Revista de cultura de
la arquitectura, la ciudad
y el territorio

Centro de Estudios
de Arquitectura Contempordnea

Otilia Fiori Arantes
Michael Speaks
Diego Capandeguy
Carlos Gotlieb
Graciela Silvestri

Tony Diaz

Sandro Scarrocchia
Luis E. Carranza
Silvia Pampinella
Andrea Giunta

EL PRINCIPE

Nomero 5,
iciembre de 2000

- " “"-l' ‘» .

UNIVERSIDAD TORCUATO DI TE}E?' %
r

v ? ES /‘;'9/

&




Revista de cultura de
la arquitectura, la ciudad
y el territorio

Centro de Estudios
de Arquitectura Contemporanea

//

UNIVERSIDAD TORCUATO DI TELLA




Universidad Torcuato Di Tella
Rector: Dr. Gerardo della Paolera

Centro de Estudios de Arquitectura Contemporinea

Director: Arq. Jorge F. Liernur

Coordinacién ejecutiva: Arq. Claudia Shmidt

Consejo consultivo:
Arq. Roberto Aisenson
Arq. Jorge Aslan

Arq. Francisco Bullrich
Arq. Enrique Fazio
Arq. Ratl Lier

Arq. Clorindo Testa

Comité ejecutivo:
Arq. Oscar Fuentes
Arq. Pablo Pschepiurca
Arq. Ménica Rojas
Arq. Claudia Shmidt

Block

Director

Arq. Jorge F. Liernur

Universidad Torcuato Di Tella
Universidad de Buenos Aires
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

Comité de redaccién:

Arq. Noemi Adagio
Universidad Nacional de Rosario

Dr. Fernando Aliata

Universidad Nacional de La Plata
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

Dra. Anahi Ballent

Universidad Nacional de Quilmes
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

Arq. Alejandro Crispiani
Pontificia Universidad Catdlica
de Chile (Santiago)

Arq. Silvia Décola
Universidad Nacional de Rosario

Arq. Eduardo Gentile
Universidad Nacional de La Plata

Dr. Adridn Gorelik
Universidad Nacional de Quilmes

Arq. Luis Miller
Universidad Nacional del Litoral

Arq. Silvia Pampinella
Universidad Nacional de Rosario

Ma. Ana Maria Rigotti

Universidad Nacional de Rosario
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

Arq. Javier Saez

Universidad Nacional de Mar del Plata

Arq. Claudia Shmidt
Universidad Torcuato Di Tella
Universidad de Buenos Aires

Dra. Graciela Silvestri

Universidad Nacional de La Plata
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

Editores del namero 5
Anahi Ballent
Adriin Gorelik

Disefnio
Gustavo Pedroza

Permitida la reproduccién parcial

o total del material que aqui se
publica, previa autorizacién expresa
de la Direccién.

Las opiniones contenidas en los
articulos son de exclusiva responsabilidad
de los autores.

ISSN: 0329-6288

Propietario

Universidad Torcuato Di Tella
Mifiones 2159/77, (1428) Buenos Aires
Argentina

Tel. (54 11) 4784 0080, int. 166,

(54 11) 4783 8654 (CEAC)

E-mail: ceac@utdt.edu



Indice

BLOCK, nomero 5, diciembre de 2000

Albert Speer,
Plan para el Gran Berlin,
1941.
Introduccién 4
Anahi Ballent - Adridn Gorelik El Principe 6
Otilia Beatriz Fiori Arantes Cultura y coaliciones de poder y dinero 12
en las nuevas gestiones urbanas
Michael Speaks Dos historias para la vanguardia 22
Diego Capandeguy Produccién, poder y seduccién 27
en la arquitectura uruguaya reciente
Carlos Gotlieb Les Grands Projets de Frangois Mitterrand en Paris: 32
la arquitectura como asunto de estado
Graciela Silvestri Apariencia y verdad 38
Tony Diaz Posmodernismo y dictadura 51
Sandro Scarrocchia Mefisto o la arquitectura del totalitarismo 54
Luis E. Carranza Narciso Bassols y Juan O’Gorman: 64
la utopia arquitectdnica del nuevo estado
Silvia Pampinella Arquitecturas de autor o arquitecturas de mecenas 70
Andrea Giunta Poseer y usar la belleza: crénica de una coleccién 78
Block 90

Autores y contenidos de los ntimeros 1 a 4




Les Grands Projets de

Carlos Gotlieb

Francois Mitterrand en Paris:

la arquitectura
como asunto de estado

Las grandes obras impulsadas en Paris por el jefe de estado
respondiendo a los requisitos de su época, pero buscando sobre
todo dejar su marca en la historia, se inscriben dentro de una
tradicién de intervencién publica tipicamente francesa, presente
desde los tiempos de la monarquia. El ejemplo mds relevante fue
sin duda el de «les grands travaux» de la segunda mitad del siglo
x1x: emprendidos por el prefecto Haussmann, materializaron

la voluntad del emperador Napoledn 111 de embellecer la ciudad
capital al mismo tiempo que la adecuaban a las necesidades de

la naciente sociedad industrial.

En épocas mis recientes, durante la V Republica instaurada por
Charles De Gaulle en 1958, los grandes proyectos presidenciales
apuntaban a una gesta de modernizacién del pais en sintonia con
el desarrollismo imperante en esos afios. En el caso concreto de
la regién de Paris, se decidié la creacidn de las «villes nouvelles»,
ciudades satélites en las afueras de la capital, asi como un sistema
de nuevos transportes regionales (RER) que las unirfa.

A partir de fines de los afios sesenta, cuando comienza a mer-
mar la fe incondicional en los adelantos tecnolégicos, los grandes
proyectos presidenciales tendieron a centrarse mds en cuestiones
culturales ligadas a la innovacién y a la difusién masiva. Asi lo
ejemplifica la decisién de Georges Pompidou, en 1971, de crear el
centro cultural que lleva su nombre. Esta tendencia contintia du-
rante la presidencia de Valéry Giscard d’Estaing (1974-81), un
periodo en que la crisis del petréleo cre6 una gran desilusion res-
pecto del desarrollo ilimitado. En ese momento, frente a los gra-
ves deterioros producidos por la politica de renovacién urbana de
los afios de expansién industrial (tabula rasa sobre barrios popu-
lares para crear zonas de edificios en torre, vias de circulacién
ripida bordeando el Sena, etc.), la opinién publica exigié una in-
tervencion cualificadora de la ciudad. Respondiendo a estos recla-
mos como una forma de afianzar su influencia, el presidente se
involucré directamente en los proyectos de la capital, en particu-
lar en el polémico sector de Les Halles, en el corazén de Paris,

y en el sector de la Villette, ocupado por antiguos mataderos
municipales desafectados.
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La llegada de la «gauche» al poder:
la utopia de la cultura popular

La eleccién en 1981 de Frangois Mitterrand imprimid una nueva
direccidn a los grandes proyectos. Con la llegada de la «gauche»
al poder, la voluntad del presidente de dejar su marca se vio acen-
tuada, ya que el gobierno de izquierda fue considerado como por-
tador de un nuevo mensaje social. En ese sentido, la puesta en
marcha de grandes proyectos, cargdndose esta vez de una dosis
importante de utopia, fue mucho mds ambiciosa. Por un lado,
siguiendo con la modalidad ya consensuada, estas obras debfan
contribuir a mejorar la calidad espacial de territorios degradados
en el interior de la ciudad. Pero, fundamentalmente, debian favo-
recer nuevos comportamientos sociales: «les grands projets du
président» servirian para acercar la gran masa de ciudadanos a ma-
nifestaciones culturales que hasta ese momento estaban practica-
mente reservadas a una élite de usuarios. Esta connotacién de
«cultura popular», acompanada por la fe en el desarrollo de las
nuevas técnicas de comunicacién masiva, no dejarfa de complicar
la definicién de los programas y del montaje institucional de los
nuevos emprendimientos.

Estos proyectos estuvieron también marcados por un fuerte
contenido simbdélico ya que, conjuntamente con una exposicion
universal (que finalmente se dej6 de lado por razones presupuesta-
rias), debian constituir, en gran parte, el marco fisico en el cual
celebrar el bicentenario de la Revolucién Francesa. De esa manera,
retomando una actitud caracteristica de la tradicion cultural
francesa, las realizaciones debian ser portadoras de un mensaje
universal. La fecha tope fijada explica ademds la premura por
comenzarlos, asi como las abultadas partidas autorizadas para
financiarlos.

Para poner en marcha estos proyectos se cre6 un sistema de
ingenieria cultural nutrido de los sélidos servicios de la adminis-
tracién publica francesa, dentro del cual se destaca el ministro
de Cultura, Jack Lang. La gestion de la mayor parte de los grandes
proyectos recay6 asi en entes publicos que gozan de autonomia
financiera, se encargan de precisar el programa y la arquitectura y
acuerdan la eleccidn de los sitios con la administracién parisina.
Inclusive, con la reeleccién de Mitterrand en 1988, al acercarse la



I. M. Pei, M. Macay e L. Rota, Grand Louvre, 1981-93
(las imagenes de este articulo son de @ +#, nimero
especial de septiembre de 1990, organizado por

J-L. Cohen, M. Eleb, A. Martinelli, The 20* Century
Architecture and Urbanism: Paris).

fecha clave de los festejos del bicentenario, se creé una secretaria
de estado dedicada exclusivamente a la concrecién de los grandes
proyectos

La mayoria de los «grands projets» de Mitterrand fueron defi-
nidos en los comienzos del primer mandato. Para ello, se reto-
maron algunas iniciativas ya adoptadas durante la presidencia de
Giscard: el Museo de Ciencia, Técnica e Industria de la Villette; el
Museo de Orsay, destinado a reunir las colecciones de pinturas
y esculturas del siglo X1X; el Instituto del Mundo Arabe; la Téte de
la Défense. Las dos primeras ya disponian de un proyecto que se
ratificé: el de Adridn Fainsilber para la Villette; el del Colboc,
Bardon y Philipon para el Museo de Orsay, luego completado con
la intervencién de Gae Aulenti, responsable de la decoracién in-
terior. El proyecto de la Villette se completé con la realizacién de
un parque y la Cité de la Musigue. Al mismo tiempo se pusie-
ron en marcha dos proyectos que ilustran directamente la vo-
luntad de Mitterrand de crear equipamientos para acercar la cul-
tura al conjunto de ciudadanos: el Gran Louvre y la Opera de la
Bastilla. La extension del Louvre obligd ademds a la construccién
de un nuevo edificio para albergar al Ministerio de Finanzas, que
funcionaba hasta ese momento en el ala norte contigua al museo.

La modalidad para elegir los arquitectos denota, sobre todo en
un primer momento, una sincera apertura intelectual hacia nuevas
propuestas, abriendo el juego considerablemente a aquellas que
provenian del extranjero. Algunos funcionarios justificaban esta
actitud con una cuota de ironia, alegando la inexperiencia de los
profesionales locales para producir equipamientos de cierta mo-
numentalidad'. A excepcién del Gran Louvre, donde Mitterrand
designé a Ieoh Ming Pei, seguramente con el propésito de ase-
gurarse el control directo de esta zona sensible de Paris, en todos
los demads casos se realizaron concursos. Algunos encontrarian
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gran aceptacion internacional, quedando de todos modos siempre

la eleccién final en manos del presidente.

El primer concurso, el del Instituto del Mundo Arabe, se llevd
a cabo hacia fines de 1981. Fue invitado en este caso un reducido
nimero de jévenes arquitectos franceses de vanguardia poco
conocidos por el gran publico, resultando ganador Jean Nouvel
asociado a Architecture Studio. Fundado por Francia y dieciocho
paises arabes, el nuevo instituto debia incluir esencialmente
un museo y un gran centro de documentacién consagrado a la
cultura drabe-musulmana.

Hacia fines de 1982 se realiz6 el concurso del nuevo Ministerio
de Finanzas, reservado por razones de urgencia a arquitectos
franceses. El nuevo edificio, como el Instituto del Mundo Arabe,
se emplazaria al borde del Sena, pero en este caso a las puertas del
sector de Bercy, objeto de una politica de urbanizacién por parte
del gobierno de Paris. De gran aceptacion, este concurso erigid
como ganador a un equipo de abultada trayectoria, constituido
por Paul Chemetov y Borja Huidobro asociados a Christian
Devillers y Emile Duhart-Harostéguy.

En 1983 se lanzaron dos concursos de gran repercusion: la Téte
de la Défense y la Opera de la Bastilla. Ambos eran internacio-
nales y anénimos, pecando quizas de cierta ingenuidad que iba
a ser fuente de conflictos en el momento de la realizacién. En los
dos casos resultaron ganadores arquitectos desconocidos fuera de
su medio local. En el concurso de la Téte de la Défense, del que
participaron 424 equipos, resulté ganador el danés Johan Otto
von Spreckelsen, un profesor de arquitectura con poca practica
profesional. Aqui se trataba, luego de varios intentos fallidos du-
rante la década anterior, de rematar el eje monumental de Paris
con un edificio que debia albergar un centro internacional de
comunicacién (cuyo contenido programatico era poco claro) liga-
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J. Nouvel, . Soria, G. Lezénes y Architecture
Studio, Instituto del Mundo Arabe, 1988.

