion del ambiente
humano, esto es, una ideologia arquitectdnica'®.

Se constituye asi el significado ideoldgico de la arquitectura, en el que se entremez-
clan las intenciones explicitas del arquitecto con lo que resulta connotado en ella mas alla
de su voluntad consciente por el uso que hace de sus elementos, derivado de su propia
formacion, y con lo que las fuerzas productivas y la cultura epocal transmiten a través de
esa obra — modos de vida, valores econdmicos y sociales, relaciones sociales, situacién
tecnoldgica, etc., etc.

Pero el significado de una obra no se agota en la instancia de su creacion, pues
no existe significado si no es percibido por alguien, o dicho de otro modo, el significado
cobra significado solamente en el momento en que es percibido. Lo que implica una multi-

EL INTERIOR DE LA HISTORIA 107



plicidad de lecturas, derivadas tanto de la diversidad de épocas y culturas cuanto de las
circunstancias histérico-sociales que acompaien, en algin momento de su existencia, a
determinadas tipologias arquitectdnicas.

De resultas de lo cual ocurre que si bien el significado (ideoldgico) es el resultado
de una visién del mundo, en cuanto la obra entra en el circuito del uso y las sucesivas
lecturas, se carga de connotaciones, adquiere vuelta a vuelta nuevos significados y pierde
otros. El transcurrir de la historia transforma y trastorna continuamente el sentido de las
intenciones primeras y sus respectivas lecturas. A este significado corresponde, pues, con-
siderarlo como un significado cultural.

Es menester distingir dos tipos de lectura: el de la sociedad en general y el de los
observadores que forman parte de la disciplina, ya sea como productores o como criticos.
Para estos ultimos, una de las causas que hard cambiar sus lecturas serd, a mas del uso
social o las circunstancias culturales generales, la aparicién de nuevas propuestas arquitec-
tonicas, puesto que la historia se reescribe y se revalora continuamente a partir del propio
desarrollo de su materia misma: cada nueva obra cambia o afirma el curso de la historia,
ya sea en gran medida o a escala apenas perceptible. Y, sobre todo, cambia el lugar que
ocupan en la historia los hechos e ideas del pasado. Pues se mira el pasado desde el presente,
y el presente de la arquitectura, como disciplina, estd representado por las ideas que se
ponen en obra dia a dia, condensando una problématica general que es interpretada y
reinterpretada una y otra vez de manera diferente. La Villa de Adriano, que no habia sido
leida sino como un conglomerado de piezas individualmente interesantes, aparece hoy como
un modelo inspirador para las arquitecturas fragmentaristas del presente; en tanto que el
Barroco, que se estudié como un paradigma de la continuidad espacial, no despierta ahora
especial interés, y las fantasias alpinas de Bruno Taut se ven ya no como una mera exaltacion
de una nueva civilizacién basada en la transparencia del cristal, sino como una forma
compositiva de gran vigencia histdrica''.

Por otra parte, para el observador especializado desempefian un papel de gran
relevancia las arquitecturas no construidas, las utopias, que pasan inadvertidas para el piblico
general. Asi ha vuelto a leerse a Piranesi o a Ledoux, buscando en el primero una aclaracién
a los avatares del lenguaje arquitectdnico y su pérdida de sentido, asi como a la composicién
por fragmentos'?, y en el segundo el elementarismo revolucionario, como primer paso hacia
la revolucién del Movimiento Moderno'.

En cambio, la lectura social estd orientada directamente por el transcurrir de la
vida histérica de la sociedad. Una circunstancia politica notable deposita una carga ideolégica
sobre un estilo arquitectonico, carga que no es irreversible, y cuya duracién depende a su
vez de nuevas circunstancias histéricas. El ejemplo obligado es el neoclasicismo, que repre-
sento las libertades politicas a comienzos del siglo XIX, al ser adoptado por la Revolucién
Francesa y las Independencias americanas, y pasé en nuestro siglo a representar las mas
aberrantes formas del autoritarismo de Estado. Un estilo puede ser ieido simultaneamente,
en diversas sociedades, con significados diferentes: el gético, que parece indicar sin discusion
una construccién religiosa, representa en Inglaterra nada menos que el estilo nacional.

Las alternativas del uso social producen asimismo lecturas contradictorias de un
mismo tipo arquitectdnico: el edificio de viviendas en torre puede ser considerado en ciertos
barrios deteriorados de Estados Unidos como una forma vergonzosa de habitar, connotando
violencia y hacinamiento; en otras ciudades con diferentes antecedentes de uso, es visto
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como un simbolo de integracién a la vida urbana por parte de poblaciones marginadas. La
aceptacion de una determinada orientacion del gusto por parte de las clases altas de una

ociedad provoca:.en un determinado lapso su aceptacion por parte de las demds clases, que
pudieron haberlo rechazado en un principio, como ocurrié con el Movimiento Moderno.
Estos ejemplos de fluctuacion del gusto — que provienen de cambios en la lectura de las
propuestas — podrian multiplicarse con un amplio espectro de casos.

En ocasiones el significado que se atribuye socialmente a las formas arquitectdnicas
no estd apoyado en bases reales, sino en aspiraciones no muy bien clarificadas, o simplemente
no explicitadas: tal es lo que ocurre con los neo—colonialismos que aparecen vuelta a vuelta
en América Latina, a veces inspirados en estilos que nunca existieron en el lugar en el que
se “reviven” — como los neo-platerescos o neo-arequipenos de Buenos Aires —, a veces
recibidos directamente del exterior — como el chalet californiano —. Mé4s que una ideologia
del habitar, lo que se pone en obra en estos casos es una ideologia cultural, un anhelo de
pertenencia a la historia, un complejo de falta de raices que impulsa a buscarlas mas alla
de la multiforme inmigracion del siglo XIX - raiz real de la mayoria de los rioplatenses —,
en el suelo aparentemente més solido de la América hispanica. Es bien reciente el recono-
cimiento del siglo XIX como componente esencial de nuestra historia, y esto solamente por
parte de ciertos grupos sociales y no del grueso de la poblacidn, cuya lectura de las casas
de fines del siglo pasado y comienzos del presente solo acusan la idea de “lo viejo”; a
menos que, equivocadamente, lo lea como “colonial”, con lo que autométicamente adquiere
cuarteles de nobleza. Los mitos sociales, pues, desempenan un papel importante en la
adopcion de tipologias y lenguajes.

Estas observaciones corroboran el carcter arbitrario del signo (si es que es licito
hablar de signo) arquitecténico, o quizés, siguiendo a Martinet', su condicién de inmotivado.
Queda demostrada, por otra parte, su convencionalidad, esto es, que el significado asignado
a determinadas formas proviene de la convencion social, de un acuerdo social para leer
ciertos significados en ciertas formas, y no de razones légicas, funcionales, estructurales.
Sin ese acuerdo, sin esa convencion, todo intento de denotar o connotar una idea seria
imposible. La condicion arbitraria del signo hace que sea incapaz de significar por si mismo.
Se ha comentado ya este tema en el capitulo anterior, a propdsito del lenguaje, sus motiva-
ciones originales y la pérdida de motivacion cuando los elementos se separan del sistema
originario. Aqui nos interesa poner el acento particularmente en la convencién social, ya
que es ella quien carga de significados a las formas arquitectdnicas.

Pero la recurrencia a la convencionalidad obligada del signo debe acompanarse
dindmicamente con un permanente proceso de recodificacion, a riesgo de que el signo se
torne “transparente”, de que pierda sentido. “La repeticién mecénica del signo, el pretendido
acceso a un sentido no procesado, la produccién y lectura ‘convencionalizados’ (...) lo
destensionan, lo adelgazan. El significante originado como forma deviene en esquema (...)
Esquematismo y recodificacién caracterizan nuestro medio social, establecen la dindmica
de su transformacién interna™.'s.

Frente a la propuesta de una ideologia del habitar presentada por el productor de
arquitectura — en cuyo carcter englobamos no solo al disefador sino a quienes estdn
implicados en la produccién: empresarios, financistas, legisladores, funcionarios, etc, etc.
— se pone la percepcion, cambiante y a menudo impredecible, del pablico social. En cada
momento historico y para cada grupo social hay un “modo social de entender el mundo™®,
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esencialmente subjetivo, que hace de filtro perceptivo y define los significados que se leeran
en el producto arquitecténico. Su significado social serd pues el resultado de esa vision
subjetiva colectiva, esa intersubjetividad, que implica el consenso ticito del grupo social.

o Hay asi un significado para quien produce la obra, un significado para quien la
usa (directamente o indirectamente como parte de su entorno urbano), un significado para
quien la aprecia u observa, en su propia época y cultura o desde otras épocas o culturas,
y, por fin, un significado para quien debe actuar en la realizacion de nuevas propuestas
destinadas a enfrentar problemas semejantes o a integrarse al conjunto urbano involucrado.
Estas distintas lecturas se dirigen a un objeto que, a su vez, estd ya cargado con un complejo
haz de elementos significativos y de intenciones méas o menos explicitas:

o Lo que el arquitecto quiere denotar y connotar (funciones practicas o simbélicas,
relaciones con el entorno, actitudes ante la técnica, la tradicion, el concepto de modernidad,
etcétera, etcétera);

« lo que resulta connotado mds alld de su conciencia por su propia carga cultural;

¢ lo que el conjunto de la cultura epocal y local transmite a través de esa obra;

o lo que el transcurrir de la historia ha ido agregando;

e lo que el transcurrir de la historia ha dejado perder;

¢ lo que cada generacion ha descubierto por su continua reinterpretacion de la
historia; etcétera, etcétera.

Esta enumeracion, seguramente incompleta, nos permite reafirmar que el signifi-
cado de la arquitectura es un significado cultural, que no se agota en el acto de su
produccioén, y por tanto, de la puesta en obra de una ideologia. En consecuencia, su
comprension exige que este significado sea estudiado en el dmbito cultural que le corresponde,
pues su separacion le privaria de sentido o podria conducir a tergiversar su significado. Una
vez més, retornamos asi a la necesidad de estudiar la arquitectura latinoamericana desde
puntos de vista que pongan en primer plano las circunstancias histérico—culturales que le
son propias.

Ahora bien, ;de qué modo, con qué instrumentos pueden descubrirse esas diversas
capas de significados que se entremezclan y acumulan para constituir el significado total?
No parece haber problemas insolubles en lo que respecta al significado atribuido por los
expertos, sean ellos disenadores, criticos o historiadores. La produccién construida o proyec-
tada por los primeros indica su opinién acerca de la arquitectura en general y de ciertas
obras en particular; en cuanto a los segundos, sus escritos revelan explicitamente los signi-
ficados que atribuyen a determinadas obras y movimientos — y aun implicitamente, por la
exclusion de algunos de ellos en sus escritos —. Este andlisis ha sido cumplido con gran
lucidez, en primer lugar por Juan Pablo Bonta'’, quien tomd como base el desarrollo de los
modos de interpretacion del Pabellon de Barcelona de Mies van der Rohe; y luego por Maria
Luisa Scalvini'®, quien ha extendido este tipo de andlisis a la historiografia de] Movimiento
Moderno, como se ha comentado ya a propdsito del valor comunicacional del lenguaje.

Mucho més compleja aparece la tarea de interpretar los significados sociales. Es
bastante obvia la lectura de un primer plano de este significado: el rechazo o aceptacion de
una produccidn arquitectonica por parte de sus destinatarios. El plano del gusto es asimismo
posible de detectar, no solo por el rechazo o aceptacion ~ que no siempre es posible de
exteriorizar, como por ejemplo respecto de las viviendas provistas por instituciones oficiales
— sino por las modificaciones que el usuario realice en su vivienda o en su entorno, y por
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otros indicadores como las revistas de consumo popular o la televisién. Pero no es en
absoluto sencillo descubrir cudl es la interpretacion significativa que un grupo social da a
un hecho arquitectonico. Roberto Doberti'*ha realizado un interesante ensayo semiolégico
analizando los tétminos con los que se designan los distintos componentes de un edificio
en el idiolecto de los arquitectos y en los anuncios publicitarios para la venta de departamentos,
descubriendo significados de notable diversidad. La lectura de textos sobre la columna de
Umberto Eco®, es otro ensayo sobre el tema, que dista mucho de haber sido explorado
suficientemente.

Significado y tipo. El tipo arquitecténico es el primer elemento de aproximacion
para comprender el significado de una obra, es lo que se ofrece como materia para la primera
lectura, para la primera descodificacién. Frangoise Choay describe, en este campo, la pérdida
de significados de los tipos arquitectonicos en la ciudad: antes de la revolucién industrial
reflejaban los miiltiples aspectos de la cultura urbana, en tanto que luego han ido reduciéndose
a solo dos categorias tipoldgicas: “una que pertenece a la funcién econdmica de la produccion
y a la clase social de los productores, y otra a la funcién econdmica del consumo y a la
clase social de los consumidores™™'. Esta situacion ha conducido a una enorme reduccion
semdntica, que Choay no duda en calificar de mutacién. Esta reduccién, asimismo, ha
obligado a la “contaminacion del sistema construido por el lenguaje verbal (...) con la
pérdida definitiva de su anterior pureza”. El significado de la ciudad se convierte entonces
en el del sistema de la eficiencia econémica. Estas reflexiones, que datan de 1967, sin duda
reflejan la situacion de las grandes urbes de los paises industrializados, y en grado quizas
apenas menor, la de nuestros propios paises.