Vista de Paris desde la terraza del Instituto del
Mundo Arabe.



do a la exposicién universal prevista por aquel entonces, asi como

dependencias ministeriales.

En el concurso de la Opera de la Bastilla se recibieron 756
proyectos, de los que salié premiado el del arquitecto uruguayo-
canadiense Carlos Ott. En este caso, el objetivo era la construc-
ci6én de una «épera popular», rétulo un tanto difuso para este edi-
ficio que debia dar cabida a la celebracién con gran pompa de
los festejos del bicentenario. Tal premisa explica la eleccion del te-
rreno, una antigua estacion de tren desafectada que bordeaba la
plaza de la Bastilla, lugar mitico de la Revolucién Francesa, a pesar
de que la exigtiidad del lugar desaconsejaba tal decision.

Otro concurso de gran impacto fue el del parque de la Villette.
La primera idea de crear en la Villette un barrio de usos mixtos
rodeando el Museo de Ciencia, Técnica e Industria fue practica-
mente abandonada, privilegidndose la realizacién de un gran par-
que y varios equipamientos que harfan de este conjunto una zona
de gran atractivo en uno de los barrios mds olvidados de Parfs,
limitrofe con municipios de clase media baja. Aparecia otra vez la
idea de la «gauche» de materializar un programa dirigido a acer-
car el pueblo a la cultura, de «crear un lugar de intercambios diur-
nos y nocturnos, de didlogo entre las culturas de los barrios chic
y los de los suburbios, las premisas de un movimiento idealista de
mestizaje, de pluralismo, de sociabilidad» 2. Realizado entre 1982
y 1983, este concurso recibi6 471 propuestas, de las que saldria
ganadora la del arquitecto suizo Bernard Tschumi.

El sitio de la Villette se complet6 con la Cité de la Musique,
equipamiento que comprende un programa variado dedicado a la
ensefianza y a la difusién musical. De gran complejidad, este
programa fue previsto en dos fases, llamdndose a una consulta
reducida de arquitectos (quince equipos) que dio como vencedor,
en 1985, a Christian de Portzamparec.

35

P. Chemetov y B. Huidobro,
Ministerio de Finanzas, 1989.

Durante el segundo mandato de Mitterrand, ante las dificul-
tades encontradas en la materializacién de varias de sus iniciativas
(criticas de buena parte de la opinién publica, disputas con parte
de la administracién municipal parisina, conflictos en el montaje de
las nuevas instituciones que debian hacer funcionar los grandes
proyectos), la ambicién presidencial se concentrd en una sola
obra: la nueva Biblioteca Nacional. El nuevo edificio se situaria
en la zona de Austerlitz, un antiguo sector ferroviario en vias de
reconversion. Esta vez, para evitar las jornadas maraténicas, se
llamé a un concurso internacional a dos vueltas, reteniéndose sélo
veinte finalistas de los 244 equipos presentados. Result6 ganador
Dominique Perrault, joven arquitecto francés, en una eleccién
que debid confortar a los grupos corporativos de arquitectos fran-
ceses que manifestaban su preocupacién de favorecer profesio-
nales extranjeros en este tipo de competiciones.

La vuelta a la reflexion monumental

Siguiendo el precedente del Centro Pompidou, la realizacién del
conjunto de los «grands projets» volvid a poner en el tapete el
tema de la relacidn entre grandes equipamientos monumentales y
la ciudad. Los nuevos edificios se localizarian en el corazén de
barrios antiguos inmersos en un proceso de deterioro que debian
contribuir a revertir con su presencia, o serian los puntales para la
reconversion de antiguas dreas industriales desafectadas. A su vez,
el cardcter masivo de estas obras impulsaba una reflexién nove-
dosa referida a su interrelacidn con el espacio ptblico sobre
el cual forzosamente desbordarian.

La imprecisién programética de muchos de estos proyectos, al
no lograr traducir en términos concretos la voluntad de crear
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dmbitos de gran participacién popular, creaba sin embargo una
situacion incierta para elaborar una respuesta arquitecténica
apropiada. Los proyectos que mejor supieron responder a los
nuevos planteos son aquellos que salvaron este handicap creando
dispositivos minimalistas con una fuerte respuesta contextual que
les permiti6 adaptarse a la evolucidn del programa sin que se
deformaran los conceptos iniciales (Arche de la Défense, Biblio-
teca Nacional). En el caso del Arche de la Défense, la «ventana
abierta hacia el porvenir» definida por Spreckelsen, supo crear, en
un gesto digno de un foro de la antigiedad, un remate claro al

eje histérico de Paris, en medio de la confusidn de torres de ofici-
nas de este sector. Si bien el centro internacional de la comuni-
cacién, pieza esencial del nuevo edificio, nunca se realizé, la con-
tundencia de la obra fue tal que generd una nueva dindmica para
urbanizar todo el sector por detras del arco.
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J. O. von Spreckelsen y P. Andreu (arquitecto a
cargo de la construccién), Arche de la Défense, 1989.

En la nueva Biblioteca Nacional, la obra actda en un sentido
inverso, poniendo un hito fundador del nuevo barrio previsto. Se
plantea asi la creacion de un «/ocus» de fuerte carga sensorial,
materializado con pocos recursos que Perrault toma prestados al
minimalismo y al land art: la creacidn de una plaza rodeada en
sus dngulos por cuatro torres en forma de libros que encierran un
pedazo de naturaleza que sélo se puede contemplar.

Los proyectos més narrativos (Cité de la Musique, Opera de la
Bastilla), mis preocupados en el tratamiento de los edificios en si,
fueron quizds menos originales en las respuestas a su relacién con
el espacio publico y con la ciudad. En la Opera de la Bastilla se per-
cibe, incluso, cierto titubeo para aceptar su condicién monumen-
tal. Aqui, el excesivo deseo de integrarse con el entorno llevé al
edificio a esconderse parcialmente detras de un grupo de edificios
antiguos que fueron demolidos y reconstruidos en forma idéntica.



Algunos edificios que plantean una respuesta provocadora a la
relacién con su entorno quedardn con el tiempo identificados con
un ejercicio de estilo a gran escala. Es el caso del Ministerio de
Finanzas que propone una megaestructura que llega hasta el Sena,
o del Instituto del Mundo Arabe, donde, a pesar del refinado
tratamiento de los espacios interiores y de la entrada de luz que
se regula por diafragmas electrénicos, no convence con la falla
propuesta para marcar la entrada al edificio y enmarcar desde el
interior la perspectiva hacia Notre-Dame.

Un punto algido de estos proyectos parisinos fue su alto costo
y los importantes gastos de funcionamiento que obligaban a
adjudicar a la capital una buena parte del presupuesto del Minis-
terio de Cultura en detrimento de instituciones de otras dreas
del pais. A pesar de esto, su realizacién se continué durante los
dos periodos presidenciales de Mitterrand, incluso en los afios
donde cohabitd con la oposicién de derecha. Es cierto que muchos
de esos proyectos se situaban en dreas de Paris donde el gobierno
municipal de derecha impulsaba politicas de desarrollo urbano.
Los «Grands Projets» contribuyeron ciertamente a propulsar esos
planes de desarrollo tal como lo ejemplifica la nueva Biblioteca
Nacional, que se convirti6 en el motor de la creacién de un nuevo
barrio de 130 hectireas. Una vez mds, siguiendo una invariante
histérica, los grandes proyectos urbanos de Paris no dejaron
de ser un asunto de estado.

Notas

1. Francois Chaslin, Le Paris de Frangois Mitterrand, Gallimard, Paris, 1985, p. 166.
2. Ibidem, p. 216.

Ch. de Portzamparc, La Villette,
Cité de la Musique, 1986-90.

B. Tschumi, Parc de la Villette,

1986 (de Disefio, n°® 24, Santiago de Chile,
marzo-abril de 1994).
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Apariencia y verdad

Graciela Silvestri

Reflexiones sobre obras, testimonios y documentos de arquitectura
producidos durante la dictadura militar en la Argentina

En los afios que van desde 1976 a 1983, los afios de la dictadura,
se opera una transicion en el debate arquitecténico y en las for-
mas de producir arquitectura que tendra largas consecuencias

en el futuro. No es posible atribuir estos cambios sélo al hecho
de que aqui se vivia en una enorme prisién, ni a que migraron
«irreflexivamente» modas internacionales, como suele decirse;
debemos considerar las maneras en que temas y problemas fueron
comprendidos y seleccionados durante una situacién de terror
como la que entonces se vivid. Para esto, es necesario tener

en cuenta como variable de importancia la tradicién particular con
que la arquitectura podia procesar el inédito problema de una
dictadura de tal compacta criminalidad como nunca se habia vivi-
do en la Argentina del siglo xx. Las personas, en el mundo mo-
derno, no sélo se identifican con el clima de ideas de una época,
sino que lo interpretan a través del dictum de su profesion. Y aqui
estamos frente a una profesién que, en los afios sesenta, habia
hecho suyo una serie de presupuestos que, segtin la hipétesis que
se tratar, le impidieron analizar a fondo las nuevas condiciones
creadas en el 76.

El primer obsticulo con que nos enfrentamos para el balance
histérico de aquellos afios es la cuestién moral. En principio, cada
vez que se intenta un balance pareciera que lo tinico que se per-
sigue es repartir culpas. No es éste el tema que me interesa tratar:
quienes nos quedamos aqui fuimos inevitablemente cémplices y
victimas, en un paisaje siniestro s6lo alterado por pocos ejemplos
de heroismo; pero, como tan magistralmente lo expresé Brecht
en su Galileo, un pais desgraciado no es el que carece de héroes,
sino el que los necesita. Me interesa en cambio el problema que
atraviesa la tradicién moderna de la arquitectura local, que armé
su autoconciencia sobre bases morales, estrechamente vinculadas a
la mision del planeamiento y de la arquitectura de satisfacer las
necesidades sociales. De tal manera, lo ético en la arquitectura sig-
nificaba un profundo rechazo a una doble apariencia: la politica
y la estética, entendidas ambas como velo que ocultaba lo real.
Sorprenderd tal vez que afirme la inexistencia de la légica politica
en los afios anteriores a la dictadura; es que no considero politica
la adhesién a tal o cual partido, menos en la Argentina de enton-
ces. No existe politica cuando se decide el tramite de la violencia,
que es, como dice Arendt, muda; la politica acaece en la medida
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en que estdn presentes el discurso y la accion libres. En el mundo
moderno, lo politico ocurre a través de la representacién: una for-
ma, una apariencia, aquella que tanto planificadores como artistas
querian liquidar para acceder a una hipotética verdad. Asi, lo que
aparecia claro a principios de los setenta era una inflexién social,
no politica, de la arquitectura. Esta sensibilidad apoyaba no sélo
los discursos planificadores, sino, en general, la voluntad fdustica
del arquitecto que, tanto en sus vertientes técnicas como profesio-
nalistas, estimaba que una obra bien hecha mejoraba la vida de

la sociedad sin importar quién y cémo la encargaba o la llevaba
adelante. Esta inflexién no sélo permanecié durante el «Proceso»,
sino que en muchos aspectos fue consolidada hasta hoy por el
sentido comuin.

El arte de la arquitectura aparece también, desde 1960, cada vez
mis escindido de la discusion artistica en general. Queda claro que
los estudios profesionales més conocidos, los que ganaban con-
cursos e indicaban los caminos a seguir, trabajaban con la forma
estética, pero ella dejé de tematizarse como tal, presentindose a
principios de los setenta como el producto directo de un sistema,
un programa o una accién popular. Cuando, por breve tiempo, los
valores de la forma volvieron a ser establecidos en el mundo de la
arquitectura, se carecia ya de una tradicién que pudiera conside-
rarla y de un dmbito cultural de debate en el que los presupuestos
pudieran reelaborarse y hacerse publicos en abierta circulacién.
¢Cémo, entonces, era posible reflexionar sobre las relaciones entre
formas construidas y poder politico cuando tanto la forma como
la politica fueron perdiendo gradualmente su sentido? Asi, una
evaluacion més detenida de qué sucedid en aquellos afios oscuros
en la disciplina y la profesion nos enfrenta, también, con las
huellas atin hoy perceptibles de la liquidacién de la cultura
arquitecténica.

Que la forma estética (que es, en un punto clave de su desarro-
llo, apariencia) haya sido frecuentemente utilizada por los gobier-
nos, parece un lugar comtn. Pero éste nos coloca sélo en los
umbrales del problema: ¢cualquier forma puede ser utilizada en
cualquier perspectiva politica?, ¢existen en la forma huellas con-
cretas de esta utilizacién?, ¢ existe una voluntad definida de imagen
desde el poder politico?, ¢es posible plantear una forma alternati-
va en condiciones como las del terror vivido? La versidn cldsica



de esta relacién en el dmbito de las formas arquitectdnicas, que Plaza Dr. Bernardo H.