La tipologia de la torre de oficinas creada por Mies en Estados Unidos aludia en
su significado originario a la elevacion de la técnica industrializada de construccién al nivel
del arte, expresdndose con un extremado purismo que aspiraba a instituir un orden en el
caos de la ciudad norteamericana, con lo que en efecto lograba erigirse en trascendente hito
urbano. Pero al multiplicarse el tipo a lo largo del mundo en sus rasgos mas esquematicos,
su significado originario se vio sustituido por una indicacién genérica de “entidad comercial
o administrativa moderna”, sin hacer siquiera distincién entre edificio piblico y privado.
Sus significados primeros se volvieron transparentes al no sufrir recodificacion alguna,
reducidos a la repeticion dentro de la convencionalidad®. Resultan asi ilegibles tanto desde
el punto de vista de la relacién arte/técnica como en su condicién meramente funcional, y
tan extrema generalizacion las vuelve anénimas, por lo que requieren de sistemas suplemen-
tarios para su adecuada lectura, que se limitard al plano funcional: ya sea el lenguaje verbal,
como apunta Choay, o el artistico — mediante el agregado de obras de arte de importancia
considerable que puedan leerse como propias de instituciones oficiales, como el Picasso
ubicado frente al Federal Center de Chicago.

En afios recientes esta hiposemanticidad parece haber sido experimentada como
una carencia por los grandes municipios de los paises desarrollados, que han sentido la
necesidad de erigir edificios—simbolos, como alguna vez lo fueron las catedrales medievales,
las plazas civicas, o ailin los magnificos establecimientos portuarios de ciudades como
Hamburgo. Este papel ha sido encomendado a los museos, cuya proliferacion en los paises
mds ricos del globo ha alcanzado un nivel impresionante. Pero para constituirlos en simbolo
de la nueva riqueza democrética, el significado tradicional de la institucién ha debido ser
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James Stirling, Ampliacion de la Staatgalerie de Stuttgart, plantas.

reforinulado: no se trata ya de un “templo del arte” abierto solo a las élites intelectuales, o
de un tesoro destinado a la custodia de piezas valiosas, sino de un lugar publico en el que
la ciudadania participa libremente del goce del arte, y simultdneamente de un monumento
mediante el cual la ciudad — y ocasionalmente un donante — proclaman que su riqueza no
se traduce en mero mercantilismo sino en amor y sostén de la cultura®. No debe olvidarse
el papel reservado en este caso al arquitecto, que aporta el prestigio de su estrellato a la
empresa, y a su vez encuentra admirable ocasién para desarrollar con gran libertad su propia
ideologia y su fantasia arquitectdnica.

Para hacer evidentes los nuevos significados se han reformulado la tipologia formal
y en particular la que concierne a la relacion del edificio con el entorno: en lugar de las
altas y sobrecogedoras escalinatas, los elevados porticos, la escala monumental, la severidad
del lenguaje y la correspondiente ausencia de color, que en la tradicional tipologia de museos
establecen una técita barrera entre el publico y el espacio del museo, se recurre a las mas
variadas férmulas para romper esa barrera. He aqui algunos aspectos: en cuanto a los
accesos, en los programas de los museos mds recientes, especialmente en Alemania, aparece
la exigencia de que un sendero o rampa conduzca directamente al paseante desde la calle
al interior del museo, invitdndolo a ingresar en él, y en la Staatsgalerie de Stuttgart Stirling
ha trabajado el tema con tal intensidad que lo ha convertido en un gran paseo que puede
ser gozado independientemente del museo mismo, pues atraviesa el predio por las terrazas
y alrededor de un bello patio circular, y une entre si dos calles paralelas situadas a distinto
nivel que limitan el sitio. En el Centro Pompidou, por su parte, las vistosas escaleras
mecdanicas transparentes son una atraccion indudable para el paseante, al que ademds se ha
provisto con una plaza publica en la que se desarrollan libérrimas actividades artisticas
populares.
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Enrique Alberg y Carlos Heynemann, Museo de La Plata, Argentina, c. 188S.
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En lo referente a las connotaciones que se proponen en estas nuevas versiones de
la tipologia museo, sobresalen las que aluden a tipologias corrientes en la vida diaria: las
construcciones fabriles en el Centro Pompidou, tendientes a desacralizar violentamente la
nstitucion mediante tan brusco cambio de los signos; o la atmésfera casi doméstica del
hermoso museo de Artes Decorativas de Richard Meier en Frankfurt, con la medida escala
de sus recintos y la permanente mirada hacia los jardines; o el pintoresco jardin que cubre
el museo de Monchengladbach, de Hans Hollein. Otro tanto puede observarse con respecto
a la escala: en este tltimo museo sobresale del conjunto apenas la torre de administracion,
en tanto que las salas quedan enterradas bajo los jardines; y el monumental museo de
Stirling estd fragmentado en volimenes de variadas formas y texturas, en volimenes
heterogéneos yuxtapuestos, en un conjunto que parece tener como referente un trozo de
ciudad antes que un edificio monumental.

De tal modo la ciudad reintroduce un elemento significativo que se agrega a los
elementos del “sistema de eficiencia econdmica”, aun cuando, en definitiva, no sea sino un
signo mas del éxito del sistema. Y quizds, en una interpretaciéon muy estricta, puedan
incorporarse estos museos a los significantes de la funcién de consumo, aun cuando lo que
se consume no sean objetos directamente comercializables por el publico.

Una operacién tipoldgica curiosa que se ha llevado a cabo en los tltimos aios es
el intercambio de tipologias: la utilizacién de una tipologia formal derivada de determinadas
funciones, este es, histéricamente ligada a una tipologia funcional precisa, para albergar
una funcidn diferente, con la intencién de trasladar a la nueva funcién significados propios
de la anterior. Baste citar dos ejemplos conspicuos: el Cementerio de Mddena realizado por
Aldo Rossi segtin una tipologia propia de la vivienda colectiva, y el Palacio Abraxas en el
que Ricardo Bofill instal6 un conjunto de viviendas econdmicas en una tipologia palaciega.
El primer caso proviene de la conviccién del autor de que una forma pueda contener cualquier
funcién, y de su concepcion del cementerio como “ciudad de los muertos”. El resultado es
sobrecogedor, verdaderamente tétrico. El segundo caso parece derivado de la intencién de
“dignificar” la vivienda econémica. El resultado no es tampoco muy feliz; no se ve vida
en el ceremonioso ambito publico — excepto los arquitectos tomando fotografias — y por
alguna razén se eligid este conjunto como escenario tenebroso para algunos I6bregos pasajes
de una pelicula de ciencia ficcién. Estas experiencias parecieran indicar que ciertos tipos
corresponden efectivamente a ciertas funciones, o al menos que la arbitrariedad en el uso
de los tipos o en la manipulacion delos significados tiene limites que no conviene traspasar.

Examinemos ahora qué es lo que ocurre en nuestros paises a partir de la elaboracion
de los significados primeros por los grupos de decision, puesto que la formulacién de los
tipos, o la condensacién de elementos que constituyen un tipo, se producen en general, en
el mundo contemporaneo, en los paises detentadores del poder econdrmico y tecnoldgico.
Como se ha comentado ya, la propuesta de un tipo arquitecténico implica la propuesta de
un determinado modo de habitar, de manera que la adopcion de un tipo edilicio comporta
la aceptacién del modelo de vida respectivo. Y si bien la naturaleza humana tiene rasgos
universales, no ocurre lomismo con los modos de vivir de los diferentes grupos humanos.

El valor semdntico que se asigna a un tipo proveniente de un medio més desarrollado
que aquel en el que se implanta resulta entonces tener una doble funcién; la de proveer una
lectura de la ciudad como “ciudad moderna” y de la sociedad como “sociedad desarrollada™;
y lade promover una lectura del espacio habitable que dirija al habitante hacia un uso propio
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James Stirling, Museo de Ciencias, Berlin.

de un medio originario y compatible con esa imagen. En cuanto a la primera intencién, el
resultado arquitecténico suele chocar con las condiciones locales de produccién — tecnold-
gicas, financieras, etcétera —, y con el medio urbano existente; en cuanto a la segunda, se
da una contradiccién interna en el tipo trasculturado originado en una ideologia del habitar
determinada y el modo en que efectivamente es habitada y mantenida en el tiempo. Son
més que numerosos los ejemplos que podrian citarse, pero quizds algunos de los mds
elocuentes son ciertos conjuntos de viviendas de las llamadas de interés social disenadas
segtin tipologias usuales en paises europeos ndrdicos ubicadas en provincias argentinas: los
espacios comunes se convierten en basurales en lugar de los cuidados jardines que suponia
el disenador, o se cierran con tapias para evitar depredaciones, y el conjunto no alcanza un
minimo de calidad de vida.

En semejantes circunstancias los “grupos de decision” locales resultan ser grupos
de decision de segundo grado, por asi decir: pues su decision no consiste en formular o
reconocer tipos y significados, sino en adoptar o modificar tipos que han sido formulados
o reconocidos en otros medios culturales: decisién cargada de peligros, a menos que se
detecte cuidadosamente el caracter de las ideologias arquitectonicas que esos tipos significan
y se tengan una clara conciencia de las propias, lo que haria posible una critica y adecuada
reformulacion, o bien haria evidente la necesidad de una invencion.

Mas aun, los grupos locales de decision, generalmente metropolitanos, suelen tener
a su cargo la formulacién de tipos para dreas rurales y semirurales, cuyas formas de habitar
les son tanto o mds ajenas que las de los paises centrales. Los funestos resultados no se
hacen esperar, con la provisién de espacios inhabitables o rdpidamente deteriorables®. Las
decisiones atraviesan asi ya no dos, sino tres estadios de sucesiva alienacion.
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Significado y proceso de diseno. Para un adecuado anélisis de los significados es
menester penetrar mds alld de las estructuras tipolégicas, hasta el corazén mismo de la
creacion arquitectdnica, esto es, hasta el proceso de diseio, y evaluar el posible significado
de los diversos tipos de proceso.

En otra ocasién® he intentado caracterizar a la ideologia del proceso de disefio del
eclecticismo historicista décimonénico como ideologia liberal: “En este tipo de proceso
todos los elementos se han liberado entre si: la tipologia funcional, resuelta como tipologia
planimétrica, no obliga a estructuras espaciales determinadas; a su vez la estructura portante
no obliga a los materiales no portantes; los materiales y las estructuras no obligan a las
tipologias formales, y las tipologias formales, por su parte, no obligan a nada. Es la parte
violentamente creativa del self made man victoriano la que se expresa en este libertinaje.
Se siente duefio del mundo y de la historia, y dispone libremente de la historia que le
pertenece. Pero la interna contradiccién de laideologia victoriana estd presente precisamente
en el hecho de que no puede liberarse de esa herencia, que es una herencia de simbolos de
valores culturales y sociales que anhela para si, y quizds sospecha vagamente que permane-
cerdn inaccesibles para é1”. Con Durand este proceso analitico cobra un extremo rigor
légico, por el que se conduce con mano segura de la descomposicién a la recomposicién,
y por tanto a la unidad final del producto. Pero se mantiene, sin embargo, la independencia
conceptual de los diversos pasos del proceso y de los diversos componentes del organismo
arquitecténico (aunque el término “organismo” no sea precisamente adecuado en este caso).
El proceso queda regido por articulaciones precisas y sometido a normas definidas surgidas
de la propia disciplina antes que del contenido funcional del organismo; el arquitecto aparece
como un técnico mds preocupado por la perfeccién de su accién que por las consecuencias
que esa accién puede acarrear tanto al usuario como al medio. Este parece constituir un
primer acercamiento a la mecanizacién del pensamiento arquitectonico, mas eficaz sin duda
que el que se intentaria en la década del 20 cuando, excepto en lo que suele calificarse
como la “linea dura” del Movimiento Moderno (Hannes Meyer, Hilbersheimer, etcétera),
buena parte de los principios mecanicistas cedieron ante la presién de los movimientos
artisticos y de la propia sensibilidad estética de los arquitectos. Las falacias de la ideologia
mecanicista del periodo han sido sobradamente estudiadas como para que volvamos una
vez mds sobre el tema.

Parece interesante comparar el proceso académico de andlisis—descomposicién/re-
composicién con el proceso de anlisis—descomposicién/disgregacion que se advierte en la
obra de muchos arquitectos contemporaneos de diversas partes del mundo, paralelamente,
en algunos casos, al auge de un nuevo eclecticismo historicista. Demetrios Porphyrios?
busca el origen del eclecticismo actual en el modo de diseiio “heterotépico” de Aalto, en
el cual cada uno de los componentes del organismo — y aqui si cabe el término “organismo”
— recibe un tratamiento en el que se respeta su funcién y su carcter expresivo, sin proponer
formas globales o espacios de validez universal. La arquitectura de Aalto acepta y expone
la multiplicidad de la vida social, proveyendo espacios especificos para el cumplimiento y
la expresiéon de cada actividad, a diferencia de quienes conciben al ser humano en su
condicién de ente universal, o aquellas que privilegian los valores intelectuales de la disciplina
por sobre los valores existenciales.

Ahora bien, en la obra reciente de Stirling, de Hans Hollein o de Robert Stern”,
y asimismo en la de muchos autores menores, esta adhesién de los componentes de un
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organismo arquitectdnico a las necesidades existenciales ha sufrido un proceso de desintegra-
cién, una vuelta de tuerca que parece haberla trasladado a un plano mds superficial. En
efecto, no parecen ser ya cuestiones existenciales bésicas las que conducen a la conformacién
de un dmbito especifico o a la eleccién de un tipo, sino que las posibles acepciones de cada
funcién se subdividen al extremo, minimizando la escala de los respectivos “elementos de
composiciéon”, de tal modo que en lugar de una composicién o un montaje, el proceso
resultante es el de un verdadero collage?.

Por otra parte, en lugar de utilizar el tipo seleccionado para cada caso como punto
de partida para una nueva creacion, esto es, en lugar de atravesar por una instancia tipolégica
critica, se recurre directamente a la cita, manejada en ocasiones con gran habilidad y sutil
ironia, pero manteniendo siempre su funcion de referencia explicita a la fuente histérica.

Las -configuraciones en base al collage aparecen repetidamente en el panorama
contempordneo, no solo para la arquitectura sino para la ciudad: tanto Colin Rowe en su
ciudad collage?® como Aldo Rossi en su ciudad andloga proponen ciudades formadas por
fragmentos yuxtapuestos. En cuanto a la arquitectura, y dejando para més adelante la
consideracién de otras formas de fragmentarismo, distingamos dos variantes en el proceso
de disefio por collage: la ya mencionada que maneja un libre eclecticismo historicista, y la
que trabaja dentro de la tradici6n del bricolage o el “do-it-yourself”, de la que Frank Gehry
es conspicuo representante, y que tiene numerosos seguidores en las generaciones mads
jovenes, tanto europeas como americanas. La primera apela a una sofisticada cultura espe-
cializada, en tanto que la segunda pretende recomponer un proceso espontdneo, recuperar
la presunta inocencia del constructor no profesional. También Lucien Kroll*® recurre a esta
via, pero con la intencion de poner en accién la creatividad colectiva, de impulsar la
participacién de quienes han de habitar lo construido, intento nada facil de cumplir, como
es sabido.

Estos dos aspectos del proceso de disefio que estamos comentando, el collage y el
eclecticismo, parecen descansar en un principio comiin: la descomposicion de la forma, que
se presenta tanto al principio como al final del proceso. Pues asi como la aproximacién
analitica a los “elementos de composicién”, como los llamaba Guadet, no se resuelve luego
en una composicion legitimada por norma alguna, también el eclecticismo historicista opera
descomponiendo sistemas formales y dispersando sus miembros, sin conformar luego un
nuevo sistema. En ambos casos el método de composicion es el collage, esto es, la yuxta-
posicién de elementos basada en el gusto o la habilidad del autor y en una libre adecuacién
a las necesidades funcionales o formales.

Son diversas las interpretaciones que pueden hacerse de esta tendencia. Ante todo,
si hemos de aceptar, con Ferndndez—-Galiano®', que “los dos rasgos fundamentales de la
arquitectura pensada bajo el paradigma mecanicista (son) descomponibilidad y repeticién”,
y que “el despiece analitico del edificio en sus elementos constituyentes y su posterior
recomposicion aditiva es quizé la doble operacién que mejor representa las estructuras de
conocimiento y manipulacién de la modernidad”, este tipo de proceso que no admite la
repetibilidad ni la recomposicién representaria una posicion declaradamente anti-moderna.
Podria entonces leerse como un rechazo a la ideologia del progreso, un intento de liberarse
de la mecanizacién del pensamiento, de la invasién de la técnica y la produccion mecénica,
en fin, como una explosién de libertad contra las sucesivas autoridades que han dominado
la escena arquitecténica en los tltimos dos siglos — el clasicismo, el academicismo, el
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racionalismo, el funcionalismo, y aun la unidad intrinseca de las corrientes organicistas, el
culto a la ciencia y la tecnologia, etcétera, etcétera — Pero, ;no corremos el peligro de
confundir la profunda necesidad de libertad con meros actos de rebeldia superficial, con
simples asonadas sin mayores consecuencias, porque no parecen apuntar a los problemas
de fondo? Por otro lado, estos actos criticos que desmontan estrepitosamente el edificio de
la modernidad, ;qué proponen en cambio, qué nuevos caminos sefialan? y aiin, jqué grado
de compromiso vital, qué grado de fe se vislumbra tras las atractivas fachadas de esta
arquitectura? En realidad semejan reacciones contra algo antes que proyectos dirigidos
hacia el futuro, productos del desencanto antes que del entusiasmo, y en ocasiones, aiin,
expresiones de frivolidad antes que de compromiso. Todo lo cual parece resultado de ciertas
situaciones que pueden advertirse en los paises desarrollados, en los que buena parte de la
juventud siente que carece de futuro. Quizds, por lo tanto, estas tendencias estén marcando,
como hace ya muchas décadas lo hizo Anton Webem, el final de un desarrollo histdrico:
estallidos de la forma que parecen querer consumar la destruccién de un ciclo, a partir de
la cual sera necesario hallar caminos inéditos*.

Cuando este tipo de proceso de diseio se traspone a nuestros paises, pues, se estd
trasponiendo al mismo tiempo una ideologia de desencanto, de la renuncia a la lucha, de
la renuncia al futuro mismo; una ideologia que, en general, no es propia de la mentalidad
latinoamericana. Una vez mas, la lectura critica de los significados de las arquitecturas que
nos proponen los grandes centros se presenta como algo ineludible.

Existe, sin embargo, un modo positivo de considerar el bricolage, como se ha
comentado ya no como una postura intelectual utilizada en el seno del mundo desarrollado
para romper la anomia de los grandes conjuntos habitacionales derivados de la difusion del
movimiento moderno, sino como “arquitectura de la pobreza”, o ain mas, “arquitectura de
la adversidad”: un modo de hacer posible la arquitectura mds alld de toda esperanza,
cuando los medios y las circunstancias la hacen, aparentemente, impensable. El ingenio
para adaptar los elementos disponibles, para inventar estructuras de facil construccién y
mantenimiento, para enfrentarse adecuadamente con un medio social en ocasiones hostil,
son algunas de las condiciones necesarias para lograr este tipo de arquitectura, que en mas
de una ocasion alcanza relevantes méritos espaciales o ambientales, amén de las sociales.

También se ha comentado més arriba algo referente a la ciudad collage: un breve
recorrido por nuestras ciudades nos dird que ya la hemos “logrado”, claro estd que no en
la yuxtaposicién de fragmentos fidedignos de ciudades famosas, pero si con imagenes mas
o menos aproximadas. La vision del estudioso europeo — aun dejando de lado la cuota de
nihilismo y desencanto que comporta — no resulta, como se ha dicho ya, un aporte positivo
para la solucién de nuestros problemas urbanos, que pasan por diferentes parametros.

No son estas, sin embargo, las Unicas propuestas de fragmentacién en el proceso
de diseno. Junto a estos procesos que comienzan y acaban con etapas de disgregacion,
existen otros en los que la fragmentacién no implica disgregacion, pues el organismo
arquitecténico, aun fragmentado, conserva su unidad esencial.

Herman Hertzberger** ha tratado, mediante esta forma de encarar el proyecto arqui-
tecténico, de responder al desafio que lanz6 van Eyck en el volumen del Team 10: “El arte
de humanizar el gran nimero no ha avanzado més all4 de los primeros y yagos preliminares.
No sabemos nada de la vasta multiplicidad: no podemos llegar a aprehenderla, ni como
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arquitectos, ni como planificadores, ni como ninguna otra cosa”. Para ello Hertzberger
articula sus grandes edificios en miltiples pequefias unidades, en modo de resolver la
concentracion de gran nimero de personas en muiltiples espacios que conservan una escala
doméstica. Pero el conglomerado de espacios, circulaciones, funciones diversas, esta resuelto
con un vocabulario uniforme, proveniente de un sistema estructural y de cerramiento cons-
tituido por elementos repetidos constantemente, que permiten una gran libertad en las dispo-
siciones pero establecen un orden legible. Este tipo de proceso evita, ademds, la creacion
de objetos arquitectonicos separados del ambiente urbano y cerrados en si mismos — separando
asimismo la poblacién interna de la urbana — y convierte a sus edificios en partes de la
ciudad accesibles y atravesadas por mdltiples recorridos. La fragmentacién resulta asi un
modo particular de desarrollar un discurso fuertemente estructurado.

Emilio Ambasz*, por su parte, evita igualmente la fabricacién de objetos tnicos,
y ha producido diversos intentos de integrar su obra a la naturaleza. Uno de los mds recientes
es un gran laboratorio de investigaciones formado por un conjunto de elementos aislados
desperdigados en un idilico paisaje. La relacién con el paisaje, y en particular con la tierra
misma, que cubre siempre parte de sus construcciones, el simple lenguaje, la escala, hacen
que estos conjuntos aparentemente disgregados constituyen una fuerte unidad conceptual.

Es que tanto en uno como en otro caso, hay en la base de estas arquitecturas un
compromiso tenaz con una ideologia arquitectonica dirigida, por distintos caminos, al me-
joramiento de la calidad de vida. Hertzberger se mantiene dentro de los procedimientos
candnicos de la modernidad (descomponibilidad, repeticion, recomposicién aditiva), aplican-
dolos, sin embargo, con criterios originales dirigidos a resolver problemas de la poblacién
urbana masiva que no habian entrado en las cuestiones planteadas por los maestros de la
primera modernidad. Ambasz, en cambio, propone una arquitectura alternativa que intenta
reconciliar a la arquitectura con la naturaleza, hacerle perder su caracter agresivo, para lo
cual propone “desarrollar un vocabulario arquitectonico ajeno a la tradicién canénica de la
arquitectura”. La necesidad de refugio, la necesidad de simbolos y mitos propia del ser
humano, estd presente en esta arquitectura que su autor prefiere comentar con fabulas
poéticas antes que con declaraciones criticas.

Me he limitado a comentar uno de los tipos de proceso de disefo caracteristicos
de la hora actual, el de los fragmentarismos, pero, a mi juicio, esto ha hecho posible un
iitil ejercicio de lectura de significados, y ha permitido constatar la fundamental importancia
que la eleccion de este instrumento de disefio representa para la definicion de una ideologia
arquitectdnica.

Significado y proceso de produccion. La lectura del proceso de disefio es posible,
por cierto, para quienes de uno u otro modo pertenecen al 4mbito de la disciplina, aunque
sin duda se refleja en el producto final que ha de ser leido — y utilizado — por el piblico
no especializado. En tanto que el proceso de produccién, al menos en algunos de sus
“aspectos, es de lectura social no solo posible sino obvia: por ejemplo, es un tema ya gastado
en la Argentina la comparacién entre la construccién de la Biblioteca Nacional, inconclusa
después de mas de veinte afios de proceso, y el edificio construido para la televisién estatal
de color, ubicado, para mayor irrision, frente a aquella, edificio que fue construido en solo
once meses, ante el mundial de fiitbol de 1978. Pero este hecho puntual no debe hacernos
olvidar que en 1978 habian ya transcurrido quince afos desde el concurso que consagro el
proyecto de la biblioteca, por lo que el desinterés por la cultura no puede considerarse como
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patrimonio exclusivo del dltimo gobierno militar, sino que fue “ejercido” sin pausas tanto
por gobiernos militares como democréticos.

Pero junto a esta expresion de la politica oficial, que constituye la lectura obvia
del episodio - y que sin duda refleja una ideologia difundida en la mayoria de la poblacién
-, no debe descuidarse la otra lectura, la que concierne a la insercién de los profesionales
en el proceso de produccién. En efecto, en ciertas circunstancias de este proceso que atafien
a la profesion arquitectdnica suelen operar al menos dos factores de distorsion: algunos de
los mitos sociales argentinos, entre los que se cuenta el de que éste es un pais moderno y
progresista®, y la distancia entre el mundo de la especulacidn universitaria o la informacion
profesional y el mundo de las acciones concretas, las circunstancias politicas, los procesos
financieros, las reales posibilidades técnicas, etcétera, etcétera. Todo lo cual produce desa-
juste que luego se traducira en el fracaso de los proyectos, o en la dificultad de llevarlos a
cabo de acuerdo con sus premisas, o en el posterior deterioro de obras producto de tales
desajustes.

Los concursos parecen ocasiones ideales para aplicar las teorias y las imagenes
que se difunden a través de los canales universitarios o profesionales, teorias o procedimientos
que en la préctica profesional corriente no suelen tener fécil acogida. Claro estd que también
seré azarosa la posibilidad de una adecuada realizacién a partir de un concurso, puesto que
las circunstancias que rodean a la actividad privada rara vez se verdn sustancialmente
superadas en la esfera de la actividad oficial. Muchos fracasos o semi—fracasos provienen
deeste tipo de especulaciones, y en ellos pueden leerse, en efecto, las citadas distorsiones.

En el dmbito urbano, los vaivenes de la economia, la especulacion immobiliaria,
los cambiantes criterios de los funcionarios encargados de las reglamentaciones edilicias y,
por cierto, el peso de las teorias urbanas a la moda, son algunos de los pardmetros que se
leen en la historia de corta duraciéon, como asimismo las contradicciones entre ciertas
tipologias edilicias que logran intervenir con éxito en el paisaje urbano y sus propias
propuestas de células habitacionales, que permanecen en un nivel de estricta estandarizacion
y repetibilidad, exigida por las necesidades financieras de la produccién.

Otro aspecto de la produccion que puede leerse en la corta duracion, al menos en
la Argentina, es la fluctuante experimentacién en el campo tecnoldgico, ligada alaigualmente
fluctuante politica financiera y econdmica.

La discontinuidad en los desarrollos tecnolégicos ha dejado truncos muchos intentos
de crear tecnologias modernas adecuadas a las circunstancias locales. A las politicas econd-
micas debe agregarse la inercia del aparato burocrético encargado de manejar los grandes
planes edilicios del Estado. EI reconocimiento de las profundas diferencias entre regiones,
las posibles innovaciones destinadas a mejorar la calidad de la vida, se estrellan usualmente,
al menos en la Argentina, contra el muro de las normas formuladas en los grandes centros
urbanos, que conducen a procesos de produccion costosos con resultados inadecuados®’.

En algunos paises, como Colombia, se han hecho en cambio valiosas experiencias
para la utilizacién de materiales propios de la tradicién constructiva popular, como la
“guadua” o bambi, como asimismo la adecuacién de los proyectos mismos a los hébitos
de ocupacién del sitio por parte de los pobladores espontdneos.