~ 2 . . . H g
acompaii la emergencia del International Style después de la Ard G
. . . . [ 'rqultectulfa ? superti-
traumdtica experiencia de la Segunda Guerra, y que identificé cie y parquizacién:

Gutiérrez, Peialba,
Liberatori, args.
con democracia, ya no se sostiene en ninguna historiografia, Buenos Aires, 1979-80.

eclecticismo monumental con fascismo y «arquitectura moderna»

aunque estd absolutamente extendida en el sentido comtin, tanto
como para que los escasos intentos de pensarla para la época de la
dictadura descansen en ella, con ciertas inflexiones que la alteran
sutilmente. Una anécdota reciente nos permite estimar estas
variaciones. En ocasién de unas jornadas sobre la memoria, un
grupo de investigadores de la UBA analiz6 la plaza frente a la
Facultad de Medicina, proponiéndola como forma simbélica de
las intervenciones de la dictadura en la ciudad: el uso extensivo del
cemento en detrimento del «verde», los canteros, bancos y mu-
ros leidos como obsticulos a la reunién publica, se reunfan en una
imagen que reproducia como un eco el afin monumental atri-
buido a las dictaduras fascistas. Pero, ¢qué se podria decir en esta
clave del parque del actual Club de Amigos, también construido
durante la dictadura, un ejemplo de sobriedad y equilibrio entre
verde y arquitectura (resuelta con sencillas técnicas ladrilleras),
utilizado hoy sin recuerdos negros? ; Cémo no considerar que la
profusién de «plazas secas» en los afios sesenta y setenta consti-
tufa una bandera social, moderna, preocupada por el uso intensivo
y el mantenimiento econémico de las plazas urbanas? ;Y acaso

no se recuerda que la verdolatria actual comenz6 su exitosa Plaza Iralia.
local d la dictadura? Miguel Angel Roca.
carrera local durante la dictadura? Cérdoba, 1979-80.

Estas objeciones a la interpretacién corriente conducirian a
pensar que no existe ninguna relacién concreta entre forma arqui-
tectonica y poder, como no sean aquellos aspectos cuantificables
que aluden a condiciones de produccién en su sentido mas lato.
Pero partamos, en cambio, de la hipdtesis de que las relaciones son
mds ambiguas y tangenciales, aunque no por ello inexistentes.

La escena soiada: el Mundial 78

Existe un momento clave en los afios del «Proceso» en el cual

el orden de los acontecimientos politicos y sociales, las ima-
genes publicas, y las obras de arquitectura parecen reunirse: el
Mundial 78. Precisamente por su aparente transparencia significa-
tiva, este episodio nos introduce de lleno en la complejidad de
una relacién que convoca la capacidad simbdlica de las obras. El
Mundial propone en principio una pregunta imposible de sosla-
yar para cualquier arquitectura publica: ¢quién era realmente el
comitente? No me refiero al que realiza la comisidn especifica (en
este caso, representado por el Ente Autirquico Mundial 78), sino
al comitente en el sentido que hubiera deseado la arquitectura
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moderna de principios de los setenta, el «usuario», es decir, el
«pueblo», a quien estaba destinado el esfuerzo de los arquitectos
progresistas. La aspiracién general era, precisamente, convertir

a este usuario en comitente, salvando las distancias que, aun en las
hipétesis de representacién democritica, separarian los intereses
auténticos del «pueblo» y los de la burocracia estatal: se imponia
la consulta amplia y la gestién directa. Y he aqui que nos enfrenta-
mos, en plena dictadura y sin canales democraticos, con un epi-
sodio que concita la adhesién de casi toda la sociedad argentina,
especialmente la de ese «pueblo» en nombre de quien hablaba sin
cesar el populismo de izquierda. Lo festejaron las organizaciones
prohibidas, lo festejaron los presos en Caseros, lo festejaron mu-
chos exiliados y muchos de los que ain iban a desaparecer. Se
trataba de fiitbol, la pasion argentina, y la dictadura supo aprove-
charlo. Queda abierta la discusién acerca de la psicologia del de-
porte, de su historia para lograr tal grado de adhesién por encima
de las diferencias, de su vinculacién con el sentimiento de patria, de
su utilizacién politica inmediata, aspectos que contindan hasta
hoy. ;Por qué se iban a aislar aquellos que habfan hecho suya la
ideologia de servir la voluntad espontinea del pueblo por encima
de los mecanismos de representacién? Sélo un gran esfuerzo de
distanciamiento podia evitar sumergirse en el clima de entonces.

Es en este tipo de ceremonias efimeras en donde se pone en
escena con mayor despliegue la imagen de ciudad sofiada por los
hombres del poder, que en este caso coincide, lamentablemente,
con la imagen del hombre medio argentino. El sentimiento prima-
rio de adhesién a la camiseta no hubiera bastado para convertir
al Mundial en un acontecimiento clave de la ciudad si no hubiera
mediado una compleja campafia que implicé no sélo obras de
arquitectura (estadios —River Plate, Vélez Sirsfield, Rosario
Central—; los polideportivos de Mendoza, Cérdoba, Mar del Plata;
hoteles internacionales —el Bauen, el Conquistador, el Libertador,
la remodelacién del Plaza Hotel—; ATC) sino también la actuali-
zacién de los medios audiovisuales de propaganda.

Si nos centramos en Buenos Aires, en donde coincidian plena-
mente los intereses del gobierno municipal y del gobierno nacional,
veremos que subyace en las intervenciones construidas y proyec-
tadas —apenas habian transcurrido dos afios del gobierno militar—
una idea de ciudad con cualidades que no atafien a variantes
estilisticas sino a una cierta imagen de orden y limpieza, la ciudad
blanca de Cacciatore'. Desplegada la obra municipal en los afios
sucesivos, el aspecto faraonico de las obras puede encontrarse sélo
en la magnitud econémica de los emprendimientos, agravado
por la corrupcidn, y no en la expresion de las formas particulares.
Las autopistas, bien o mal trazadas, provenian del mas puro
legado moderno; las escuelas eran sencillas, utilizaban materiales
econémicos de tradicién local, de facil manutencién, y se volca-
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ban a la calle a través de amplios ventanales y patios, evitando toda
alusién a los viejos palacios escolares; las plazas y parques ofre-
cian de distintos modos las tltimas interpretaciones de las corrien-
tes internacionales. Si algo existia en la voluntad de Cacciatore

era el espiritu modernizador, al que agregaba la férrea voluntad,
siniestra a la luz de los hechos, de mantener limpia la ciudad. Las
primeras previsiones ambientales fueron establecidas en el Cédigo
del 77; se prescribieron compactadores y se extendi6 una campafia
contra los ruidos molestos; el CEAMSE se constituy6 durante ese
gobierno. La ciudad limpia, blanca y progresista, cumplia con
funciones de vidriera interna y externa: debia recibir a los visitan-
tes del Mundial 78 afirmando la imagen de transparencia de los
derechos y humanos argentinos.

De los trabajos realizados para el Mundial, muchos han sido pro-
yectados y contratados antes del Golpe, lo que no impide, por
cierto, su utilizacién. Pero la mayor eficacia de una imagen de la
ciudad que se traslada para lustrar el prestigio de la Junta no des-
cansa en la arquitectura, sino en la renovacion de las redes virtuales
de comunicacién, es decir en la propaganda: cara explicita y diri-
gida de la publicidad, que no puede, en un pais moderno, confiarse
s6lo a los ambiguos significados de la arquitectura. Vale la pena
detenerse en el mundo del disefio, que atafie también al campo
arquitecténico: disefio grifico (clave de la publicidad y la propa-
ganda), disefio industrial (desde la cucharita de café hasta el avién),
disefio arquitecténico (nombre que reemplazé a composicion en
la materia troncal de Arquitectura) o disefio urbano conformaban
un continuum tedrico, y en la prictica, los padres del disefio mo-
derno en sus distintas variantes fueron arquitectos. La voluntad de
los arquitectos modernos de avanzar sobre la vida era indomable.

La historia de los emblemas del Mundial es significativa. El pri-
mer logo data de 1973 y fue elegido por concurso: sus autores
eran los disefiadores Gonzdlez Ruiz y Shakespear, y seguia los
lineamientos del op-art que habia pasado a constituir el reservo-
rio oficial de imdgenes del design. Pero durante el gobierno de
Isabel Perén se impone el infantil logotipo creado por un oscuro
empleado de la Secretaria: una pelota en ascenso, abrazada por
manos estilizadas. El calificado grupo de proyecto del sistema in-
tegral de sefializacién formado para el Mundial, dirigido por los
disefiadores Carlos Méndez Mosquera y Gui Bonsiepe, lo
replanted, otorgandole al mismo tema figurativo una estructura
comprensible, proporciones arménicas, y mayor capacidad de
identificacién. El mismo equipo creé los elementos de comunica-
cién que se integraron en el acontecimiento del Mundial, incluso
el alfabeto de puntograma que se convirtié en familiar para los
espectadores de especticulos masivos.

La modernizacién de la comunicacién mediatica tuvo su punto
ilgido en la creacién de ATC, en agosto de 1976, empresa depen-



diente de la Secretarifa de Informacién Publica. Fueron las pri-
meras experiencias de television en colores en la Argentina.

El edificio de ATC, del estudio Manteola-Sinchez Gémez-Santos -
Solsona-Vifoly, recuerda el caricter de esta modernidad «a la
argentina» desde su punto de partida programitico: el sitio elegido
no puede ser peor para la ciudad, restando superficie de espacio
publico y atentando contra el mismo destino funcional, que pedia
un entorno silencioso y resguardado. La eleccion del sitio obe-
dece a la necesidad de hacer visible ptiblicamente los «adelantos»
del régimen. Resulta sin embargo notable el esfuerzo de los
arquitectos por recuperar el terreno de uso publico con el vasto
techo/plaza. En este esfuerzo parece condensada la ideologia mo-
derna y moral del ser arquitecto que todavia continda: la convic-
ci6én de que es posible resolver con buen diserio los disparates
planteados en el programa urbano.

Adin con los limites caracteristicos en nuestro pafs, el canal ofi-
cial se encontré entonces a la vanguardia de las comunicaciones,
posicién que no asumia desde los inicios de la televisién. La ima-
gen integral cumplid con sofisticacidn con los requerimientos
de «expresar la argentinidad». Logotipo e isotipo de ATC conti-
nuaron siendo bisicamente los mismos hasta el reciente cambio
por el gobierno de De la Ruda, que més bien obedecié al despresti-
gio de la televisora oficial durante el gobierno de Menem que a
los recuerdos negros del Mundjial.

A través de esta estrategia compleja, las imdgenes comunicaban
una argentina modernizada, a la altura de los paises centrales; la
integridad de los sistemas y lenguajes no dejaban ver fisuras. Si en
Parfs, Barcelona o Nueva York se sugeria que, junto a la desa-
paricion fisica de personas, habia desaparecido también la cultura,
ninguna vidriera mejor que la calidad coherente del sistema de
disefio, expresado desde la pantalla de TV o desde el equipamiento
urbano —defensa indirecta del poder en la Argentina, y, por lo
aparentemente aséptica y objetiva, mas eficaz que las propagandas
directas, que frecuentemente se volvian en contra del mensaje
explicito, al nombrar lo que no se podia nombrar. La dictadura
no manejé un sélo registro de propaganda en el Mundial. Junto a
la estilizada cinta-bandera de ATC sobrevivia del imaginario pero-
nista el gauchito con sombrero y rebenque, mascota destinada a
souvenirs. En la misma franja que disputaba «lo popular» fue cre-
ciendo el personaje que realmente se convertiria en el simbolo de
aquel afio: Clemente. Este pato ambiguo proveia un arsenal sin
fin para burlarse de las pretensiones intelectuales y afirmar los
aspectos s6lidos del hombre argentino —el machismo, el chauvinis-
mo, la complacencia en la ignorancia, y por supuesto el futbol,
que resumia en si mismo estos valores—. Colocdndose por encima
de cualquier diferencia, Clemente invitaba a tirar papelitos
—«oponiéndose» a la imagen mds acartonada del relator Mufioz,
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que instaba a no ensuciar la cancha- y saltar si no se queria ser
confundido con un holandés.

Tanto para el gobierno municipal como para el nacional, la
imagen de la ciudad no dependia de la variedad estilistica; ni si-
quiera reparaba en las distintas ideologias que las formas, muchas
veces, planteaban. A esta altura del siglo, pocos gobiernos se
inclinarfan por el cldsico repertorio latamente monumental si su
objetivo era ocultar su caracter fascista; y a este fin servian tanto
la pureza moderna como la recuperacién del gusto popular. Este
es el marco genérico en que debemos pensar: una voluntad ex-
plicita de ciudad ordenada, limpia, blanca, para mostrar; una rela-
cién perversa, pero bien calibrada, con la sensibilidad popular;
una sintesis de lenguajes distintos que apuntaban siempre a
lo moderno. Pero la variedad de formas utilizadas esconde un
debate disciplinar, sin el cual dificilmente comprenderiamos estos
encuentros entre arquitectura y poder.

El debate de la arquitectura

Poseemos una fuente relevante para estudiar los diversos acerca-
mientos de la cultura arquitectdnica a los temas que emergen

en estos afos: la revista summa, que constituyd, durante mas de
dos décadas, una tribuna representativa del mas amplio arco del
pensamiento arquitecténico local. Nacié en la década del sesenta,
la época en que se afianzé una modalidad argentina de «hacer
arquitectura». No fue reacia a los discursos més radicales, a las
novedades internacionales, a los aportes de otras disciplinas.
Revista profesional y no de tendencia, proponia sin embargo re-
flexiones que terminaron conformando, por asi decirlo, una
narracion oficial sobre la condicién de la arquitectura argentina.
Encuestas, balances y debates sobre el estado de la cultura arqui-
tecténica local se producian cada vez que summa cumplia afios
redondos o se alcanzaba una fecha significativa. Como lo habia
hecho en su ndmero 50, en 1972, lo hizo en 1977, como introduc-
cién a la parte contemporanea de su emprendimiento summa/ his-
toria; en 1980, en el cambio de década; y en 1983, en sus veinte
afios, en los albores de la democracia?. Estos balances ofrecen un
mapa bastante exacto de los diversos temas y tendencias que he-
gemonizaban la profesién en la década del setenta. Nos aproximan
no sélo al repertorio de obras mds difundido por entonces, sino
también a las opiniones e interpretaciones mas conspicuas sobre
las relaciones entre arquitectura, sociedad y politica. Puede
objetarse, y con razdn, que la censura no era entonces un proble-
ma accesorio, y que por lo tanto los silencios deben ser eviden-
temente més elocuentes que lo que estd escrito. Sin embargo, no
s6lo es posible interpretar los silencios, sino también muchas afir-
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Revista summa n® 186,
Buenos Aires, 1983.

maciones que estan lejos de ser producidas sélo por la censura,
convicciones que continuarin vivas durante la democracia sin
advertir el contexto de su formulacién. De hecho, se conformé en
esos afios un nuevo sentido comtin que desplazé la vieja
confianza en el avance tecnolégico, en el control planificador de
los procesos fisicos del territorio, en la identificacion de ciertas
cualidades de la forma con el progreso social.

En el balance «histérico» de 1977, el discurso de Odilia Suirez
posee un interés especial. Sudrez repite confiadamente el relato
moderno para rubricar la visién positiva de los «dorados sesenta»,
época de la que ella misma formé parte activa. Es la tnica que,
con el solo reparo del «pragmatismo mercantilista» que cree
notar como constante subyacente, encuentra estimulante este
periodo que parece ya cerrado. Ella representard en gran medida
la opinién mantenida hasta mediados de los afios ochenta por una
parte de la matricula, especialmente clara en las posiciones de la
Sociedad Central de Arquitectos (scA) de la que es vicepresidenta:
el modernismo identificado con el progresismo, atacado por los
nuevos vientos posmodernos y conservadores, serfa revitali-
zado una vez que la democracia alcanzara, nuevamente, el poder.

Marina Waisman, en esos afios el corazén intelectual de la
revista summa, sostiene una posicién distinta del ideario técnico
de Sudrez. En su breve articulo de conclusién en el nimero de



1977, Waisman apuesta a la interpretacion en continuidad de los
males argentinos: en nuestro pais, las experiencias se inician y

se interrumpen drasticamente, y lo méds grave resulta la «intole-
rancia, la dictadura ideoldgica, la cerrazén mental que pesan desde
hace arios en nuestra vida universitaria oficial (que) hacen que
cada vez que se rechaza una experiencia se la niegue en bloque, que
no se acepte la posibilidad de que en ella haya algin aspecto que
merezca ser incorporado de alguna medida a la nueva etapa».

A la grave discontinuidad que significé el 76 para los argentinos,
Waisman opone la continuidad de su relato conciliatorio, que
selecciona permanentemente «lo bueno y lo malo» de cada expe-
riencia. Y concluye, con optimismo: «Quizis haya llegado

el momento de que la comunidad retome su prerrogativa [...] de
velar por la cultura del grupo social, abandonando la posicién
pasiva de quien todo lo espera del estado. Algunos sintomas per-
miten suponer que, en lo que se refiere a la cultura arquitectonica,
esa esperanza puede llegar a cumplirse».

Resultaria injusto achacarle a Waisman la completa responsa-
bilidad por estas palabras que proponen una suerte de optimismo
moral en una fecha que no puede ser mis oscura; ella comparte
entonces una sensibilidad extendida no sélo entre los arquitectos
sino entre las capas medias de la sociedad antes de que los crime-
nes masivos del «Proceso» se hicieran publicos: el acostumbra-
miento a los sucesivos golpes de estado, de tal manera que el
ultimo parecia ser sélo una reedicién largamente anunciada de la
dictadura anterior; el terror ante la escalada de violencia que ya
resultaba intolerable en 1975 v, sobre todo, la absoluta incompren-
sién de lo que realmente constitufa la vida en una democracia.

En 1980, cuando ningtin signo auspiciaba cambios politicos
inmediatos, summa llama a una encuesta general para canonizar
las diez mejores obras del periodo, que serin acompaiiadas por
textos criticos sobre el estado de la disciplina. Con excepcién
de dos articulos, el de Jorge Francisco Liernur y Eduardo Leston
y el de Alberto Petrina, nadie hace mencién de los tragicos suce-
sos que habian convertido al pais en un cementerio, como si la
arquitectura transcurriera en una dimensién inmaculada: en un
caso se llega a proponer como obra significativa la ampliacién de
la Escuela Mecénica de la Armada, con absoluta ignorancia del
poder siniestro del nombre. No se trata sélo de censura: los
articulos de Liernur/ Leston y Petrina son més que explicitos en
su denuncia. Para el primero, la ausencia de debate ptblico
durante la dictadura establece el punto de partida para explicar
la banalidad de la arquitectura reciente. El segundo, en la linea del
peronismo tradicional, hace hincapié en el contraste entre la
preocupacién social del gobierno anterior y las consecuencias
de la «restauracién liberal» post-golpe. La diferencia queda clara:
la critica al gobierno del «Proceso» se establece en el primero
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en el plano politico que define un modo cultural, en el segundo, en
el plano econémico.

La extensa reflexion final de Marina Waisman es notable en su
reunién sistemdtica de todas las opiniones, tépicos y problemdti-
cas que transitaron por la década del setenta: sistematizacién o
tipo, flexibilidad y forma; disolucién y reconstruccién de la disci-
plina; tecnologias tradicionales y no tradicionales; vivienda social;
disefio y paisaje urbano; patrimonio; imigenes; medios de difu-
sién. Las heridas abiertas en los afios de mayor radicalizacién
politica no son atin olvidadas, pero tampoco bienvenida la nueva
inflexién disciplinar que subraya la autonomia de la actividad.
Waisman ha desarrollado su programa de «equilibrada seleccién»
planteado en 1977, eludiendo asi cualquier alusién politica y
econdmica. Recién en el nimero de Arquitectura y critica de 1983,
de por si elocuente en la eleccidn del tema, se esboza no una rela-
ci6én ponderada entre arquitectura y factores politicos, sino un
retérico llamado a acostumbrarse a las leyes de juego de la demo-
cracia, esto es del disenso y del debate, «porque octubre no estd
lejos». Octubre y el cambio de gobierno con elecciones libres no
estaban lejos: si lo estaba la reconstruccién de la cultura arqui-
tectdnica, que ya no se repondra.

Retengamos esta caracteristica general en los articulos: el pro-
blema de la disciplina y de la profesién continda situdndose, en el
mejor de los casos, como en la década del sesenta, en el ambito
social de la necesidad (utilidad, funcién, soluciones a los reque-
rimientos masivos) o en los requerimientos morales dictados por
esta esfera, y no en el de la politica, que atafie al problema de la
libertad. Que la politica no se mencione en 1977 y 1980 puede
parecer obvio, pero en abril de 1983, con un virtual vacio de
poder y la perspectiva cierta de las elecciones, la ausencia de arti-
culacién entre politica y arquitectura no es, salvo la excepcidn,
reparada. Esta ausencia proviene de una tradicion particular de la
disciplina local.

La intervencién de los urbanistas

Recorramos ahora la produccién concreta de arquitectos y urba-
nistas en los afios que van desde 1970 a 1983, siguiendo las su-
gerencias de summa para establecer ripidamente el elenco de
obras mads significativas. La produccién urbanistica constitufa una
de las grandes lineas de la tradicién moderna de la arquitectura,
siempre en tension con la arquitectura «de objeto», pero con
amplios canales de relacién. Los urbanistas-planificadores habian
participado sistemdticamente en la redaccidn de planes urbanos de
largo alcance desde fines de los cuarenta, y continuaron parcial-
mente durante la dictadura. El caso de Odilia Sudrez es paradig-



maético: miembro del Estudio del Plan de Buenos Aires de 1948 y
de la OPRBA entre 1958 y 1965, asesora en planeamiento en la
provincia de Buenos Aires y en el CONADE en 1969, habia elabo-
rado planes para diversas ciudades argentinas y dirigia en 1977 el
plan del Gran Resistencia (programa CONHABIT) y Bariloche
(cF1). Del Plan de Buenos Aires habia quedado ya excluida en 1976,
cuando escribe para summa un articulo critico sobre el nuevo
Cédigo y el plan de Autopistas Urbanas.

Para Sudrez, los parametros de juicio sobre un plan son emi-
nentemente técnicos y no politicos, de tal manera que no afecta
en su argumentacion el tipo de gobierno que lo lleve adelante. La
rigidez en el enfoque tecnocritico no permitird que advierta los
grandes cambios econémicos en la estructura internacional que ya
aparecian manifiestos en 1977, y que acabarin en breve con la
voluntad planificadora tal como hasta entonces se la habia com-
prendido. Pero interesa mds analizar los fundamentos de esta con-
fianza, que se asientan en la creencia moral en la ecuacién progre-
so técnico = progreso social. En este sentido, son ilustrativas las
criticas que en 1977 realiza Sudrez al nuevo Cédigo de Planea-
miento Urbano, y especialmente a las autopistas para Buenos
Aires, uno de los temas que la sca hizo suyo, convirtiéndolo en
un tépico antidictatorial. Sudrez apoya firmemente el Cédigo de
1977, actualizacién del Cédigo estudiado por el Consejo de Plani-
ficacién Urbana en 1972, en cuya redaccién ella habia participado
activamente. Las variantes ofrecidas (mayores restricciones en la
edificacién, aliento al englobamiento de predios, simplificacién de
la zonificacidn, introduccién del tema ambiental) son sustancial-
mente, para Sudrez, mejoras del planteo anterior. El problema estd
identificado en la traza de las autopistas. La idea de autopistas
ya existia desde el plan de la OPRBA (1958-62), pero el apresurado
disefio de Guillermo Laura implicé la multiplicacién de la red
en funcién del acceso al centro del automévil privado; expropia-
ciones exiguas que atentaban contra la habitabilidad de los edi-
ficios colindantes; enormes costos econémicos y costos sociales
en los desalojos que afectaban a alrededor de 150.000 personas.
Este ultimo serd el tema inmediato de protesta que enlazé los
objetivos de la profesién con la opinién de los afectados, y en un
mundo de silencio amenazador no puede menos que reconocerse
la valentia de esta temprana critica. Pero indudablemente la base
de la critica estd ligada directamente con el pensamiento cepalino
que ya aparece en su ocaso, que apuntd a la superacién, en base
a la buena voluntad, de un «capitalismo limitativo»: la confianza
de base de la planificacién local en las décadas anteriores al Golpe,
que separd el desarrollo que crefa inevitable de la politica en
sentido estricto.

En el mismo ndmero de summa donde aparecen estas criticas
de Sudrez, Francisco Garcia Vizquez, entonces presidente de
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la sca, rubrica el balance de las formulaciones del SIMEB y del
Cédigo del 77 con una extensa proclama en defensa de la unidad
entre el planeamiento y la arquitectura, advirtiendo tépicamente
que un habitat «verdaderamente humano» se obtendrd cuando
se eliminen «drdsticamente las causas que impiden el desarrollo del
hombre y que, en cambio, posibilitan su explotacién por otros
hombres». Las bases morales del planeamiento quedan expuestas
con claridad en el articulo de Garcia Vizquez. A Paco se lo
recuerda atin con respeto por su actividad en la Asamblea Per-
manente por los Derechos Humanos, y sin duda es una de las
personalidades en el mundo de la arquitectura cuyo ejemplo
personal la enaltece: pocos, en la Argentina de entonces, se atre-
vieron a tanto. Pero su juicio, a diferencia del de Sudrez, aparece
como una declamacién retérica en el plano de la estructura
socioecondémica, a la que no la afecta el tipo de gobierno, por lo
que la dictadura no aparece, ni elipticamente, en tela de juicio.
Queda claro cuil es su oponente principal: la arquitectura
«de moda», difundida por publicaciones internacionales, las «lar-
gas polémicas sobre temas abstrusos y sofisticados, verdadera
delikatessen desviacionista de la profunda problemdtica arquitec-
ténica, mantenidas a través de un lenguaje especial, esotérico
y plagado de neologismos», con «superficiales generalizaciones
esteticistas»’.