En la duracién media se pueden leer, a su vez, rasgos del desarrollo geopolitico
de una region: la existencia de un sélido tejido urbano producido en cierto periodo histdrico,
su posterior deterioro y la aparicion de una fuerte produccion en otra drea, muestran cabal-
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mente los traslados del poder en el territorio. También puede leerse en la duracion media,
en ocasiones, la existencia de un proyecto politico compartido y la capacidad para llevarlo
a cabo (pueden citarse como ejemplos las obras de la generacion que quiso construir una
Argentina “europea y moderna”, o el acento puesto en la produccién de escuelas en la
provincia de Cérdoba hacia 1940, o las obras para el tiempo libre de la clase obrera durante
el primer gobierno peronista).

El deterioro sufrido por ciertas obras — que se hace patente sobre todo en el campo
de la vivienda social - sefala, por otra parte, el descuido de aspectos basicos del proceso
de produccion, que pueden haber ocurrido tanto en el &mbito tecnolégico como en el diseiio
mismo — y aqui intervienen factores ideoldgicos —, como en un tema que suele afligir muy
particularmente a este tipo de produccidn, del cual depende estrictamente el porvenir de
todo proyecto: la cuestién de la gestibn — y en consecuencia la posibilidad de mantener
viva y “saludable” una arquitectura o un 4rea urbana. La gestion se refiere tanto al mante-
nimiento fisico de un edificio como — y esto es lo fundamental — a la posibilidad de establecer
relaciones correctas entre los habitantes y el lugar, lo que, al hacer posible su apropiacion,
conduce naturalmente a su buen uso y cuidado.

El significado y la trama urbana. El tejido tradicional de una ciudad posee
asimismo una elevada carga significativa. La tradicién europea mediterranea de la calle con
fachadas continuas se repite en las ciudades de la América hispana, y el significado urbano
de la fachada parece tener tal relevancia que, como es sabido, en zonas casi descampadas
de pequenas poblaciones rurales se encuentra la tipologia de casa entre medianeras, media-
neras que a menudo limitan con tierras vacias, e instauran asf el significado de “ciudad”
como oposicion al de “campo”. Esa tradicion urbana, o quizas debiera decirse esa vocacion
urbana, contrastante con la vocacién rural anglosajona, se modificé en buena parte desde
la incorporacién del suburbio tipo ciudad—jardin, que introduce otros significados como
resultado de una nueva semantizacién de la ciudad, que no entiende ya como el lugar de
la vida plena y la eclosion de la cultura, sino como la condensacién de los males acarreados
por la civilizacién industrial, por lo que se intenta acabar con aquella oposicién ciudad/campo
e incorporar los significados del campo a la ciudad.

El desarrollo en el tiempo produjo asimismo cambiantes lecturas en nuestras ciuda-
des. Las ciudades histdricas han visto, en muchos casos, reducirse sus centros histéricos a
ambitos tugurizados, con lo que a la lectura de su valor patrimonial se superpone la sombria
vision de la miseria y la degradacion urbana. El centro deja de ser tal, se convierte en zona
marginal a la vida activa — comercial y administrativa — de la ciudad, y aparecen nuevas
areas que hacen més complejo el significado de la ciudad: los nuevos centros administrativos
y comerciales, las dreas de viviendas de alto valor econémico, y las extensas “excrecencias”
formadas por los asentamientos ilegales. Con esto, la dicotomia que seialaba Choay se
complica, pues ni el centro histdrico tugurizado ni los asentamientos clandestinos se encua-
dran totalmente en “productores” y “consumidores”.

Estos asentamientos, a su vez, se leen de distinto modo segiin la ideologia social
y politica del momento. Durante mucho tiempo arrastraron — y en mas de un caso arrastran
ain — un significado totalmente negativo: a las denotaciones de pobreza y carencia de un
habitat digno se superponian connotaciones de delincuencia propias de reductos de sectores
sociales sin capacidad ni deseos de llevar una vida “normal”, residuos despreciables de una
sociedad moderna. Estas “lacras sociales” presentaban un problema que solo podia remediarse
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elimindndolas sin mds tramite. El término “erradicacién”, que se utilizé y sigue utilizdndose
atin, indica el significado asignado a las villas de emergencia. Diversos estudios, en especial
los de John Turner, impulsaron el cambio de esta lectura, al que coadyuvé una circunstancia
ajena a la ideologia misma: la escala que alcanzaron los asentamientos irregulares en algunos
paises, que volvid imposible todo intento de “erradicacion”. Turner reconocid valores éticos
no imaginados antes en esos grupos humanos, como la solidaridad social, y valores de orden
practico, como la capacidad de realizar ordenamientos fisicos adecuados o de crear sistemas
constructivos y tipologias habitacionales apropiadas a las circunstancias. En vista de todo
esto, la politica mas l4gica resulta la de apoyar esos valores mediante el mejoramiento de
las condiciones del habitat, que pueden procurar los servicios ptiblicos mas elementales.

Pero quizas el cambio capital en la lectura de estos hechos urbanos, es que el
acento negativo se ha desplazado de los habitantes “ilegales” al conjunto de la sociedad,
reconociendo que el significado profundo de esta forma de habitar, hasta ahora enmascarado
ideoldgicamente, es el caracter de una organizacion social, econdmica y politica que expulsa
a las familias rurales de su lugar de origen y las incita a hacinarse alrededor de las grandes
ciudades. De todo lo cual se desprende que una lectura de los significados urbanos es al
mismo tiempo una lectura de la inscripcion de la sociedad en el espacio y una lectura de
esa sociedad a través del tiempo®®. Los significados de la ciudad parecen residir més direc-
tamente que los de la arquitectura en sus contenidos sociales.

Més alld de este tipo de lectura, que corresponde a un plano de generalidad,
aparecen niveles mas particulares de interpretacidn: la accion de técnicos y politicos concre-
tada en normas y reglamentaciones que van definiendo modelos urbanos de acuerdo con
ideologias, intereses, conocimientos técnicos, etc.; las fuerzas econdmicas y los hébitos
sociales que producen modificaciones en la trama urbana (y en este sentido es notable el
caso del microcentro de Cdérdoba, con su red de galerias y pasajes que se ha superpuesto a
la trama original); el papel que desempefian monumentos de valor histérico o social, califi-
cando dreas urbanas y determinando ocasionalmente tratamientos especiales del paisaje
urbano; la consistencia o debilidad de los tejidos habitacionales producida por el cambiante
ritmo de la vida urbana; o el papel que se ha asignado a las vias de comunicacién, destruyendo
o consolidando 4reas urbanas, etcétera, etcétera. Tal multiplicidad de lecturas corresponde,
sin duda, a la complejidad de los mecanismos que concurren a la construccion de la ciudad,
y que es menester desmontar para alcanzar su comprension.

Significado e identidad nacional. Con la intencion de recuperar — o adquirir — un
poder de decision, nuestra arquitectura busca ocasionalmente su camino en la historia,
camino inaugurado bastante recientemente por el llamado Posmodernismo, y que est4 erizado
de peligros. En efecto, el Posmodernismo fue planteado como una instancia critica del
Movimiento Moderno, particularmente en el dmbito de la comunicacién, con lo que la
funcién critica fue asignada casi exclusivamente al lenguaje. Se cayé asi en la situacion
que explica Umberto Eco: ... hoy la dindmica del redescubrimiento y la revitalizacion se
desarrolla en la superficie, y no compromete el sistema cultural de base; més adn, la misma
carrera hacia el redescubrimiento se configura como una técnica retdrica ya convencionalizada
que de hecho remite a una ideologia estable del mercado libre de los valores pasados y
presentes. Nuestro tiempo no es solo el tiempo del olvido, es el tiempo dela recuperacion
(...) no revoluciona las bases de nuestra cultura”®. Cuando Philip Johnson reviste sus
rascacielos de formas neogdticas o de “reloj de la abuela”, no cambia en verdad nada en
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Recoleccion de algas en la barra de Ancud, Chile (Dibujo de Alberto Belluci).

la vida urbana. Para que se produjera algtin cambio se deberia operar sobre aspectos profundos
del tipo, como los funcionales o los de relacién con la ciudad. Asignar al lenguaje toda la
responsabilidad de encontrar un nuevo camino para la arquitectura no deja de ser una mera
operacién de styling, un caso mas de gatopardismo.

En nuestros paises, a la crisis de la arquitectura internacional se une la crisis de
identidad de la propia nacionalidad, para enfrentar la cual la historia aparece como un valioso
punto de apoyo, aunque no exento de amenazas. En efecto, el peligro no solo reside en una
superficial referencia al lenguaje, como se acaba de comentar, sino que aun una bisqueda
mds profunda, como es el estudio tipoldgico, requiere una aguda vision critica para consti-
tuirse efectivamente en instrumento apto para la consolidacién de una identidad nacional o
regional. Cuando se busca inspiracion en la propia historia para elaborar tipos habitacionales
acordes con los modos de vida locales, no siempre se advierte que los modos de vida del
siglo pasado, por ejemplo, no son ya deseables para los habitantes actuales, o que ciertos
tipos arquitectdnicos histéricos se acomodan mal con las aspiraciones y las posibilidades
de la familia media actual, y que ademads no significan lo mismo para las clases ilustradas
que para los ciudadanos corrientes*’. Las continuas mutilaciones a que someten los habitantes
a sus casas italianizantes para lograr una imagen de modernidad dan acabada cuenta de la
verdad de esta afirmacién. Uno de los riesgos a que se enfrenta quien busca orientaciones
en la historia es el de idealizar modos de vida porque apreciamos (profesionalmente) las
estructuras que los contuvieron. No otra cosa hacian los roménticos o ciertos socialistas
utdpicos cuando ensalzaban la vida en las ciudades medievales, sin parar mientes en las
tremendas condiciones higié€nicas y otras situaciones igualmente inaceptables que sufrian
estas ciudades desde el punto de vista moderno.
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Para no convertirse en un mero enmascaramiento o en la propuesta de congelamiento
de formas de vida, la recurrencia a la historia exige, pues, que no se pretenda trasponer
directamente formas tipoldgicas sin un riguroso examen de sus significados y, fundamental-
mente, que con el nuevo enfoque quede comprometido el sistema cultural de base. La
historia no puede ser tomada en sus aspectos mas evidentes o superficiales. Una concepcion
puramente morfoldgica del tipo puede conducir a graves errores, como en el caso de la
transcripcion de una trama urbana en forma de manzanas, aparentemente propia de la
tradicion argentina®', pero sin atender a las tipologias edilicias correspondientes que implican
una relacion social de los habitantes con la calle y una utilizacién privada del centro de la
manzana.

El instrumento tipoldgico es, en efecto, un vehiculo para comprender y respetar
los modos de vida de una regién; pero siempre que se lo considere en sus complejos
significados y en su carécter esencialmente histdrico, esto es, capaz de aceptar los inevitables
cambios y transformaciones que el tiempo produce en esos modos de vida.

La comprension de los significados puede constituir una guia para decidir el caracter
que ha de tomar reformulacidn para no caer en primitivismos o anacronismos inaceptables.

Otro de los caminos elegidos para un reencuentro con la identidad nacional o
regional es el de las tradiciones de la arquitectura vernacula, tanto en lo referente a las
tipologias edilicias como a las técnico—constructivas. Tampoco este camino, al igual que
el de la historia, estd exento de riesgos. La bisqueda de un regionalismo inspirado en estas
tradiciones ha caido més de una vez en un folklorismo o un nacionalismo reaccionario.

El significado de las arquitecturas vernaculas es bastante menos complejo que el
de las arquitecturas profesionales, puesto que no existe para ellas la instancia de la transcul-
turizacion en sus aspectos ideoldgicos. En efecto, si bien algunos tipos de lo que puede
denominarse arquitectura vernacula urbana tienen su lejano origen en formas europeas, han
sido adoptados como memorias constructivas u organizaciones formales tradicionales, como
podria considerarse el asi llamado estilo italianizante: es el modo de construir aprendido
por el artesano de la construccion y transmitido por una parte como oficio y por otra como
modelo. Precisamente la diferencia fundamental entre la arquitectura profesional histérica
y la verndcula es que la primera se maneja mas bien en base a tipos y la segunda en base
a modelos. La carga significativa le viene asignada a posteriori por el conjunto social y por
los observadores especializados — que no siempre coinciden en su juicio, por cierto —, y
puede variar desde una connotacién de pobreza y atraso hasta una de pintoresquismo, de
valores relacionados con la vida tradicional, o de valores locales dignos de ser tomados en
consideracion en funcion de la identidad local o regional.

Con relacion a la identidad regional, son las técnicas constructivas, los materiales
locales, tanto como las tipologias habitacionales o las relaciones del edificio con el entorno
los elementos a partir de los cuales puede intentarse una reinterpretacion, indispensable si
se quiere hacer entrar en la historia estos modelos que, como tales, aparecen detenidos en
el tiempo. Es esa condicién de ahistoricidad lo que no debe perderse de vista al intentar la
recuperacion de sus valores, para evitar el riesgo de desembocar en un congelamiento de
los modos de vida. Hay en América Latina ejemplos sobresalientes que demuestran la
posibilidad de emprender este camino.
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Como se ha visto, hablar de significado implica hablar de un complejo haz de
problemas. Retengamos del conjuntode lo dicho que el caracter del significado es ideolégico
y cultural - con lp que queda dicho, por cierto, que es histérico. De alli que sea imposible
comprender la arquitectura como un objeto aislado, pues el objeto aislado, en si mismo,
carece de significado, y, por otro lado, si se lo incorpora a un sistema que no sea el suyo
propio o compatible con el suyo propio, adquirird un nuevo significado que puede llegar a
ser contrapuesto con el original. (Es esa una de las causas por las que los espaioles no
pudieron comprender el significado y por tanto el valor de la arquitectura y el arte americanos:
por desconocer su verdadero dmbito cultural y juzgarlos como parte de su propia cultura,
en la que aparecieron como expresiones de una herejia, valiosas solamente por los ricos
materiales de que estaban compuestos).