En estas criticas se halla un nicleo duro que permite tratar
a fondo un aspecto de la destruccién cultural operada durante la
dictadura. Podriamos parafrasear asi el pensamiento de Garcfa
Vazquez: contra la introduccion de ideas internacionales, contra
las reflexiones sobre la forma estética en arquitectura, contra la
inflexion intelectual. Que esto era funcional al régimen de turno,
de un nacionalismo abstruso y de un antiintelectualismo feroz, no
podia ocurrirsele a Garcia Vizquez, ya que estos rasgos eran
compartidos a principios de los setenta también por las organi-
zaciones progresistas. Podemos agregar entonces un punto ulterior
para reflexionar: la relacién ambigua entre ética, politica y arqui-
tectura que se desprende de las posiciones maestras de los pla-
nificadores. No deja de resultar paradéjico que en los inicios de la
democracia el «plan» tan defendido por Garcia Vizquez contra
las «superficiales generalizaciones esteticistas» sea identificado
como producto de la mentalidad autoritaria de la dictadura militar
y no como promesa, ni siquiera utépica, de liberacién para la
mayoria. Y no deja de ser lamentable, también, que los aspectos
mas relevantes de aquella mentalidad que trabajaba en pos del
«bien comun» —apoyada en el caso de Sudrez en una alta compe-
tencia técnica—, que le permitieron suscribir una de las criticas
mids consecuentes a lo actuado en la ciudad por el «Proceso»,
hayan caido en bloque en los afios noventa, sin que una reflexién
més compleja los haya reemplazado.



Obras de arquitectura: cambios en la produccion

¢Qué sucedia en arquitectura para promover esta indignacién por
parte de Garcia Vazquez? O, en otras palabras, ;sucedia algo rele-
vante? De las diez obras elegidas por summa en 1980, la mayoria
de las cuales permanecen hoy en el pantedn arquitectdnico local,
el grupo mas amplio fue proyectado antes de 1976: el edificio
Conurban (Katzenstein para Kokourek, 1969); los hospitales de
Pediatria (Aftalién y col., 1973) y de Oran (Llaur6/Urgell, 1963);
el conjunto Soldati (Staff, 1972); la Galeria Jardin (Alvarez, 1973);
y dos estadios de futbol que habitualmente se asocian a la pro-
duccién de la dictadura, pero cuyo proyecto es anterior (Mendoza,
Solsona y col., 1975; Mar del Plata, Antonini y col., 1975). Los
edificios en propiedad horizontal de Ignacio Diaz en Cérdoba po-
seen fechas variadas; y sélo dos edificios aparecen producidos
durante el gobierno militar: ATC (Solsona y col., 1978) y el Teatro
Argentino de La Plata (Bares y col., 1979). Para la antologia de
summa de 1983, se han incorporado otras obras proyectadas
durante la dictadura: las escuelas primarias municipales (un pu/l
de estudios y empresas: Antonini y col.; Kokourek; Rafia Veloso
y col.; SEPRA); conjunto Formosa (Staff, 1980); edificio Medra-

no 172 (Agrest/ Gandelsonas, 1982); barrio Centenario (Tony Diaz,
1978); Centro Cultural Recoleta (Testa, 1979) y las intervencio-
nes urbanas en la ciudad de Cérdoba (Roca, 1979/80). Entre 1980
y 1983, la sensibilidad plastica de la arquitectura local ha cam-
biado notablemente: lo que no ha cambiado son los discursos cri-
ticos que relatan estas intervenciones.

En principio, en casi todos permanece ausente el andlisis del
encargo: pocas veces se aclara si la obra fue o no producto de un
concurso publico de anteproyecto, o de proyecto y precio, o de
un encargo directo. Tampoco se especifican las relaciones entre el
arquitecto y el comitente en los casos de las pocas obras privadas
elegidas. La modalidad critica, que ya tiende a abandonar los
grandes relatos sobre la estructura econémica, se basa en cambio
en el acuerdo con el medio ambiente y las costumbres de los
habitantes, en el funcionamiento del edificio, y también en ciertos
valores simbdlicos de cardcter general, relacionados con la iden-
tidad (tépico en auge en la década del ochenta en toda la castigada
Latinoamérica). Nuevamente encontramos continuidad con pre-
supuestos tradicionales de la critica local: porque cuando las
variables econdmica y social se consideraban centrales, esto no se
derivaba en un estudio de las situaciones concretas, sino en la
impostacion retdrica de esquemas generales.

Si examinamos desde este punto de vista el grueso de las obras
mds significativas, notaremos que la forma de encargo ha cambia-
do durante los afios de la dictadura. Las obras de este periodo que
han quedado en el canon fueron en su mayoria producidas por
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contratacion directa, y emerge una nueva modalidad, la del pu//
de grandes estudios asociados con empresas, que a su vez subcon-
trataban ya pequefios estudios, ya arquitectos individuales.
Algunos estudios contratados por el gobierno (como Alvarez,
Solsona, Testa o SEPRA) posefan una larga trayectoria que explica
su eleccién en obras de importancia, pero, ¢cuiles eran los laure-
les de Serra Valera o Alvarez-Foster-Rafia Veloso?

La disminucién de los concursos ptiblicos no era un episodio
pasajero, ni su impacto debia medirse exclusivamente en la canti-
dad de trabajo para la corporacién de arquitectos. Para la cultura
arquitectdnica, este cambio significé un giro crucial, ya que para
conseguir obras relevantes comenzé a necesitarse sélo conexiones
estrechas con el poder, econémico o politico. Para evaluar la
importancia que la mecdnica de concursos publicos tuvo en el
periodo que se abre hacia 1960, baste recordar que, mientras entre
1926 y 1960 la sCA organiza 19 concursos, entre 1960 y 1980 se
suceden 61; representaban 28.000 m? anuales, con mas del 90 % de
encargos estatales. Apenas un pufiado de éstos son posteriores a
1976 y no estan dirigidos a las obras de mayor importancia sim-
bélica*. Ha sido suficientemente estudiado cémo el concurso
publico conformé una tradicién en la arquitectura local: més alld
de las criticas sin duda justas a esta modalidad, que se basaba en el
perfil ideal del arquitecto-patrén con estudio propio e indepen-
diente, alentando asi la produccién de proyectos de alto efecto
para llamar la atencién del jurado, lo cierto es que el caricter pu-
blico de esta forma de encargo no sélo promovié un debate am-
plio, sino que permitié el ascenso de grupos jévenes sin contactos
econémicos ni de clase, que s6lo posefan como bien su talento
personal, ayudando a alterar la composicién social de la profesion
desde fines de la década de 1950. Pero no sdlo se trata de la
mecdnica del concurso, sino también de los criterios con que los
jurados evaluaban. Se alentaba la originalidad, y también la expe-
rimentacién, especialmente en los segundos premios. No se es-
peraba de los ganadores de un concurso, como sucede hoy, que
recurrieran sélo a los valores del oficio o a la adecuacién a las
reglas del mercado: el concurso funcionaba también como motor
de renovacidn de la disciplina arquitectdnica. Asi, alentd la reunion
en la figura del arquitecto de la reflexién y la accién. Sélo cons-
tato esto, sin abrir juicios de valor ante esta reunién, que implicd,
al decir de un protagonista de la época, que el arquitecto se con-
virtiera en un «especialista en generalidades». Frase que también
puede aplicarse a la figura del intelectual, por lo que no seria aven-
turado proponer que el arquitecto era convocado, a través de esta
modalidad de encargo, también gua intelectual. Esta situacion ya
no se verifica en 1983, y la escisién va hasta hoy en progreso. Los
arquitectos, con rara excepcion, ya no leen ni escriben: lo hacen
los historiadores y los criticos. Nos equivocariamos, sin embargo,



si consideramos que este cambio es producto sélo de una cre-
ciente especializacidn, porque los canales de interrelacién no pu-
dieron —no podian, en un régimen dictatorial- ser construidos.
Esta ausencia de canales intentd repararse en el breve momento
que va desde fines de la dictadura (después de Malvinas, especial-
mente) y 1989; los noventa, con su pragmatismo feroz y su popu-
lismo mercantilista, liquidaron la relacién central entre reflexién
y préctica que habia iluminado la arquitectura de los sesenta.

El pasado, la historia y las criticas a la modernidad

En las obras incorporadas al canon de summa en 1983, se percibe
una inflexién que habla de una nueva articulacién entre historia

y arquitectura, articulacién que, como es notorio, no existia

en la arquitectura argentina moderna, fervientemente antihistérica.
Pero se trata de dos lineas distintas: la que presentan, por ejem-
plo, el edificio de propiedad horizontal de la calle Medrano
(Agrest y Gandelsonas) o el conjunto Centenario (Diaz), por un
lado, y las intervenciones de remodelacién de Roca en Cérdoba y
el Centro Recoleta, por el otro. Las dos primeras hablan de una
busqueda dentro de la tradicién de la disciplina, como la asuncién
del muro como fachada, en el edificio de Agrest y Gandelsonas,
criticamente opuesto a la disolucién de los limites en el juego

de transparencias entre exterior e interior de la arquitectura moder-
na, o la recuperacién tipolégica de la manzana en el conjunto de
Diaz. Aunque en ambos casos los trabajos podian reconducirse a
la estructura de Buenos Aires, ciudad de calles, fachadas y man-
zanas, la alusién es tan estilizada que la posibilidad de recono-
cimiento de la operacién implica atin hoy sustraerse de la natura-
lidad de la percepcidn cotidiana, para anclarse en la distancia
critica. Los otros dos casos, en cambio, son remodelaciones de
viejos edificios que pocos afios atrds no hubieran quedado en pie.
Los centros comunitarios de Cérdoba y el Centro Recoleta po-
seen una légica comtn: a la estructura original se agregan partes,
objetos, elementos, de alto contraste con la 16gica del edificio
anterior. Las citas son multiples y aluden a «la cultura» en térmi-
nos inclusivos, recordando asi viejos esfuerzos de reunién de las
artes en un evento Unico y vital. Si las obras de Gandelsonas y
Diaz son por demis severas, las de Roca y Testa son, en esencia,
divertidas. El conjunto de estas nuevas poéticas contrastantes fue
conocido aqui bajo el nombre de posmodernismo.

Este nuevo lugar que la historia ocupa en la sensibilidad pos-
moderna, explica que la figura de critico-historiador haya alcan-
zado, en la década de 1980, un lugar de importancia en la cultura
arquitectdnica; aunque también, como en el caso de la obra cons-
truida, haya dado lugar a versiones muy diferentes. Por una
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parte, gand gran visibilidad una figura como Ramén Gutiérrez,
historiador proveniente de una linea tradicional que habia trabaja-
do en la descripcién iconogréfica de la arquitectura local previa
al impacto moderno, al que era profundamente reacia. Es una
linea que tampoco hacia realmente historia, sino que proponia
cronologfas y repertorios, adosando hipétesis dependentistas ele-
mentales. Se orient asi, en la época de la dictadura, a la conser-
vacién y al patrimonialismo, que resultaba comun a la formacién
y poco urticante para el clima cultural de la época. El discurso
patrimonialista desbordé el discurso histérico y se colocé como
uno de los requisitos para valorar cualquier obra, estimando su
integracion al contexto desde el punto de vista de la continuidad
formal con lo anterior, y poniendo en tela de juicio la voluntad
moderna de ruptura. Como otra de las tantas paradojas en la em-
pobrecida cultura dictatorial, este discurso conservador se enlazd,
hacia principios del ochenta, con las protestas cada vez mds acen-
tuadas contra el régimen. Que la SCa, base de resistencia del
progresismo planificador, articulara sin aparentes contradicciones
preservaciéon y modernidad cldsica, s6lo puede explicarse en un
contexto en el que se terminé asociando directamente, por el po-
der de la metifora, la desaparicién de las personas con la desa-
paricién de la memoria fisica de la ciudad.

Con las premisas de recuperacién de la autonomia disciplinar,
el discurso central de La Escuelita, taller alternativo de ensefianza
de la arquitectura fundado en 1976, se articul$ en cambio la nueva
historia de la arquitectura cuyas raices pueden buscarse en Vene-
cia, centro de mezcla y apropiacién de las mas variadas referencias
filoséficas e histéricas francesas y alemanas (desde Adorno y Ben-
jamin a Foucault y Derrida), pero ésta jamds se convirtié en dis-
curso hegeménico, aunque gozd de cierto éxito en los umbrales
de la nueva democracia: es que estaba claramente inscripto en
lo que Perry Anderson denominaba para ese entonces marxismo
occidental, haciendo hincapié en su preocupacion centralmente
cultural. Es en este tema donde los malos entendidos permanecen
en el tiempo, ya que las reflexiones sobre la forma estética no se
hallaban en el horizonte de los arquitectos, y menos en el de los
historiadores devenidos en criticos. Y he aqui que por primera vez,
una bateria metodoldgica ecléctica permitia al menos pensar en
las articulaciones entre sociedad, politica y forma estética, acorde
con una sensibilidad en la arquitectura que volvia a plantearse
estos temas. Las criticas de Leston y Liernur, las tnicas criticas
especificas producidas en la época acerca de la relacién entre forma
arquitecténica y dictadura, tienen que ver con los instrumentos
intelectuales que ambos autores posefan para hacerla, y no exclu-
sivamente con su valentia moral.

Aunque La Escuelita constituifa una experiencia marginal y
limitada, no estaba aislada. summa, y su apéndice monogrifico



summarios, recogen puntualmente la produccién de los alumnos
como también la produccién profesional de los maestros (Sol-
sona, Katzenstein, Vifioly, Diaz), o se dedican a textos y proyec-
tos de los nuevos referentes extranjeros que esta pequefia institu-
cién incorpora. No deja de resultar sintomdtica la manera elegida
para presentar en las publicaciones los proyectos y esquicios de
los alumnos de La Escuelita y de los mismos profesores: sin pa-
labras, flotando en el aire, pero compuestos con extremo rigor y
representados con voluntaria ausencia de expresidn; casi confian-
do, podriamos decir, en que la arquitectura habla por si misma.
La idea de forma adoptada se desplaza inadvertidamente a la figu-
ra dibujada, a las geometrias, que se identifican —como advirtié
Adorno en contra de muchas variantes exangiies del modernismo—
con las técnicas de composicidn.