Cualquier tipo arquitectdnico se convierte en una cdscara vacia si no se incluyen
en su consideracidn las relaciones con los seres humanos, los que lo produjeron, los que lo
usaron Yy los que lo usan, los que lo vieron y los que hoy lo ven. Es decir, si se prescinde
de su carga semantica; recordando, por cierto, que la carga semantica no es permanente ni
inamovible, que la historia olvida y rememora significados, agrega otros nuevos, transforma
y deforma unos y otros continuamente.

Estos dos iiltimos capitulos, estan, evidentemente, estrechamente relacionados entre
si, y su separacién se justifica solamente por la necesidad de profundizar en aspectos
particulares de cada uno de ellos. Pero ademds, si bien el lenguaje es portador de significado,
asigno a este dltimo un alcance mucho mas amplio, que exigia su tratamiento especifico.
En ambos casos queda implicito el tema de la comunicacion: considerando que comunicar
no es la funcién primera de la arquitectura se advierte, sin embargo, que intentamos leer
en ella. Quizés debiera insistirse en la diferencia entre “significado” y “mensaje”, componente
obligado, este Wltimo, de una operacion de comunicacion, y no asi de la arquitectura y su
significado.

Notas proyectos més 0 menos utdpicos - como la Ville Radieuse.

1.

2.

Con respecto a la comprensién como instrumento histo-
riografico, vednse pp. de este volumen.

Renato De Fusco, Segni, storia ¢ progetto dell’ Architec-
tura, L.aterza, 1973, p. 98.

Broadacre City, la Arquitectura Alpina de Taut, las uto-
pias de la década del 60, etc, etc. - En estos casos,
efectivamente, la intencion primera es la de comunicar
una idea antes que la de proyectar un entomo fisico con-

3. Umberto Eco, La Struttura assente, Bompiani, 1968, p. creto. Se trata de incitar a la arquitectura a seguir deter-

223 minada orientacion. En tanto que las obras construidas
4. Cesare Brandi, Struttura e Architettura, Einaudi 1967. mediatizarian una comunicacién, las propuestas dibuja-
5. id., p. 25 das comunican directamente. Asimismo. aunque en me-
6. id., p. 37. nor grado, las obras de las vanguardias no son a veces
7

. A. J. Greimas, “Pour une sémiotique topologique”, en

Sémiotique de I'Espace, A. A. V. V. Ed. Denoél--Gont-
hier 1979, p. 12.

. En este punto deberian considerarse separadamente los

sino pretextos para presentar una idea, en la que la funcién
de habitar puede llegar a tener tan poco peso como en
algunas casas de Peter Eisenman. Sin embargo, en ese
caso lo que se comunica es una idea artistica, no referida
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15.
16.

17.
18.
19.

20.

21.

22.
23.
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al mundo social sino al organismo arquitecténico en si
mismo, o, mejor, aun, a la disciplina. Pues en ciertas
épocas y en ciertos autores la arquitectura parece volverse
sobre si misma, tomarse a si misma como temafundamen-
tal y como significado, antes que a la funcion social a
que estd destinada y sus posibles connotaciones.

. Giulio Carlo Argan, voz “Tipologia”, en la Enciclopedia

Universale dell’Arte, reproducido en summarios No. 79,
p. 5.

. Acerca de la “respuesta” de la arquitectura a los requeri-

mientos del medio, dice Roberto Doberti, en “Justificacio-
nes”, summarios “Teoria y Signo, No. 27, enero 1979:
“La relacion de la arquitectura con las ‘funciones utilita-
rias’ no puede definirse en términos de ‘satisfaccion’, con
lo que ello implica de prioridad de las funciones, de pree-
xistencia de tales funciones (...) anterior e independiente
alamarcacion y delimitacion del espacio. Por consiguien-
te, tampoco puede definirse esa relacion en términos de
‘mencién’, su actividad hace mas que indicar las funcio-
nes: laestructura; propone unaclasificiacion de las funcio-
nes (...) las dispone en categorias (...). Finalmente las
rearma en una forma que las contiene y las sintetiza. La
arquitectura, produccion recodificadora del habitat, se
particulariza por su accién conformadora, antiesquemati-
ca, por su modo de portar el significado”.

Demetri Porphyrios, op. cit.

Manfredo Tafuri, La esfera y el laberinto, G. Gili, Barce-
lona 1984, edicion original Einaudi 1980. Capitulo 1: “El
arquitecto loco™: Giovanni Battista Piranesi, la heterotopia
y el viaje”.

. Emil Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier, Origen y

desarrollo de la arquitectura auténoma. Este libro, cuya
edicion original en alemin data de 1933, comienza a
reeditarse traducido a varios idiomas hacia 1973, con
sucesivas reediciones, luego de cuarenta afos de haber
permanecido como un trabajo de estudioso sin mayores
repercusiones.

. José Maria Rodriguez et al., Arquitectura como semioti-

ca, Nueva Visién, 1971, p. 68.

Roberto Doberti, op. cit., p. 334.

Alfonso Corona Martinez, en Jdeas, ed Universidad de
Belgrano, Buenos Aires.

Juan Pablo Bonta, op. cit., p. 42.

Maria Luisa Scalvini y Maria Grazia Sandri, op. cit.
En un cursillo dictado para el [nstituto de Historia y Pre-
servacion de la Universidad Catdlica de Cordoba, 1977.

Se trata de un trabajo que inici6 Eco en su seminario para
el Instituto Interuniversitario de Historia de la Arquitectu-
ra, dictado en 1970 en Bahia Blanca, y que luego publicé,
en version reducida en el diario La Nacion, y posterior-
mente en libros.

Frangoise Choay, “Urbanism and Semiology™, en el vo-
lumen Meaning of Architecture editores Charles Jenckes
y George Baird, Barrie and Jenkins, Londres, 1969. Este
articulo es una versién de otro publicado en 1967, en
L’Architecture d’ Aujourd’hui, p. 34.

Ver nota 9.

Segin opinan algunos de sus habitantes, el municipio de
Stuttgart ha asignado sumas cuantiosas para la construc-
cion de museos artisticos con la intencion de cambiar la
imagen de la ciudad, tradicionalmente considerada como
la de una comunidad dedicada exclusivamente a las cues-
tiones de dinero.

Ver a este respecto los casos comentados en summarios
No. 80/81 “Apropiacion y desarraigo™.
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26.
27.

28.

29.
30.
31
32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.
39.
40.

41.

En La estructura histérica del entorno, op. cit., p. 212.
D. Porphyrios, op. cit.

Se puede citar asimismo los recientes concursos para el
Parc de la Villette (Bernard Tschumi), y para The Pike,
en Hong Kong, (Zaha Hadid). Por otro lado, el propio
Stirling afirma que “el nuevo edificio (Museo de Stuttgart)
puede ser un collage de viejos y nuevos elementos...”
(en summarios No. 84, p. 24).

“Los (elementos de la arquitectura) conllevan un mayor
grado de abstraccién que los (elementos de la composi-
cién), y se prestan menos que estos a técnicas compositi-
vas de collage: es la escala del elemento lo que determina
tanto el cardcter figurativo o abstracto del fragmento como
el procedimiento compositivo - montaje o collage - que
se emplee”. Luis Fernandez Galiano. en “Ordenes y de-
sordenes en la arquitectura”, summarios, No. 84, p. 31.
Colin Rowe, Collage City, op. cit.

Ver coleccién summarios, No. 33.

Luis Ferndndez-Galiano, op., cit, p. 30.

El més reciente desarrollo de esta tendencia - que proba-
blemente habra desaparecido ya a la publicacion de este
libro - es el llamado Deconstructivismo, canonizado por
Philip Johnson hace algunos meses mediante su exposi-
cion en el MOMA: una biisqueda acompaiada por un
pensamiento filoséfico que a su vez se apoya en la arqui-
tectura, y que asume muy diferentes aspectos en los varios
arquitectos que se suponen integrar el movimiento, los
cuales, por otro lado, no suelen reconocerse unos a otros
como participes de la misma idea. Se trataria, al parecer,
de desmontar los mecanismos de la produccion del diseiio,
lo que suele expresarse mediante herméticas representa-
ciones lineales o collages, en las que se superponen y
entremezclan fragmentos, puntos de vista, estructuras,
etcétera. En algunos casos, sin embargo, a la extraneza
de los disefios se corresponde una relativa claridad en la
obra construida, que suele resultar bastante mas sencilla
de lo que su representacién auguraba (caso del Teatro
Musical de La Haya, de Rem Koolhaas, o de los edificios
de Peter Eisenman en Berlin,-por ejemplo).

Tal el nombre que le asigna uno de sus buenos cultores,
el arquitecto Mederivo Faivre, de Buenos Aires
Herman Hertzberger, Coleccion summarios No. 18 y No.
84, p. 19.

Emilio Ambasz, Coleccion summarios No. 11 y No. 84,
p- 19.

Carlo Barbaresi. R. Ghione, Marina Waisman, G. Zapico,
“Argentina, arquitectura y mitos sociales” en summarios
No. 100/101.

Un andlisis de esta situacion en la Argentina puede con-
sultarse en los summarios Nos. 80/81 y 82/83, “Apropia-
cion y Desarraigo™.

A. ]J. Greimas, op. cit., pp. 14/15.

Umberto Eco, La Struttura assente, op, cit., p. 24.
Puede darse como ejemplo la obra del arquitecto Giancarlo
Puppo, quien con un excelente manejo del espacio, las
estructuras, los materiales, los recursos expresivos, logra
una arquitectura que parece surgida de una “Buenos Aires
Interrotta”, en uno de esos mundos paralelos que segtn
los escritores de ciencia ficcion se desarrollan en otras
dimensiones, un mundo por el cual no hubiera pasado la
segunda revolucién industrial, el movimiento moderno,
el existenzminmun.... pero al que si habria alcanzado la
nostalgia decadente de nuestro fin de siglo.

Barrio Centenario, en la ciudad de Santa Fe, Argentina,
del arquitecto Tony Diaz.



8. Patrimonio arquitectonico y urbano

La definicion de lo que se entiende por patrimonio no puede intentarse si antes no
se determina cudl serd el proyecto cultural a partir del cual se valorard el conjunto de objetos
que han de considerarse como patrimoniales. Pues a ningiin objeto puede asignirsele o
reconocérsele valor — o significado, segln se ha expuesto en el capitulo anterior — si no es
en relacién con un grupo humano.

Hay por lo menos dos posibilidades radicalmente opuestas en este campo: o se
pone en primer plano el valor de consumo de los objetos patrimoniales, o, por el contrario,
se considera prioritario el valor que representan para la identidad cultural de la comunidad,
lo que vendria a representar un valor de uso. Habria, por cierto, posibilidades intermedias,
pero para nuestro andlisis conviene detenerse en estas actitudes extremas. La toma de
posicion en cuanto a estas valoraciones conduce a actitudes enfrentadas, tanto en lo que
respecta a la definicién de patrimonio como a las politicas referidas a su tratamiento. En
el primer caso se consideran prioritarios aquellos bienes que presenten atractivos evidentes
— ya sea por su valor artistico relevante o simplemente por su originalidad, curiosidad o
extravagancia —, y la presencia de la poblacion serd evaluada en tanto contribuya a reforzar
la imagen pintoresca o curiosa, es decir, que serd tratada como un objeto de consumo mas,
desechable, por tanto, si no es “consumible”, si no agrega nada especial al cardcter del
monumento o del sitio. El tratamiento del patrimonio se inclinard, desde esta perspectiva,
a congelar situaciones consideradas valiosas; para lo que se efectuardn restauraciones o
arreglos mas o menos escenograficos, que “pongan en valor” los elementos considerados
de mayor atraccién, con lo que se concluye, muy frecuentemente, por crear una falsa
identidad. No pueden admitirse en este caso cambios creativos que pongan el patrimonio
al servicio de la poblacion existente — la cual en la mayoria de los casos resulta expulsada
del érea tratada —. El valor queda directamente relacionado con la productividad econdmica,
con lo que se confunde valor estético y originalidad genuina con extravagancia o decorati-
vismo superficial.

Si, en cambio, se asigna trascendencia a la consolidacién de la identidad cultural
del grupo social, el patrimonio arquitecténico y urbano adquirird valor en funcién de su
capacidad como elemento de identificacién y apropiacion del entorno por parte de ese grupo,
y las consecuencias de esta toma de posicion, tanto para la determinacion de los bienes
patrimoniales como para su tratamiento, conducirdn a operaciones de rescate o refunciona-
lizacién por vias ricamente creativas.

Los valores a reconocer seran entonces, antes que los derivados de la pura imagen,
los que hacen a un conjunto de cuestiones relacionadas con las vivencias sociales: a la
memoria social, esto es, al papel que el objeto en cuestion ha desempefiado en la historia
social; a la lectura que de €l hace la gente, tanto el usuario directo como el indirecto, esto
es, la persona que en ese “objeto” puede reconocer el habitat de un determinado grupo
socio—cultural; a la capacidad para conformar un entomno significativo, a conferir sentido a
un fragmento urbano, etcétera. Todo esto no implica, por cierto, descuidar el peso propio
que puede otorgarle su valor estético o su originalidad.
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Si el patrimonio es considerado como apoyo para la memoria social, uno de los
valores fundamentales a considerar serd, sin duda, la presencia de sus habitantes. Al poner
en primer plano la capacidad de identificacion y apropiacion por parte del grupo social, este
grupo pasa a ser concebido como el protagonista de cualquier operacion que se emprenda:
el tratamiento del patrimonio tendera al arraigo de la poblacién, evitando a toda costa su
expulsion. Por otra parte, al afirmar la continuidad histdrica de la construccién del entorno,
se tiende a contrarrestar el sentimiento de provisoriedad, de discontinuidad, de anonimato,
factores todos de desarraigo cultural.

Pero por otro lado al considerar a los habitantes como parte fundamental del
patrimonio cultural, se compromete el reconocimiento de la necesidad de cambio, de adap-
tacion de edificios y areas urbanas a nuevas necesidades, nuevos habitos, transformaciones
funcionales de la ciudad, etcétera, etcétera. Por eso el congelamiento de situaciones edilicias
o urbanas no puede ser la meta de la preservacion, y se plantea la necesidad de hallar en
cada caso la solucién que permita el delicado equilibrio entre preservacion de la identidad
y cambios.

Este tipo de proyecto, asi, concibe al patrimonio arquitecténico y urbano como un
valor cultural no consumible sino productivo: productivo de nuevas ideas de disefio tanto
como de mejores ambitos de vida. La permanencia de elementos considerados patrimoniales
es una permanencia en la vida, nunca una permanencia aislada y convertida en mero objeto
de contemplacién o consumo.

La adopcién de uno u otro proyecto depende de la ideologia predominante en las
esferas de decision, del grado de conciencia que éstas — y la poblacion misma — tengan de
las necesidades de la sociedad en que actian, y de la interpretacion de dichas necesidades.
Como en tantos aspectos de nuestra vida social, también en éste influyen poderosamente
los ejemplos extranjeros, buenos y malos, bien o mal interpretados. Es tarea ineludible del
especialista propender a una toma de conciencia de la problemética local, a partir de la cual
podra formularse un adecuado proyecto cultural.

Concedido que se haya optado por el proyecto que favorece el fortalecimiento de
la identidad cultural, intentemos definir cudles seran los “objetos™ que constituirdn el patri-
monio arquitecténico y urbano. Y especifico el término “objetos”, entre comillas, pues no
se trata solamente de objetos fisicos, sino de objetos de consideracion y atencion. Incluyo
en ellos, en principio, junto a los monumentos indiscutidos, los tipos arquitectonicos en
sus diversas articulaciones, los espacios sociales, los centros histéricos de distinta natura-
leza, la escala, la trama urbana.

Una vez analizados estos objetos serd menester estudiar qué ha ocurrido con ellos
en el transcurso de la historia, qué cambios y transformaciones han sufrido, para recién
poder determinar de qué manera se podra intervenir sobre ellos. De este modo, nuestro
andlisis comprende el “para qué” — al que me acabo de referir —, el “qué”, su historia, y
por tltimo el “cémo”, acerca del cual no se puede ir mas alla de consideraciones de indole
general, de actitudes de disefio, puesto que cada caso implica circunstancias particularisimas
que requieren decisiones igualmente particulares.

El tipo. En la consideracion del tipo, si nos referimos a las distintas series tipolégicas antes
comentadas, aquellas series que presentan mayor relevancia a los efectos de a identidad y
capacidad de apropiacion del medio, son las de las tipologias funcionales, las de relacion
del edificio con el entorno, las tipologias formales, y en especial las referidas especificamente
al lenguaje.
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Laureano Forero/Oscar Mesa, Ampliacion y Refuncionalizacion, Centro Villanueva, Medellin, Colombia, 1982.
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Las tipologias funcionales tienen una conexion directa con la estructura social,
con las relaciones sociales que se dan en el medio, y otro tanto ocurre con las tipologias
de relacion del edificio con el entorno. Ambas expresan un modo de vida en el sector
urbano, revelan el tipo de personas que lo habitan o lo transitan, el modo de ocupacién de
los espacios publicos, en una palabra, definen las cualidades existenciales del entomo. El
equilibrio de estas cualidades es sumamente fragil, y puede ser quebrado — de hecho lo es
frecuentemente — no solo con los cambios en la tipologias funcionales sino, en ocasiones,
con intentos no logrados de consolidacién de las mismas tipologias. El primer caso se
produce en los sectores en los que se sustituyen los antiguos edificios con pequefios negocios
a la calle y viviendas en las plantas superiores, por grandes bloques de oficinas con su
planta baja libre (o bien ocupada por locales bancarios). Esta tipologia fue creada conjunta-
mente con un modelo urbano en el que la liberacién de la planta baja tenia como funcién
la continuidad del drea verde libre; su traslacion al modelo urbano de la manzana o el bloque
urbano le hizo perder sentido y convertirse en meros expedientes formales que acaban
produciendo un desierto funcional en la ciudad. El uso de los espacios ptiblicos se limita
al transito hacia y desde el trabajo, de tal modo que no hay ocasién de estimular relaciones
sociales, y estos espacios permanecen vacios durante largas horas en cada jomada. La
creacion de plazas y espacios libres junto a los edificios en estos sectores resulta asi muy
poco {til desde el punto de vista social, muy especialmente en los paises nérdicos, donde
pueden utilizarse solamente durante breves periodos del afio; y en general su uso no involucra
a familias, puesto que no habitan en esas zonas, con lo que poco contribuyen al mejoramiento
de la calidad de la vida urbana.

En el extremo opuesto del espectro, el intento de consolidar antiguas tipologias,
si no es acompanado de una clara politica social, redunda frecuentemente en la expulsién
de la poblacidn, cuando el costo de la restauracién o renovacion es demasiado elevado. El
barrio pierde sus habitantes y su caracter original y se convierte en barrio de comercios de
antigiiedades, de estudios y viviendas de intelectuales y artistas, o de familias de alto nivel
econdmico que estdn en condiciones de pagar las altas rentas de las viviendas, que se han
convertido, una vez més, en objetos de consumo.

Por otra parte, no siempre es posible atenerse a las tipologias funcionales existentes
e intentar su conservacion, pues hay funciones que han dejado de existir, otras que exigen
instalaciones diferentes o distinta ubicacién en la ciudad, de modo que en esos casos
corresponde analizar la potencialidad del tipo para albergar nuevas funciones, adecuadas al
lugar y a la poblacién existente. Abundan los ejemplos de este tipo de operaciones: la
conversién en centros culturales barriales de los mercados en desuso, en la ciudad de
Cordoba, Argentina, la transformacion de una carcel en Museo Nacional, en Bogota, la
utilizacion de la bella envolvente de la vieja 6pera de Frankfurt para ubicar un centro de
convenciones, salas de conciertos populares y de musica de cdmara, etcétera.

La relacion del edificio con el entorno, que determina la estructura morfoldgica
del 4rea, puede analizarse en sus significados ideoldgicos y culturales, que hacen directamente
a sus relaciones con la estructura social. La actitud que se asuma frente a la ciudad, frente
al vecindario, frente a la vida social en el disefio del tipo arquitectnico, contribuird a
calificarlos y otorgarles identidad, o a rechazar su actual condicién. El tipq elegido facilita
o entorpece la vida social; impone nuevas condiciones a la vida urbana o respeta las existentes;
consolida o perturba las cualidades identificatorias del lugar.
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Las diferentes tradiciones de cultura urbana han dado origen a diversos tipos: la
tradicién anglosajona de edificios aislados, la tradicion mediterranea de calles definidas por
fachadas corridas, la tradicién americana de la cuadricula. En cada caso los tipos edilicios
se han configurado dentro de una préctica urbana, y la actual trasposicién de tipos de una
a otra trama causa la destruccion de ciertas formas urbanas que formaban parte de la cultura
de las ciudades.

La trama urbana se conforma por una definida relacion entre el espacio construido
y el “poché”, esto es, el conjunto de espacios no construidos — publicos, semi—piblicos,
privados —. El tipo edilicio va calificando la naturaleza del poché: la torre se sitia aislada
en el espacio publico sin contribuir a su definicidn; el edificio entre medianeras con fachada
determina enérgicamente, en cambio, los limites entre espacios publicos y espacio privado;
la vivienda aislada dentro de un jardin pierde el grado de privacidad de su espacio libre,
que se convierte, al menos visualmente, en espacio semi—publico; la casa de patio mantiene
la privacidad de su espacio libre, etcétera, etcétera. En barrios residenciales la relacion
dimensional entre los espacios publicos — jardines, veredas — y el drea destinada a circulacién
de vehiculos, marca el status social del 4rea, asi como el tamaiio de los lotes y, por tanto,
la separacién entre viviendas, que define muy directamente el grado de posibilidad y de
fluidez de las relaciones de vecindad, al menos dentro de nuestro medio. (No es asi en los
Estados Unidos, donde las relaciones de vecindad forman parte de los hébitos sociales,
probablemente debido al alto grado de movilidad de las familias y a su necesidad de establecer
rapidamente nuevas relaciones en cada nueva residencia).

Un tema fundamental a considerar, pues, en la preservacién de la identidad de un
drea o de un edificio, es este conjunto de relaciones, que son en definitiva las que marcan
el caricter y la identidad del lugar, el modo de uso de los lugares publicos, los modos de
vida social, la imagen urbana.

La trama urbana, y con ella la estructura de los espacios publicos, estd muy
intimamente inscrita en los hébitos y en la conciencia del ciudadano de cada region. Le
permite comprender la ubicacién de los volimenes en el espacio, el cardcter general de la
estructura urbana, y le hace posible distinguir, a partir de sus variaciones, el cambio de
cardcter de un barrio o un 4rea cualquiera; en definitiva, mediante su comprensién puede
acceder a apropiarse de un 4rea urbana con la que fdcilmente se siente identificado. La
trama urbana estd ligada a tradiciones muy antiguas, como se sefialaba més arriba, y puede
considerarse un rasgo de larga duracién en la historia urbana. (Baste recordar la desorientacién
del americano que por primera vez se encuentra en una ciudad europea de origen medieval
para comprobar la importancia de la trama para la identificacion de un lugar).

Por cierto que la trama puede sufrir modificaciones en el tiempo, ya sea por
reglamentaciones edilicias o porla fuerza del uso, como en el caso de las galerias comerciales
que perforan las manzanas del centro de Cérdoba, Argentina, o de Santiago de Chile y que
han superpuesto una nueva trama de circulacién a la de la tradicional cuadricula. Pero aun
en este caso la vigencia de la cuadricula no se ha perdido, como no se ha perdido la referencia
a los encuentros de calles ortogonales, el modo de ordenar y numerar los edificios, todo lo
cual hace permanecer en la conciencia la imagen original de la cuadricula.

Cuando los maestros del Racionalismo pensaron en sustituir radicalmente las tramas
histdricas por nuevos ordenamientos carentes de referencias, en su intento de borrar toda
huella del pasado e inaugurar nuevos modos de vida, no advirtieron que esos espacios
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urbanos carentes de referencias, en los que la repeticion de bloques o volimenes idénticos
no proporcionaba medios de identificacion y por tanto de apropiacion de los lugares, descui-
daban una necesidad bésica del ser social. Posteriormente, las propuestas del Team 10
intentaron un acercamiento a la multiforme condicién de la ciudad histérica, pero con su
acento puesto en los canales de circulacién perdieron de vista la condicién de espacio social
de la calle tradicional, o bien, al proponer una serie de tramas superpuestas (proyecto para
la Universidad de Berlin de Alison y Peter Smithson, por ejemplo), volvieron confusa la
lectura del espacio urbano. La recuperacién del valor de las tramas histdricas ha sido uno
de los importantes resultados de los periodos de critica a estas propuestas, que ocuparon
las décadas recientes.

La trama urbana es, pues, uno de los elementos basicos del patrimonio, fundamental
para la preservacion de la identidad. Otro tanto ocurre con la escala.

La escala tiene un significado semejante al de la trama: es fundamental para la
comprension del entorno y para la conservacion del sentido de la trama. Puede decirse que
la facilidad de las relaciones sociales, asi como de la aprehension del entorno urbano, estin
en relacion inversa con el aumento desmesurado de la escala, a partir de una cierta densidad
por debajo de la cual es asimismo dificil de aprehender el sentido de un entorno. Los limites
por encima o por debajo de los cuales la escala vuelve incomprensible el entorno estan, por
cierto, directamente relacionados con los habitos visuales y motrices de cada grupo humano,
con su tipo de desarrollo tecnoldgico, con todos los componentes de su cultura: no serd lo
mismo la aprehension de un espacio para un neoyorkino que para el habitante de un pequefio
pueblo pampeano, o mds atin, para el integrante de alguna tribu africana. De modo que
estas consideraciones se refigren siempre a los miembros de una misma cultura, a los cuales
tales cambios bruscos de escala pueden hacer perder la capacidad de comprension de su
propio entorno. Cabe aqui mencionar el barrio de la Défense, en Paris, formado por inmensos
edificios ubicados en una tierra de nadie, imposible de entender por el peatén, y que hace
pensar en un juego de cubos de algin gigantesco nifio que no sabe bien como ordenar sus
volimenes en el tablero.

La comprension del entorno y la identificacion con el mismo estan fundadas, pues,
tanto en el mantenimiento de una trama urbana bdsica — y consiguientemente de los tipos
edilicios adecuados a ella — como en el de una escala que la haga aprehensible.