Un doble movimiento, entonces, en aquella arquitectura, inti-
mamente relacionado con la historia: el anclado en la preservacién,
que motivo la atencidn en la conservacién del «contexto» y en el
respeto a la «identidad» como valor central; y el anclado en la his-
toria interna de la disciplina, aislando el movimiento de las formas
en su cardcter autorreferencial. Naturalidad versus distancia: ast
pueden oponerse estas dos lineas que, a pesar de sus diferencias,
se entremezclan en la década del ochenta. Veremos entonces cémo
las vertientes nacionales y populares aprovechan la leccién rossia-
na para repetir tipologias de casas chorizo en barrios de vivienda,
0 cémo, ya en los noventa, la tradicién intelectual del abordaje de
la forma en el proyecto de La Escuelita se convierte en un juego
computarizado. Pero en aquel momento, no todo lenguaje «pos-
moderno» significaba lo mismo, aunque la ausencia de profun-
didad cultural alentaba los cruces contradictorios. Las poéticas de
la naturalidad podian anclarse inadvertidamente en un repertorio
moderno ya probado, o podian sumergirse en la vida «tal cual
era», reproducir la estridencia metropolitana, las luces de neén o
el gusto kitsch. Bastante més dificil era aceptar aquello que se
planteaba necesariamente mediado por un trabajo intelectual. En
conjunto, aparecen como dos posiciones tan diferentes como
lo pudieron constituir, en otra época, el teatro del realismo social
y el teatro brechtiano.

Conclusiones sobre dos formas significativas

Las intervenciones de Miguel Angel Roca en Cérdoba y el Centro
Cultural de la Ciudad de Buenos Aires permiten realizar una in-
terpretacién de las marcas concretas que este mundo, tan violento
y opresivo como banal, ha dejado en las formas. Ambas obras
pueden inscribirse, en el momento de su produccién, en el cruce
de modalidades proyectuales previas (ideas fuertes, sintesis po-

derosas), clisés posmodernos, y consolatorios relatos comunita-
rios. Para nuestra investigacion resultan de especial interés, ya que
la seleccion lingiifstica dentro de ese vasto arco de temas y ten-
dencias llamado posmodernismo recae, a fines de la dictadura (en
el momento de mayor construccién urbana) en las vertientes neo
pop, de alto e inmediato impacto visual. Es decir, en un lenguaje
que genéricamente calificarfamos como pintoresco, en el sentido
de que apela al color y a la variedad, que parece casar mds directa-
mente con la sensibilidad popular y alejarse, tendencialmente, de
la representatividad de instituciones y gobiernos. Es significativo
que estas obras, y por esto las elegimos, posean un alto impacto
por si mismas, con relativa autonomia de sus programas.

Cérdoba es un caso particular, ya que se trata casi de un autoen-
cargo: Miguel Angel Roca fue secretario de Obras Publicas de la
comuna. Waisman habia alabado ya en 1980 la «revalorizacién
cultural del dmbito de la ciudad» realizada por Roca a través de la
creacién de centros culturales barriales, redecoracién de las pea-
tonales, multiples plazas vy, last but not least, un cimulo de textos
poético-filoséficos autojustificatorios, que eluden toda referencia
al habitar concreto para hiperbolizar su sentido. Waisman elige
esta vasta obra para la seleccién de 1983, edificando su juicio desde
los pardmetros del «disefio arquitecténico juzgado en si mismo»,
«la forma de apropiacién del ptblico» y «el sentido y valor de la
intervencion global en la ciudad». La obra de Roca es elogiada en
todos estos aspectos, constituyendo «una fiesta de formas y co-
lores», «una verdadera puesta en valor de la imagen misma de la
ciudad a través de la consolidacién de una identidad tanto para el
centro como para los mds tradicionales barrios». Una hazafia,
para Waisman, resulta el hecho de que los trabajos se hayan reali-
zado en tan corto tiempo, superando la marafia burocrética que
envuelve las acciones publicas: es decir, realizadas autoritaria-
mente durante la dictadura militar por uno de sus funcionarios.

El arquitecto cordobés habia pasado ficilmente de las referen-
cias a Louis Kahn —maestro de la mitologia de los principios eter-
nos, recobrados en espacios de inefable plenitud- a la voluntad de
refundar la ciudad con su marca personal, a través de signos que,
él mismo se encarga de recordar, remiten al repertorio heidegge-
riano. Junto a esta ampulosidad autocelebratoria aparece, sin
aparente contradiccidn, el discurso sobre el espacio publico en
términos de uso comunitario.

Resulta hoy dificil volver a mirar la burda columnata a ambos
lados de la calle peatonal, con su voluntad metafisica y sustantiva,
entorpeciendo un espacio comercial atravesado obviamente por
efimeros carteles publicitarios. La banalidad también estd presente
en el rebatimiento en espejo del perfil del Cabildo sobre el solado,
método elemental que los estudiantes de la época copiaron hasta
el hartazgo. Marcas huecas, representacién de una cultura sin pro-



fundidad, pero afirmada por su autor como «mds profunda» en
contraste con el empirismo habitual de los estudios argentinos
—ATC no deja de ser una obra pragmatica—, o con la circunscrip-
cién dréstica de los temas de arquitectura al discurso disciplinar
que, en Buenos Aires, proponia volver a hablar la Arquitectura en
términos albertianos. Las columnas del paseo comercial se con-
vierten por obra del discurso «poético» en hitos del circulo cés-
mico; las geometrias de las plazas son reconducida a los sélidos
platénicos. Los centros comunitarios, en cambio, ostentan la mas
radical multiplicidad de citas pictéricas y arquitectdnicas, que
parecen sacadas de fasciculos semanales de divulgacidn. Se trata
de remodelaciones de viejos mercados, a las que se agregan partes
y objetos en dmbitos interiores y exteriores estrechos, constitu-
yendo espacios abigarrados que intentan no sélo exhibir la cultura
de su autor/comitente, sino crear literalmente un espacio «publi-
co», multiplicando formas que definen de qué manera debe usarse
este espacio, qué es la cultura, qué es la comunidad, qué es el
mundo. La inflexién popular (colores estridentes, saturacién de
objetos kitsch, divertimentos) muestra su cara inversa y real:

el paternalismo autoritario. El arquitecto lleva al limite su idea de
crear, a través de formas, la esfera de participacion que por defi-
nicién le estd negada, en la dictadura, a la sociedad, a la que inter-
preta significativamente como comunidad.

Asi, si en esta operacién podemos ver cierta continuidad con el
profesional-intelectual de los sesenta, también podemos ver el
camino de su degradacién: el absoluto divorcio entre la narracién
literaria del objeto sugerida por el autor y el objeto mismo; la vo-
luntad de traspasar fronteras en el discurso y en las obras que con-
vierta a su arquitectura en un objeto trascendental, «<mds que hu-
mano». Podemos ligar el repertorio y el sentido de estas obras de
Roca con las obras sin pretensiones, pero sumamente eficaces,
de Juan Carlos Lépez en la segunda mitad de los ochenta. Esta
relacién deja al desnudo el cardcter comercial del impacto de este
lenguaje, que se acomoda mids al cliente que debe ser seducido
que al pueblo o al cindadano. Roca es la base inicial de la asuncién
del «pueblo» como cliente. La obra es propaganda del propio
yo del arquitecto, desplegada en un mundo de terror.

Mis complejo resulta, en cambio, enfrentar un anilisis de este
tipo en el Centro Recoleta. Debe recordarse que esta remodelacién
implic6 una decisién traumdtica en su momento: la expulsién de
los ancianos del asilo, en concordancia con la voluntad de Caccia-
tore de mantener «limpia» la ciudad. De este trauma no quedan
marcas en la obra, ni debfan quedar: no se nombraba, como diji-
mos, lo que no se podia nombrar. La operacién es, en este sen-
tido, exactamente inversa a la de ATC, en donde los proyectistas
buscaron poner en evidencia, precisamente en la artificialidad de
ese «espacio publico» recobrado, el pecado original de la obra,
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Area peatonal.
Miguel Angel Roca.
Cérdoba, 1980.

Centro Cultural Recoleta.
Jacques Bedel, Luis
Benedit, Clorindo Testa.
Buenos Aires, 1979 (foto-
graffa Diego Troillet).

la destruccién de la continuidad del parque ptblico. La obra del
Centro Cultural niega con éxito su propio origen, y también,
como bien lo nota Liernur en su articulo de summa de 1983, elige
no escuchar los doscientos afios de construcciones acumuladas,
disponibles para ser manipuladas en la remodelacién. El proyecto
es Testa, que ni entonces ni ahora se preocupé demasiado por
«salvar» las pequefias cosas, cuidar detalles o interpretar valores
lejanos: su proceder en este caso no se aleja del utilizado en el
Banco de Londres o en la Biblioteca Nacional, y por eso es am-
biguo ligarlo directamente con la situacién del momento. Liernur
titulé su articulo critico, elocuentemente, La reaccién de Narciso.
Hasta aqui, las obras de Roca y de Testa parecen articularse
sin fisuras. Pero una ponderacién més cuidada en el tiempo deja
emerger diferencias sustanciales, y consecuentes problemas para
evaluar la forma del Centro Cultural, y la posicién de su autor, en



relacién al momento en que fue proyectada y construida. Tanto
en Cérdoba como en el Centro Cultural, el festivo repetorio de
colores y objetos anuncié tempranamente una sensibilidad que
hace suya la década del ochenta, especialmente después de la asun-
cién del gobierno democritico. Mientras Roca fue invitado por

el Centro de Estudiantes de la FAU/UBA para hacerse cargo de una
citedra que tuvo una impresionante afluencia de alumnos —testi-
monio de la falta de reflexion del progresismo sobre lo acontecido
en la dictadura en el plano cultural-, el Centro Recoleta se con-
virti6 en el simbolo de una cultura juvenil interclasista que ocupa-
ba el lugar més aristocrético de la ciudad (tal vez en el recuerdo
de las ferias hippies de los setenta que ocupaban el parque), es
decir, de un espacio piblico revitalizado. Es necesario notar estas
diferencias: los alumnos caen seducidos por el discurso de Roca,
mientras que su obra va perdiendo importancia tanto en la disci-
plina como en sus supuestos valores urbanos. Testa, en cambio, el
mds parco en palabras de los arquitectos argentinos, se niega a
barnizar su obra con «profundos pensamientos». Lo que resiste
es, entonces, su obra, a través del tiempo, de las criticas especificas,
del cambio de lenguajes, de los ocasos y las esporadicas revita-
lizaciones del espacio publico. Estamos hablando de ese inefable
presupuesto de calidad artistica, tan dificil de definir.

Aqui se abren otros problemas. Parece ficil, hoy, enfrentarse
con la obra de Roca y extraer conclusiones inmediatas, como la
relacién entre la banalidad y presuntuosidad de la obra cordobesa
y la situacidn dictatorial, estableciendo un continuum sin res-
quicios, precisamente porque no media densidad formal. La obra
de Testa, en cambio, no permite una lectura transparente: espacio
laberintico pero arménico, alusiones naturalistas (cavernas, ruinas),
kitsch y pop brutalmente impuestos a los blancos muros origina-
les, que contradicen la ilusién de reunién, y, sobre todo, juego e
ironfa. Recordemos que la obra se completa mis tarde con un cen-
tro comercial, articulado con el centro cultural a través de una
amplia terraza hacia el rio, y que en este centro la distancia irénica
se extrema en las monstruosas columnas que, invirtiendo los leja-
nos presupuestos clasicos, desquician cualquier percepcién dis-
traida del entorno comercial. ¢ Acaso, entonces, la dura critica de
Liernur estaba equivocada? Por el contrario: la obra puede ser
entendida simultineamente en sus diversas zonas de sentido, en
momentos diversos; es la promesa de armonia y es el tiempo de la
miseria. En 1983 no podia resultar mds chocante esta promesa co-
munitaria gestionada durante el gobierno militar, ni mds irritante
la ironia juguetona de la obra. Hoy, en cambio, el Centro Cultural
ya forma parte de la memoria de la democracia, de esos primeros
pasos esperanzados y festivos, del recuerdo de las performances
teatrales y las exposiciones de historietas, de los artistas realizando
en vivo los murales cerdmicos para las estaciones de subterrineo
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y la cultura under en clave de movida espafiola. Hoy, también, se
reconoce en aquella poética, ain timida en 1983, la adecuacién a
los nuevos paradigmas de la actividad cultural a fines del milenio:
el museo como protagonista de si mismo, la consecuente necesidad
de consumo de una forma impactante, el papel menor que adquie-
re, entonces, la obra expuesta, para dejar paso al evento, a «la vi-
da». No me interesa aqui discutir este perfil de lo que se considera
hoy cultura, sino sélo indicar la pregnancia de una forma arqui-
tecténica, lo suficientemente despegada de sus condiciones reales
de produccién para que ella no pueda subsumirla. No establezco
con esto un valor absoluto de calidad en la discutible obra del
Centro Cultural, que esté lejos —y eso deberfamos considerarlo
como otra variable— de ser la mejor obra de Clorindo Testa.