Frente a tomas de indole primordial como los comentados, el lenguaje pareciera
ocupar un lugar secundario. Y es sin duda secundaria su posibilidad de influir en el modo
del uso del espacio social: un cambio de lenguaje no cambia las funciones, la estructura
urbana, la escala, el tono de la vida social. (Los rascacielos revestidos de lenguajes histori-
cistas no producen cambios reales en la ciudad). Sin embargo, el modo de calificar un
volumen puede producir fuertes rupturas en la imagen urbana, puede destruir el caricter
definido de un determinado 4mbito, puede, mediante la imitacién de modelos internacionales,
diluir la identidad del lugar asimildndolo a im4genes repetidas en todos los grandes centros;
o puede, por el contrario, contribuir a reforzar la imagen urbana, a constituir a un edificio
en un hito urbano, a poner en valor el paisaje existente, y a apoyar, de ese modo, la
apropiacion del habitante de su propio medio. Si el nuevolenguaje acompana adecuadamente
a los edificios existentes, contribuye a poner en valor un patrimonio que quizds pueda haber
pasado inadvertido. Un ejemplo relevante de esta actitud lo constituyen los edificios en el
bloque de la Caleria Hanse Viertel, de von Gerkan, Marg y Asociados, en la ciudad de
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Hamburgo’, que apoyan con un lenguaje indudablemente modemo la edificacién vecina de
principios de siglo, y de ese modo recuperan la tradicién ladrillera de la ciudad y llaman
la atencién sobre numerosas obras que, con valores individuales no siempre relevantes,
configuran, sin embargo, uno de los paisajes urbanos mas coherentes que puedan verse en
una ciudad contemporéanea activa y floreciente.

Algo sobre el tratamiento del patrimonio. Tanto la revitalizacién de un edificio
existente como la insercién de una obra moderna en un entomno histérico son, por todo lo
dicho, operaciones sumamente delicadas. No solo por los efectos de la nueva tipologia
funcional que puede ser necesario incorporar, sino por la calificacién formal de esa tipologia,
que, sin caer en la mera mimesis, sea capaz de lograr esa continuidad cultural que durante
siglos fue natural en la arquitectura sin perder por eso su propia modernidad, esa continuidad
que las grandes transformaciones del siglo XIX y las transculturaciones que caracterizan a
nuestros paises han vuelto tan dificil.

Por otro lado, como en parte se ha comentado més arriba, no deben olvidarse los
efectos del transcurrir de la historia. No solo el edificio a tratar puede haber perdido su
utilidad para la funcién que desempefara inicialmente, sino que esa funcién puede haber
desaparecido; pero ademas el significado mismo del edificio ha cambiado y, lo que es mas,
ha cambiado seguramente el significado de la ciudad que lo circunda. Seguramente cambid
la escala, el ritmo de la vida urbana, el papel del drea en que estd inserto en relacién al
conjunto de la ciudad, cambiaron las técnicas constructivas en los edificios que ahora lo
rodean.

Dentro de tan compleja situacién, no parece legitimo establecer normas de validez
universal para el tratamiento del patrimonio. La mejor conducta serd partir de una base
ideoldgica firme: esto es, tener en claro el “para qué” se actda, la funcién que se asigna al
patrimonio, al que alguna vez? he definido como “todo aquel aspecto del entorno que ayude
al habitante a identificarse con su propia comunidad, en el doble y profundo sentido de
continuidad con una cultura comin y de construccion de esa cultura”, esto dltimo por
considerar que el valor patrimonial no reside solo en el pasado, sino que estamos continua-
mente construyendo el patrimonio del futuro. Surge también de esta propuesta, complemen-
tando lo expuesto al comienzo de este capitulo, que los bienes patrimoniales no son solamente
aquellos afectados a funciones de prestigio dentro de la sociedad, y que en su rescate tampoco
es obligado un destino especialmente prestigioso: puesto que en la comunidad no hay
funciones “nobles” o “plebeyas”. Aceptando el actual concepto de cultura, que abarca la
totalidad de la produccién de un grupo humano, se desacraliza la idea de monumento como
tinico representante de la cultura, y se orienta la conservacién del pasado hacia un servicio
més real a la comunidad y con un mayor grado de flexibilidad.

Por la misma razén no puede hacerse distincion o categorizacion entre distintas
épocas histdricas en cuanto a su mayor o menor valorizacién. Ha sido frecuente en la
Argentina considerar como pasado digno de consideracion solamente al periodo colonial,
probablemente por el mito social de una cultura més noble, o de la Argentina como producto
de un dnico y gran pasado hispanico®. Se une a este mito una encubierta vergiienza por el
verdadero origen inmigratorio de la gran mayoria de la poblacién, que causé en ciertos
intelectuales una reaccién nacionalista, despertando por pimera vez quizés la conciencia de
la necesidad de una nacionalidad propia. De tan confusos origenes, pues, aparece esta
conviccién popularizada de que toda arquitectura del pasado digna de ser conservada o
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respetada es “colonial”, y atin cuando se ha comenzado a rescatar la arquitectura del siglo
XIX y de comienzos del XX, para el publico no especializado sigue llevando el antiguo
rétulo, tinico que le otorga condicién patrimonial.

A esta altura de nuestros andlisis parece obvio repetir que todo lo transcurrido en
la vida de un grupo humano constituye por igual su historia; habrd momentos més felices
y otros mas dificiles u oscuros, pero es el conjunto de las experiencias lo que forma un
pais, sin excluir ninguna. Ningin bien le hace a una comunidad olvidar pasajes de su propia
historia, a veces dolorosos y terribles. La arquitectura, como las ciudades, son los testigos
de todas esas etapas, y como tales participan de la condicién de una herencia histérica
ineludible.

Los conceptos sobre patrimonio que se han desarrollado hasta aqui han sido pensados
particularmente desde la dptica de nuestros paises del sur de América que, por una parte,
no poseen la riqueza monumental de los europeos ni los de otros paises del continente, y
por otra parte, estdn profundamente necesitados de lograr una identificacién con su propia
historia y su propio paisaje, dada su larga trayectoria de discontinuidades y su compleja
constitucién étnica. De aqui que en la escala de valores que sustenta mi tesis se favorezca
a la identidad cultural frente a la mera continuidad estilistica, al valor significativo o de
uso frente a la exclusiva valoracion de lo estético o lo original, al descubrimiento de valores
potenciales frente al reconocimiento exclusivo de los valores tradicionales. Y de aqui también
se deduce que en nuestros paises al menos no es aceptable una politica centrada en la mera
conservacion de los bienes patrimoniales.

Notas

1. Ver Coleccién summarios No. 103, julio 1986.

2. Id. No. 47, 1980.

3. “Arquitectura y mitos sociales”, en summarios No. 100/
101, abril/mayo 1986.
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9. Centros historicos

Hay una imagen corriente de América Latina, segiin la cual todo el subcontinente
constituye una gran unidad cultural. Sus ciudades, sus centros historicos, su arquitectura,
asi como los problemas sociales y econémicos con ellos relacionados, aparecerian con
rasgos comunes que, por encima de la diversidad de origenes precolombinos, permitirian
entrever soluciones semejantes para las conflictivas situaciones que se advierten en sus
centros histdricos.

Esta imagen unitaria proviene por una parte de una visién eurocéntrica simplifica-
dora, pero también de una ideologia americanista, que, al descubrir un destino comtin para
América Latina en el panorama mundial, extiende esta unidad fundamental a la consideracion
de problemas particulares. Si bien la idea de una América Latina unida por ideales y
procedimientos compartidos frente al resto del mundo es un objetivo valioso y de urgente
concrecion, puede perder eficacia si se basa en la falacia de considerar al subcontinente
como una férrea unidad histdrico—cultural.

Hay puntos de contacto indiscutibles en la historia de los paises latinoamericanos:
la existencia de culturas indigenas mas o menos desarrolladas; la conquista y colonizacién
esparola; las guerras de la independencia; las guerrillas intestinas inmediatamente posteriores;
la discontinuidad politica que ha caracterizado a casi todos los paises, etcétera, etcétera.
Pero en ambos extremos del desarrollo histérico — culturas prehispéanicas y periodos posthis-
panicos — las diferencias van ahondéndose, hasta constituirse pueblos de idiosincracia y
cultura profundamente dispares. Resultan diferencias estructurales bésicas entre aquellos
paises que tuvieron culturas prehispanicas fuertemente desarrolladas y los que no las tuvieron;
se diferencian asimismo del resto de los paises que, como La Argentina, recibieron una
cuantiosa inmigracion europea a fines del siglo pasado y comienzos de este siglo, confor-
mando una estructura étnica muy particular.

Las herencias culturales, los recursos naturales, los modos de produccién, las
estructuras socio—econdmicas, incidieron de modo determinante en el desarrollo urbano,
con lo que, pese al origen hispanico de la mayoria de las ciudades, se dan notables diferencias
entre asentamientos urbanos y rurales de los distintos paises y atin de diversas zonas de un
mismo pais. También la produccién arquitecténica lleva la impronta de las diferencias
socioculturales: en unos casos hubo predominio de mano de obra indigena, que contribuyd
a las nuevas obras con la memoria de su antigua tradicién; en otros casos, la memoria fue
la de la arquitectura popular europea; en unos casos, la fuerza creadora y constructiva fue
mayor durante la época del dominio espaiiol, decayendo posteriormente; en otros, el flore-
cimiento se dio mas bien en la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX, como
en la ciudad de Buenos Aires.

El incuestionable ideal de una América Latina unida para lograr un destino mejor,
liberandose de las violentas presiones a que la somete el mundo desarrollado, no deberia
aplicarse como una férmula mégica para la soluci6n de los problemas particulares de cada
region. Con referencia a los centros histdricos, por ejemplo, esta ideologia de la América
Latina dnica ha dado como resultado que se hayan estudiado hasta ahora ciertos casos sin
duda relevantes — los que corresponden a las grandes culturas prehispénicas y coloniales —
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como si representaran a la totalidad de los centros de la region, o al menos a lo tinico que
merece consideracion. A ellos se han referido las declaraciones, recomendaciones, anélisis
y propuestas a nivel internacional, dejando asi de lado gran cantidad de ciudades — y aun
paises — que no responden a la tipologia considerada.

Un verdadero conocimiento ha de detenerse en analizar diferencias mas bien que
en buscar (o forzar) semejanzas — al menos con los criterios de la ciencia post-renacentista.
A esto habria que agregar que los bienes patrimoniales alcanzan diferentes escalas de
valoracion: los hay que merecen ser considerados patrimonio de la humanidad toda, otros
son patrimonio de un pais, de una region o ain de una ciudad o pueblo. Por lo cual parece
indispensable reconocer las distintas situaciones, establecer y definir categorias' y estudiar
en consecuencia las estrategias de intervencion adecuadas a cada caso.

El término centro historico es aplicado corrientemente a un asentamiento urbano
0 a una zona especifica de una ciudad en la que se encuentra un conjunto importante de
monumentos dentro de un tejido urbano coherente y significativo. Los edificios de especial
valor, integrados dentro de esa trama homogénea que se ha consolidado a lo largo de varios
siglos, o bien en un periodo determinado de la historia, conforman una unidad urbana en
laque se conjugan valores histdricos, arquitecténicos, de paisaje urbano, de memoria social.

El desarrollo moderno de las ciudades en que estdn ubicados tales centros ha sido
raz6n, muy a menudo, de su deterioro, ya sea por causa de una renovacion incontrolada o,
mas a menudo en América Latina, a causa de la tugurizacion subsecuente al traslado de las
actividades tradicionales del centro de la ciudad a zonas periféricas, en las que nuevos
edificios pueden adaptarse mejor a las cambiantes necesidades de la administracion, el
comercio, o la residencia de categoria més o menos elevada. Se produce entonces la destruc-
cién o el deterioro fisico de las viviendas antiguas, su ocupacién por una poblacion marginal,
y con ello también el deterioro del ambiente urbano respectivo, con el uso — o mejor dicho
el abuso — de los espacios publicos para actividades de comercio callejero.

Este tipo de problemdtica aflige a muchos de los centros mayores de América
Latina, y es objeto constante de la preocupacion de estudiosos y especialistas, para quienes
no deja de ser una de las dificultades mds graves la necesidad de respetar el derecho de los
habitantes a conservar su lugar de residencia.

Sin olvidar la importancia mundial de tales centros histéricos, conviene tomar en
consideracion el hecho de que en paises y regiones que no han tenido una importante
herencia cultural prehispanica o un sostenido desarrollo en siglos posteriores, pueden existir
centros o dreas urbanas que, desde el punto de vista de su propia memoria histérica, merecen
consideracion por su patrimonio arquitecténico y/o urbano, y que se distinguen por cualidades
diferentes a las de los centros “tradicionales”. Existen, en efecto, muchos centros urbanos
que poseen una herencia monumental mas o menos considerable, pero no asi un tejido
urbano consolidado, y que se encuentran en la ambigua situacién de ver negado su carécter
de centros histéricos y al mismo tiempo afirmado el valor de sus monumentos y areas
especificamente histéricas. Un caso muy claro a este respecto es el de la ciudad de Cérdoba,
Argentina; se encuentra en ella el conjunto més notable del pais en monumentos de la época
colonial, acompainados de algunos del siglo XIX, de buen nivel aun cuando no alcancen
tan elevado valor. Pero el tejido del centro antiguo de la ciudad no alcanzd'nunca suficiente
solidez; en la época colonial por la precariedad de las construcciones domésticas, de las
que solo sobrevive una y bastante modificada; en el siglo XIX, porque el centro de gravedad
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del pais se habia desplazado a la zona del puerto de Buenos Aires, y no fueron muchas las
viviendas dignas de conservarse que se edificaron; a comienzos del siglo XX, porque ya
las zonas residenciales se habian desplazado fuera del casco original de la ciudad. De tal
modo que los monumentos estdn insertos en un tejido mas o menos amorfo, en el que por
inteligentes previsiones se ha conservado en buena medida una escala apropiada; pero que,
por otro lado, conserva la multiple funcionalidad que lo convierte en el niicleo de actividades
mis representativo de la ciudad. ¢Es esto, pues, un centro histdrico? ;Qué valor real puede
tener este u otros centros semejantes, de equivoca unidad, como para que puedan ser
considerados centros histdricos en un plan de igualdad con los de Quito o Cuzco, por ejemplo?