Pero, sin embargo, no es sélo la forma —cuya densidad estd en
su apariencia— la que por si misma explica todo. Aqui es necesario
detenerse en las caracteristicas particulares de la obra de arquitec-
tura, que la hacen tan complicada de asimilar a las otras artes
«pldsticas», y mucho menos asimilable a las artes de la palabra.

En los momentos limite de una sociedad como el que estamos ana-
lizando, la arquitectura no posee la libertad que le es otorgada a
un poeta, un escritor o un pintor en condiciones de censura (;cémo
explicarfamos, si no, a Ajmdtova?). La arquitectura es, ademis,
publica por naturaleza; tal vez su relacién més firme con otra dis-
ciplina sea con la retdrica, por la estrecha relacién que establece
con el espectador, quien completa literalmente su razén de ser. En
la construccién fisica de la arquitectura participan diversas 16gicas
que el arquitecto no puede controlar, pasando inevitablemente a
formar parte de la vida.

En este punto podemos entender la adorniana diferenciacién
que Agrest y Gandelsonas proponen en un articulo de 1970,
publicado en summarios en noviembre de 1977, entre Arquitectura
y arquitectura: la Arquitectura con mayusculas, produccién cri-
tica de conocimiento sobre el mundo fisico, no se concreta jamés
fisicamente, porque de hacerlo, se instalaria en el dmbito de la
produccién y el consumo, en un ciclo de perversién que evitaria
tanto el conocimiento como el arte. La desesperada diferenciacién
—que implicaria la imposibilidad misma de la profesion— leida
en 1977 no significa otra cosa que la imposibilidad de realizar cual-
quier obra de arquitectura que no esté contaminada desde la raiz
por la situacion concreta que permitié su construccién. En efecto,
como vimos, no interesaba ni la calidad ni el estilo para que los
funcionarios de la dictadura se apropiaran de los sentidos ambi-
guos abiertos por el objeto arquitecténico. El arquitecto estaba
preso por la propia potencialidad de la arquitectura, el rasgo que
las otras artes le envidiaban: que la obra se instalara plenamente
en el mundo cotidiano. El articulo de Agrest y Gandelsonas causé
escindalo en izquierdas y derechas, principalmente porque hacia



afios que en Argentina estaba ausente la reflexion cultural que
podia procesarlo (nétese la fecha tardia de su publicacién). Y por
cierto, de su discurso adorniano se desprende, en el limite, la sen-
cilla leccién de que para un gobierno dictatorial no se puede tra-
bajar, y de hacerlo, sus valores de representacién (aquellos que fue-
ron sistemdticamente negados por la tradicién local), serdn ine-
vitablemente cooptados por el poder.

Menos ideolégicamente, es posible constatar el grado de ambi-
gliedad de la obra de arquitectura, que no habla por si misma: es la
mis callada de las artes. Suspendiendo el juicio sobre los princi-
pios adornianos, lo cierto es que no existe en arquitectura ni el
discurso explicito de las palabras ni el tipo de representacién de la
tradicién pictérica, de tal manera que resulta imposible un discurso
critico dentro de la arquitectura construida. Testa lo sabia bien, por-
que él mismo es, sobre todo, pintor. Pocos testimonios del terror
dictatorial son mas elocuentes que su serie La peste en Ceppaloni,
que inicia en 1978. La anécdota que da origen a la serie recuerda el
episodio de la peste negra en el siglo XV1I en la ciudad italiana en
donde Testa nacid, pero remite a las condiciones reales de la ciudad
en que estd viviendo. Pocos olvidardn las ratas enormes y negras,
con prolijas medidas, expuestas en el CAYC durante la dictadura,
un testimonio de la barbarie moderna relacionada con la moderna
eficacia del nimero. Todos sabiamos a qué barbarie se aludfa.

Testa debia saber también que, como entregadas a la peste, sin
prisa y sin pausa, sus obras de arquitectura serian contaminadas
desde las bases mismas, en su uso y en sus poderes simbélicos,
mientras que la poderosa metafora grafica transcurria en otra es-
fera de significacidn, que permite alusiones criticas. Y en esto sin
duda tenfan raz6n Gandelsonas y Agrest, sabiendo que la arqui-
tectura como producto de la profesién condensaba en todo el
proceso, desde el encargo hasta el uso final, los avatares de la vida,
que en este mundo continta siendo, para la mayoria, fuente de
injusticias y desconsuelos.

Lo que Gandelsonas y Agrest no notaban en la rigida divisién
que proponian, era que la arquitectura «con minuscula» tam-
bién estaba fomada por el material que ellos precisaban para la
Arquitectura «con mayuscula»: lecturas, conocimiento, represen-
tacién, significados, aunque su ambigliedad era notablemente
mayor, y que la Arquitectura con mayuscula también se contami-
naba en este proceso, aunque de manera distinta; baste recordar
los ejercicios de La Escuelita. Evitaban ademds un factor que
resulta fundamental para pensar la arquitectura, el tiempo. Un
tiempo que enlaza acontecimientos y tranformaciones que no se
pueden prever, y que invierten, muchas veces, el sentido anterior
de objetos y acciones, entregadas a la «vida».

Me gusta en este punto recordar la posicién de Schiller, tan em-
peiiado en sus escritos en vincular el cardcter del espacio publico
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democritico y la educacion estética del hombre, porque no deja
de resultar notable que los puntos ciegos en el horizonte de la
tradicién arquitecténica local se encuentren tanto en la represen-
tacién artistica como en la representacién politica, por lo que
dificilmente se podria entonces evaluar la relacién. Para Schiller,
lo estético no estd radicado ni en el espectador (el ptblico) ni

en el objeto, sino en un espacio virtual entre ambos; este espacio
estd —podriamos decir en las huellas de su interpretacién— tramado
por infinitas y sutiles redes, pricticas discursivas y no discursivas,
instituciones, que se transforman variada e impensadamente en

el tiempo. Es una accion la que vincula obra y espectador: una
accién politica en el sentido que le da Arendt, revelacion y nove-
dad radical. Esta afirmacién no disuelve la obra en la disponi-
bilidad absoluta de su lectura, delectacién o uso social, como tam-
poco disuelve la posicién activa del ptiblico que contempla. Pero
la forma artistica, en tanto apariencia, debia para Schiller distan-
ciarse de la vida para cumplir su cometido: la promesa de libertad.
La apariencia estética supone para él una verdad que no se coloca
en el dmbito de la naturaleza, ni en el de la necesidad, ni en el

de la eficacia técenica, sino en el de las relaciones interhumanas; no
se trata de un falso ropaje, sino de una determinacién mads rica

de la existencia. Y asi, lo que llamamos calidad artistica se encuen-
tra precisamente en este plano de la apariencia, abiertamente
definido por productor, criticos, instituciones, espectadores, y es
la resistencia en este plano lo que evita su desgaste por el tiempo
de la vida real, reproponiendo permanentemente nuevas espe-
ranzas. S6lo aquellas obras que permiten esta densidad que las
sobrepasa pueden evitar la determinacién de las siempre misera-
bles condiciones en que se crean, como lo demuestra el Centro
Cultural proyectado por Testa en 1979. Porque el Centro posee
algo del orden de lo que atn llamamos arte que, para decirlo

con las palabras de Schiller, preserva valores y esperanzas:

«La humanidad ha perdido su dignidad, pero el arte la ha salvado
y la conserva en piedras llenas de significado; la verdad sobrevive
en la ilusion»>.

Notas

1. Hemos desarrollado de modo mds abarcante el tema de las transformaciones de

la ciudad durante este periodo en A. Gorelik y G. Silvestri, «Ciudad y cultura urbana,
1976-1999: el fin de la expansién», en J. L. Romero y L. A. Romero, Buenos Aires,
historia de cuatro siglos, Altamira, Buenos Aires, 2000 (segunda edicién ampliada).

2. Cfr. summa n° 50, junio de 1972; summa n° 113, junio de 1977; summa n°® 157,
diciembre de 1980; summa n° 186, abril de 1983.

3. E Garcia Vazquez, «Sobre planeamiento y arquitectura», en summa n° 113, junio
de 1977.

4. ]. F. Liernur, «Arquitectura contempordanea», en J. E Liernur y F. Aliata, (direc-
tores) Diccionario de arquitectura, habitat y urbanismo en Argentina, FADU/Eudeba,
en prensa.

5.]. C. E Schiller, Escritos sobre estética, Tecnos, Madrid, 1991.



Posmodernismo y dictadura

Tony Diaz

Concursos contradictorios

«La concepcidn del planteo urbano en la
zona central responde a principios posmo-
dernistas desarrollados en otros paises

en oposicién a la idiosincracia y modo de
vida sanjuanino, hacia quienes se destina-
rd el conjunto habitacional.» Este parrafo
corresponde al fallo del jurado de un
concurso nacional de proyecto y precio
para la construccién de un barrio de
viviendas organizado por el gobierno de
San Juan en los afios 80. Si no recuerdo
mal, el jurado estaba integrado exclusiva-
mente por arquitectos funcionarios del
gobierno, ya que la Sociedad Central de
Arquitectos no habia participado en su
organizacién. No todos los concursos de
aquella época eran juzgados de esta ma-
nera, pero este estilo de apreciacién marca
bastante bien el «espiritu (oficial) de la
época». Referirse «a la idiosincracia y mo-
do de vida sanjuanino» era, como se
comprenderd, una reduccién localista del
concepto de idiosincracia y modo de

vida nacional. [...] En el caso del concurso
de San Juan, la zona central repudiada era
una reelaboracién bastante obvia de la
planta de alguna de las misiones jesuiti-
cas que, en aquellos afios, nos interesaban
mucho como ejemplo de racionalidad
arquitecténica.

[.]

Llegando al final de la dictadura (1981 6
1982) me toco ser jurado de un concurso
de viviendas en Cérdoba, organizado por
la Sociedad de Arquitectos. Se habian
hecho en Cérdoba tres concursos conse-
cutivos y similares, todos para viviendas
unifamiliares Fonavi. Este concurso en
que yo era jurado era el dltimo de los tres,
y nosotros habiamos participado en los
dos anteriores presentando un proyecto

Estas notas son una seleccién de un texto de Tony Diaz
solicitado especialmente por Block; los subtitulos
han sido agregados para ordenar los fragmentos. G.S.

muy reivindicativo de la vivienda popular
con patio lateral y fachada a la calle. Eran
unos proyectos decididamente naturalis-
tas, con rejas y enredaderas, que imitaban
las calles tipicas de barrio de Buenos Aires
(y de la Argentina en general). Regresan-
do de un almuerzo, y decididos a tomar
una decisién final sobre el concurso, uno
de los jurados (un arquitecto que no tenia
nada que ver con la dictadura) se quiso
sincerar conmigo. Sabiendo cudles habian
sido nuestros proyectos en los concursos
anteriores comenzé a hacerme una critica
amistosa y amable pero cuyo trasfondo
era decirme: «¢cémo se te ocurri6 plantear
una cosa tan rara?». Ibamos caminando
desde el restaurante hacia el lugar donde
estaban todos los proyectos, por una calle
magnifica de Cérdoba, muy similar a las
que nosotros habfamos tratado de desa-
rrollar en nuestras propuestas. Yo sélo
alcancé a contestarle: «Nosotros quisimos
hacer esto mismo, que no estd nada mal».
Debo agregar que esa tarde elegimos el
proyecto menos malo (que era «<moder-
no») y, que yo recuerde, el trabajo premia-
do en el primer concurso era auténtica-
mente posmoderno.

[]

¢Cudl era, entonces, el estilo que se pre-
tendia defender? Yo creo que ninguno en
particular. En el fondo, el estilo oficial era
aquel que hacfan los «arquitectos nacio-
nales» (definicién, creo, del intendente de
Buenos Aires de aquella época), es decir,
aquellos arquitectos que no presentaban
ninguna ambigiiedad politica respecto del
gobierno y que tuvieron la mayoria de
los trabajos de entonces (con las excepcio-
nes que no hacfan més que confirmar la
regla). [...] La correspondencia con la
idiosincracia nacional no era tanto profe-
sional o académica como personal, aun-
que no fuera proclamada. [...] Solamente
asi es entendible (y a pesar de lo que
crudamente expresaba el jurado de

San Juan) que el estilo «oficial» en Cor-
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doba fuera el posmodernismo mis al dia
y, en Buenos Aires, fuera el moderno mds
tradicional.