La respuesta a estas preguntas pasa por la definicién de lo que consideremos
patrimonio y la finalidad que nos guie para su preservacion y valoracion. Si se aceptan las
consideraciones hechas en el capitulo anterior, y lo observado mds arriba acerca de las
distintas escalas de valoracién del patrimonio, se podrd tener una aproximacién objetiva
con respecto a tales centros, a partir de la cual sea posible establecer una categorizacion.

Centros historicos no consolidados® podria ser una denominacion que ayude a la
caracterizacion de aquellos centros que poseen monumentos de valor arquitectdnico consi-
derable y/o 4reas reducidas, corredores o tramos homogéneos de interés arquitectdnico o
urbanistico, todos ellos inmersos en un tejido débil, que no da pie por si mismo para
intervenciones de conservacion a escala considerable.

La debilidad del tejido puede provenir ya sea de un desarrollo histérico desigual
0 poco sostenido, que no hizo posible su consolidacién — como el caso recién comentado
de Cérdoba —, o bien de la pérdida de la consistencia por causa de violentos procesos de
renovacion. Casi siempre las obras de caracter religioso y las obras civiles de gran envergadura
habrén sido respetadas, en tanto que la arquitectura comercial y doméstica mas moderna
sufria renovaciones, transformaciones o simplemente demoliciones. Estas situaciones son
comunes en la Argentina, donde existen ciudades que llegaron a tener un tejido mas o menos
armonico en los siglos X VIII o XIX, y comenzaron a perderlo en la época actual (caso de
Salta), o estdn en peligro inminente de destruccién (caso de Corrientes), y otras ciudades
que lograron solidificar su tejido solo en dreas parciales en el pasado.

La contrapartida positiva de esos procesos de renovacién y constante cambio que
tienden a destruir los entornos histéricos, es que han permitido mantener un caricter activo,
de plena funcionalidad, en esos centros urbanos, y no se advierte entonces en ellos la
degradacion de la vida social o la tugurizacién frecuente en los centros histéricos tradicionales.
Si, en cambio, se produce la degradacién fisica de los edificios, que sufren las sucesivas
y no siempre felices modificaciones impuestas por la presion de las necesidades de la
actividad comercial. Asimismo, el paisaje urbano pierde unidad, es invadido por la publici-
dad, y aun por un equipamiento urbano incongruente con los restos del tejido histérico. Es
frecuente en estos lugares encontrar tramos integros en los que la planta baja de los edificios
constituye un informe muestrario de fachadas que se modifican continuamente siguiendo
los dictados de 1a moda publicitario—arquitectonica, en tanto que los pisos superiores conser-
van una arquitectura correcta y aun, en ocasiones, de cierta nobleza. Pero si no ha existido
una arquitectura de buen nivel previamente a la explosién publicitaria, la atraccion de la
visién del peaton al nivel de la calle hace que se descuide totalmente la terminacién o
mejoramiento del resto de la fachada, que permanece entonces como un cerramiento pobre
y deteriorado.
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Otro de los elementos conflictivos para la conservacion de la armonia del paisaje
urbano es la construccién en altura, caracteristica de un centro dindmico como el descrito,
pues produce violentos cambios de escala que conducen a la pérdida de significado de los
monumentos o las dreas historicas. El alto valor del suelo constituye uno de los puntos
neurdlgicos para el tratamiento del problema.

A estas presiones, por asi decir concretas, de las condiciones que impone la eco-
nomia capitalista, deben agregarse las que resultan impulsadas por la ideologia del falso
progreso, tan frecuente entre los funcionarios de nuestros municipios. Pues, como ya se ha
comentado, la mentalidad del inmigrante y de sus descendientes les incita (0 nos incita,
seria mas propio decir) a mirar hacia el futuro mas que hacia el pasado, y eso conduce, en
més de una ocasion, a destruir el pasado con el afédn de lograr, al menos, una imagen de
modernidad y progreso, que exigiria luchar duramente contra circunstancias econdmicas,
tecnolégicas, y aun politicas, seguramente adversas. Desde la tala indiscriminada de 4rboles
a la demolicién de edificios “viejos”, desde la apertura de grandes vias de comunicacion
que destruyen la trama urbana y con ella la vida urbana misma, al orgullo de contar con el
edificio més alto o el mayor nimero de habitantes, esto es, al afin de medir la grandeza
de una ciudad en términos puramente cuantitativos, la ideologia del falso progreso va
conformando imagenes idénticas en los pueblos de una misma region, en la que cada uno
imita a la capital més préxima, la cual a su vez imita a la que la precede en la escala. Se
van perdiendo asi las oportunidades de mantener y reforzar la identidad, la memoria, la
personalidad de cada una de las poblaciones. De ahi que sea de la mayor trascendencia la
tarea de asignar valor histdrico a los pocos 0 muchos elementos “patrimoniables” que posea
cada centro poblado, y aun definir, siempre que sea posible, dreas histéricas, por pequefias
que sean.

Los objetivos y métodos de intervencion en este tipo de centros diferiran, pues,
de los que corresponden a los centros histéricos tradicionales. Carecerd de sentido proponerse
una conservacion total o casi completa, y, mas alla de la conservacién del pasado, habria
de pensarse en la reorganizacion del presente y la preparacion del futuro. El estado presente
del centro dista de ser arménico, de modo que la intervencion intentard guiar su crecimiento
de modo tal que permita que los testimonios del pasado mantengan en grado apreciable su
significado en un nuevo entorno menos confuso o deteriorado.

Digo “en grado apreciable” puesto que la permanencia de un significado a lo largo
del tiempo en una obra de arquitectura, como en un entorno urbano o en una obra de arte,
es histéricamente impensable: el significado de toda obra humana es un significado social,
y los cambios histdricos que sufre la sociedad van modificando los modos de lectura’. (Se
ha dicho ya que “monumento” es “lo que queda”).

Pero podria aspirarse a que esos cambios inevitables de significado, esas adiciones
o modificaciones al sentido primitivo de las obras, se realicen en forma gradual, conducidas
por el desarrollo histérico del grupo humano, sin rupturas, tergiversaciones o anacronismos
que corten todo lazo con su carécter originario. Seria necesario que de algiin modo puedan
reconocerse las intenciones, los modos de vida que actuaron para la produccién de los
espacios arquitectonicos y urbanos, aun cuando estos hayan quedado inmersos en la vida y
la ciudad modernas. )

Dado que se estd en presencia de centros de viva actividad muiltiple, las interven-
ciones tenderan a orientar el desarrollo del tejido en modo de respetar y poner en valor el
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patrimonio existente, sin por eso descuidar la multiplicidad de esos que garantiza la vigencia
de la vitalidad del centro. La actitud relativamente pasiva que requiere la intervencion en
los centros consolidados se sustituye aqui por una actitud eminentemente dindmica, de
“preservacién dmémica™, acorde con el cardcter mismo del centro. La finalidad primordial
de la intervencién podria definirse aqui como la construccién del patrimonio del futuro en
continuidad con el pasado.

Pero la construccién del patrimonio del futuro no puede entenderse como la provisién
de obras de arte 0 monumentos a la ciudad. Si bien es siempre posible v deseable dotar a
la ciudad de obras arquitecténicas de valor artistico destacado, no es facil construir monu-
mentos “por decreto”, y por otra parte, las obras modestas y aun poco felices eguirdn
produciéndose, si es que se pretende mantener viva la ciudad. Por tanto, el acento no ha
de estar en la arquitectura individualmente considerada, sino en el paisaje urbano en su
conjunto, en el modelo urbano que quedara conformado por las formas de crecimiento que
se determinen.

Frente al indudable peligro de caer en la mera escenografia al pensar en términos
de paisaje urbano, serd menester tener presentes, junto a los aspectos morfoldgicos y visuales,

la coherencia historica de las propuestas y la funcionalidad del 4rea intervenida, tanto desde
el punto de vista de su uso social como de su relacién con el resto de la ciudad. El instrumento
para la conformacion del nuevo paisaje o modelo urbano puede ser, como lo es en los
centros consolidados, el de las tipologias; pero la metodologiahabra de ser muy diferente.

Se han comentado en el capitulo anterior los aspectos tipoldgicos que inciden mds
directamente en la conformacién del patrimonio urbano. La investigacién de estos aspectos
serfa la base para las propuestas de intervencion, aunque habrdn de tomarse en cuenta
algunas cuestiones particulares, como la gran variedad de tipologias que pueden aparecer en
este tipo de centros — en algunos casos puede presentarse la dificultad de identificar
tipologias que no han llegado a concretarse en el tiempo —; o bien el cuidado de evitar el
congelamiento de modos de vida, por lo que el mantenimiento a ultranza de las tipologias
existentes puede resultar negativo.

En estas circunstancias, el intrumento tipolégico deberd apoyar un proceso cuida-
doso de seleccion, por medio del cual se detecten aquellas estructuras aptas para la creacién
de ese nuevo entorno que se estd tratando de organizar. El inventario del patrimonio,
entonces, deberd trabajar a un tiempo en base al valor del elemento estudiado en si mismo,
su valor en el paisaje actual, y su posible valor como pauta para la configuracion del paisaje
urbano.

Un aspecto patrimonial que adquiere también caracteristicas especificas en nuestros
paises, y en particular en el Cono Sur, es el de los poblados historicos. A menudo ha
ocurrido que por los cambios en la ocupacion del territorio ciertos poblados o grupos de
poblados han quedado marginados de las rutas usuales, con lo que han mantenido sus
caracteres arquitectnicos y urbanos, aun cuando haya sido a expensas de su subsistencia
econdmica y social. Suelen poseer, estos pequefios poblados, una trama urbana y una escala
propias del siglo pasado, amén de algunos edificios de cierto valor arquitecténico, aunque en
general su interés sea mis bien ambiental que monumental. Ahora bien, es evidente que la
valoracién de ese patrimonio puede tener sentido solamente en cuanto sirva a la revitali-
zacion de la comunidad, a la recuperacién de su capacidad de subsistencia, para lo cual el
recurso turfstico es una de las posibles vias de accién, aunque dificilmente pudiera llevarse
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a cabo en un pueblo aislado, cuya atraccion no serfa suficiente para poner en prictica un
proyecto de esa indole, que exige pensar en términos regionales.

Pero no es solamente una consideracion préctica la que conduce a un enfoque
regional de la cuestion: pues ocurre en casi todos los casos que un grupo de poblados ha
desarrollado en el tiempo unas determinadas caracteristicas culturales, que adquieren su
valor por el conjunto de sus realizaciones, localizadas en los diversos sitios, configurando
una verdadera sub—cultura. Asi pueden reconocerse en la Argentina los pueblos de la
Quebrada de Humahuaca, los de la llamada Costa riojana, los del nordeste cordobés, entre
muchos otros. En el transcurso del tiempo cada uno de los pueblos ha asumido una funcién
en el conjunto, que le ha dado fisonomia propia, al par que ha contribuido a la variedad y
riqueza del grupo.

El enfoque regional®, pues, resulta, indispensable tanto para el conocimiento y la
valoracion de este tipo de riqueza patrimonial como para la formulacién de planes de
revitalizacion.

Cabria repetir, por Gltimo, lo ya dicho con respecto al patrimonio en general: esto
es, que la dnica “receta” vélida para su comprension y por consiguiente para una intervencion
adecuada es la adopcién de una clara posicion frente al significado y al papel que estos
testimonios histdricos desempefian y el que pueden llegar a desempeiiar en la comunidad.

Notas 4. Freddy F. Guidi, “Preservacion dindmica”, en summarios

1.

3

Esta propuesta fue presentada por el Prof, Giorgio Lom-
bardi en el Congreso para la Preservacion del Patrimonio
Arquitectonico y Urbano Americano realizado en Buenos
Aires en 1980.

. Comunicacién presentada por la autora en el mismo Con-
greso, publicada luego en larevista italiana Parametro (Bo-
lonia, 1981), y en summa, Buenos Aires, febrerode 1981.
Ver Capitulo 7, “Significado”.
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No. 78, junio 1984.

5. Diversos estudios se han hecho en los dltimos anos en el
Instituto de Historia y Preservacion del Patrimonio de la
Universidad Catélica de Cérdoba, los que se concretaron
en proyectos sobre cada tema. La teoria y u aplicacién a
los poblados del nordeste cordobés puede consultarse en
los articulos de Maria Elena Foglia y Freddy F. Guidi, en
summarios No. 123



10. A modo de conclusion

Los temas analizados estan lejos de cubrir todo el espectro de problemas historio-
graficos dignos de ser estudiados. Serd necesario reflexionar, en una nueva etapa, acerca
del papel de las vanguardias, del sentido de las utopias, del peso de los mitos sociales, del
significado de la modernidad, tema este tltimo que esta en el centro de las reflexiones de
varios tedricos latinoamericanos. Se habla de una modernidad adecuada™ (Cristidn Fernan-
dez—Cox), o de la necesidad de hacer coincidir el “espiritu del tiempo con el espiritu del
lugar” (Enrique Browne). Pero, ;no seria ya el momento de abandonar definitivamente la
ideologia de la modernidad? ;no seria el momento de aceptar plenamente las consecuencias
del paso a la cultura posmoderna?

Si pensamos que la ideologia de la modernidad coloca al centro de los valores la
categoria de lo nuevo, el desarrollo tecnolégico como finalidad en si mismo; y si por otro
lado advertimos que la cultura posmoderna representa el estallido de la historia tnica, el
traslado de los valores a los margenes, la concepcién de valores ligados al proceso de
nacer/crecer/morir... ;jno serfan estos unos parametros posibles para fundar un proyecto

latinoamericano?
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