Rossi, Waisman y la
«arquitectura stalinista»

Creo que fue en el afo 1979 que Marina
Waisman escribié la introduccién a uno
de los Cuadernos de summa dedicados a
Krier y Rossi. Tanto Krier como Rossi
eran, en aquellos afios, dos personajes
todavia poco conocidos pero que comen-
zaban a tener cierta figuracién interna-
cional. En esa Introduccién, ella partia de
la base de que el éxito que empezaban a
tener estos dos arquitectos se debia al
apoyo que recibian de los sectores mar-
xistas de la intelectualidad internacional.
La aparicién de ese Cuaderno de summa
coincidid con la primera visita de Aldo
Rossi a Buenos Aires y creo que vale la pe-
na recordar lo que él dijo al respecto, en
una de sus clases en La Escuelita, después
de haber leido aquel comentario:

«Antes de empezar esta tercera y tltima
charla, tengo que decir algunas cosas so-
bre una revista. No quiero hacer polémi-
cas personales, porque a mi me gustan las
polémicas de las ideas y no las polémicas
personales. Pero estoy en Buenos Aires

y he visto una revista de Buenos Aires y
pienso que el sefior o la sefiora que ha
escrito este articulo deberia estar aqui,
porque cuando uno escribe sobre una per-
sona que estd en otro continente, le de-
beria interesar hablar con esa persona. Si
no estd aqui es una lastima.

Tengo que contestar algunas cosas. Yo
creo que la critica es la critica de las ideas,
si no, es hablar mal de una persona y, por
lo tanto, sobre lo que hay al principio del
articulo no quiero hablar (Rossi se referia
al supuesto apoyo del marxismo), digo
so6lo que si fuese verdad lo que dice este
seflor o seflora, yo tendria mucho trabajo
y en realidad tengo muy poco trabajo



porque no tengo ni partido ni amigos que
me protejan en Italia.

Hay en cambio, al final, una parte a la que
me interesa contestar. M.W. dice que en
los trabajos tedricos de Rossi abundan las
ideas ricas y positivas (muchas gracias) y
su influencia es de gran importancia.
Después dice: “El abordar a este autor
requiere una cuidadosa atencién para
poder aprovechar plenamente todo lo de
positivo que propone manteniendo alerta
la actitud critica frente a su produccién
proyectual”. Esto me parece una cosa
sobre la que no estoy de acuerdo. No
comprendo cémo se puede decir que una
persona es tedricamente valida, pero que
hay que mantenerse “alerta ante los
proyectos”. Ademds, la palabra alerta en
italiano es una palabra puramente militar
(habia una cancién de los “arditi” en la
guerra que decfa: “all’erta all’erta, siam
fascisti”) una palabra muy de guerra. De
todas maneras yo creo que ante mis pro-
yectos no hay que estar “alerta”, se puede
estar tranquilo, o gustan o no gustan. El
otro dia, por ejemplo, hablando con uste-
des, yo dije que no me gusta la arquitec-
tura de Stirling, y lo dije por motivos
arquitectonicos, no he dicho “alerta” ante
Stirling. Stirling es un gran arquitecto,

a mi personalmente no me gusta por una
serie de motivos, pero es un arquitecto
muy serio, que trabaja muy bien, pero yo
trabajo en otra direccién.

Otro punto sobre el que quiero contestar.
Dice M.W. que la escalera de la escuela de
Fagnano es fascista o stalinista (no se
entiende muy bien si la acusacién contra
mi arquitectura es de ser fascista o stali-
nista). Lo que no se comprende muy bien
es cémo una escalera pueda tener una
ideologia, una escalera es una escalera. En
este caso particular esta escalera es un
anfiteatro donde juegan los nifios de este
pueblo lombardo que son chicos buenos,
tranquilos, que estdn en esta escalera que
a su vez es un teatro. Yo pienso que uno

puede escribir una critica diciendo: “He
visto la escalera de Aldo Rossi y es muy
mala”, pero decir que una escalera es fas-
cista o stalinista es algo que no comprendo.
Esto es todo lo que queria decir.»

Otros debates

Ramoén Gutiérrez, en su libro Arquitec-
tura y Urbanismo en Iberoamérica (Edi-
ciones Cétedra/Madrid pag. 660) dice
respecto de La Escuelita: «La decadencia
de la ensefianza oficial de la arquitectura
genera sistemas paralelos (“La Escuelita”)
donde se intenta recuperar el oficio pero
bajo un nivel de abstracciones y la vigen-
cia de modelos formales externos que
coinciden en el fondo con la propia caren-
cia de cordén umbilical de las Facultades
con el medio en que debe actuar el arqui-
tecto». Recordar este texto no tiene ningtin
interés como polémica personal. Incluso,
no sé si Ramén Gutiérrez lo escribi6 antes
o después de que lo invitdiramos a dar un
seminario en La Escuelita que, si no re-
cuerdo mal, era sobre las Misiones Jesui-
ticas. Supongo que él habrd entendido en
aquel momento que invitar a una persona
con su posicién y a hablar de temas refe-
ridos a la arquitectura argentina no era
precisamente preocuparse por la «vigencia
de modelos formales externos» o «caren-
cia de cordén umbilical... con el medio en
que debe actuar el arquitecto». Debo re-
cordar, también, que invitamos a dar un
seminario sobre las ciudades latinoameri-
canas a Jorge Enrique Hardoy [...] estas
invitaciones tenfan, un fin «politico» bien
claro: dejar de lado las diferencias meno-
res y personales que pudiera haber entre
nosotros en aquel momento para juntar
fuerzas entre aquellos que no éramos gra-
tos (directa o indirectamenta) para la
dictadura.

En cualquier caso, lo mas importante
de recordar sobre este texto de Ramén
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Gutiérrez tiene que ver con que coincide
con una interpretacién incorrecta de lo
que muchos pensaban y piensan que nos
preocupaba en La Escuelita. Muchos han
supuesto que, frente a la dictadura, aque-
llo fue una torre de marfil, dedicada so-
lamente a ciertas experiencias formalistas.
A mi me parece que dos cosas conflu-
yeron para que generaramos La Escuelita
antes de 1976 [...]. Como profesionales,
nos dibamos cuenta de que lo que estiba-
mos haciendo tenia serias limitaciones
culturales e intelectuales y que habia que
repensar todo desde otras posiciones [...]
La otra, era que nos habian echado otra
vez de la Universidad, es decir, no te-
niamos lugar no sélo donde ensefar sino
también donde debatir... mientras en la
Facultad se prohibia cualquier experiencia
que no fuera aquella basada en lo que se
consideraba buena arquitectura (es decir,
la que estaba sustentada en la funcién, la
forma como expresién de la construccién,
consideracién de la relacién interior-
exterior, etc.), en La Escuelita se abrieron
vélvulas de escape que en muchos casos
fue dificil de controlar y, ademds, en
aquellas condiciones, ¢las debfamos con-
trolar? La Escuelita comenzé siendo esto
y sélo esto. Luego las circunstancias

la fueron convirtiendo en muchas cosas
mds, entre otras, «aguantadero» profe-
sional y politico de mucha gente. Y este
fue otro objetivo de La Escuelita que

se fue desarrollando sobre la marcha: for-
mar y mantener gente para cuando las
cosas cambiaran.

Las condiciones para pensar

¢Fue La Escuelita posmodernista?, ¢se
ocup6 nada més que de las formas? En
aquellas épocas, era un poco dificil no ocu-
parse mas que de las formas. Para aclarar
un poco las cosas referiré una anécdota
que, al respecto, me parece relevante.



Cuando estdbamos haciendo la primera
inscripcién para los Cursos de Arquitec-
tura (que después se transformaron en

La Escuelita), la secretaria que realizaba la
inscripcién nos llamé para decirnos que
se habfan presentado dos personas intere-
sadas en inscribirse y que pertenecian

a Fabricaciones Militares. Mantuvimos la
calma y uno de nosotros, que en ese mo-
mento realizaba un trabajo profesional en
contacto con altos jefes militares, se com-
prometid a realizar alguna consulta antes
de seguir con la inscripcién. El consultado,
un jefe militar importante de aquella épo-
ca (segin nos contaron), mird la hoja con
nuestro llamado para la inscripcién e hizo
dos comentarios: 1) que habia muchos
judios entre los profesores, y que no lo
decfa porque fuera antisemita sino porque
habia muchos judios entre los «subversi-
vos» y 2) que si habian ido de Fabrica-
ciones Militares era, efectivamente, un
control, pero que él iba a consultar. La
respuesta, varios dias después, fue que po-
diamos seguir si, como deciamos, nos
ibamos a dedicar sélo a la arquitectura.
Los dos estudiantes de Fabricaciones
Militares nunca mds aparecieron.

El terror posmoderno

Esta fue una dictadura auténticamente
posmoderna donde lo esencial fue la
representacion de lo mejor (la sublimacidon
de lo democritico) para realizar lo peor,
lo malo que habia que hacer para «sanear»
a la Argentina. Uno se daba cuenta de
que vivia en una situacién parecida a la de
Alemania del nazismo o a la Espafa de
Franco: pasaba de todo pero, en realidad,
parecia que no pasaba nada. Era increible,
a veces, cdmo se podia pasear al sol sin
que nada extrafio ocurriese para la mayo-
ria de la gente y sin signos evidentes de
dictadura (excepto la presencia constante
de «las fuerzas de seguridad» y los con-

troles de documentacién que realizaban).
Cada uno de nosotros desarrollé una
extrema esquizofrenia: trabajar y vivir sin
«saber nada», ni «hacer nada», durante

el dia (mientras tomaba sol) y «haciendo
algo» y enterandose «de todo» por las
noches en su casa (a la luz de la luna y en
lo posible sin ver la Tv, que era donde
mejor se representaba la situacién posmo-
derna). Estaba nuestro mundo de las
noches, auténtico y personal, que se desa-
rrollaba al margen del oficial, con el cual
uno se tocaba por las mafanas. La vida,
para la mayorfa, parecia que transcurria
normalmente y hasta se ganaban campeo-
natos mundiales de fitbol posmoderna-
mente programados. Mientras que en
Alemania, Espafia o Italia las dictaduras
se habfan presentado como tales, y repu-
diaban la democracia, en la Argentina, la
dictadura desarrollaba una consciente
representacion del espiritu democritico.
Y, en consecuencia, el terror era, también,

un terror posmoderno.

Herencias

A la dictadura militar del 76, que fue una
dictadura posmoderna, la acompafiaba
una claque cultural antigua. Recién el
menenismo, que como sabemos termina
la tarea politica de privatizacién y globali-
zacién iniciada por el gobierno militar,
contd con una profesién «modernizada»,
eficazmente adherida a las corrientes de la
arquitectura internacional mds compro-
metidas con estos procesos econémicos y
sociales. En este sentido, el esfuerzo de
algunos de nosotros en La Escuelita pare-
ce no haber tenido demasiado resultado.
Pero algo siempre queda... porque las for-
mas, resultado de una profunda centrifu-
gacién cultural, pueden ser muchas veces
una forma de resistencia. No van a ser
decisivas en cuanto a las definiciones
finales (politicas), pero en el campo del
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interés por el desinterés, pueden plantear
problemas «politicos» a las ideas estable-
cidas. Esto no ocurrird cuando sélo se
trate de reemplazar un gusto por otro en
el mercado, pero si cuando, en circunstan-
cias histdricas particulares, se haga nece-
sario estructurar una forma nueva del
gusto que consolide las tendencias mds
auténticas de la sociedad.
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Belleza

Jorge Francisco Liernur
Arquitectura y ciudad: spara qué la belleza?

Graciela Silvestri
Velos. Belleza natural, forma moderna y paisaje

Franco Rella
El enigma de la belleza: una mirada ulterior

Noemi Adagio
«jHay que salvar a la arquitectura que se hizo atea!»

Gustavo Vallejo
La belleza en la universidad

Anahi Ballent
El kitsch inolvidable: imdgenes en torno a Eva Perén

Alejandro Crispiani
Belleza e invencién

Ana Maria Rigotti
«La eterna lucha entre lo bello y lo util»

Adriin Gorelik
La belleza de la patria

Nelson Brissac Peixoto
Intervenciones a gran escala

Carlos Rabinovich
Una arquitectura silenciosa.
Diener & Diener Architekten, Basilea

Michael Hays
Odiseo y los remeros, o nuevamente la abstraccion
de Mies



Naturaleza

Kenneth Frampton
En busca del paisaje moderno

Fernando Aliata
Entre el desierto y la ciudad

Fernando Pérez Oyarzun
Juan Borchers en «Los Canelos», poética rustica
o el drbol de la arquitectura

Jorge Francisco Liernur
Departamento en Virrey del Pino:
el equilibrio inestable

Graciela Silvestri
La medida de la naturaleza

Carlos Ferreira Martins
Bajo aquella luz nacié una arquitectura...

Anahi Ballent
Country life: 1os nuevos paraisos,
su historia y sus profetas

Luis Miiller
Postales de la pampa gringa

Rosario Pavia
Florestas urbanas

Robert Harbison
Estudio Sauerbruch-Hutton:
arquitectura en el nuevo paisaje

Aldo Rossi

Studio di Architettura Aldo Rossi Associati
Aldo Rossi, oficio y continuidad

Diana Agrest
Para Aldo, con el carifio de una argentina

Mercedes Daguerre
Aldo Rossi: el orden de la memoria

Vittorio Savi
Olvidar a Aldo Rossi

Antonio Diaz
Aldo Rossi: la arquitectura del presente

Carlos Marti Aris
La huella del surrealismo en la obra de Aldo Rossi

Vittorio Magnago Lampugnani
Aldo Rossi: la ciencia poética de la arquitectura

Ana Maria Rigotti
Malas lecturas

Adriin Gorelik
Correspondencias

Jean-Louis Cohen
Infortunio transalpino: Aldo Rossi en Francia

Diane Ghirardo
Aldo Rossi en los Estados Unidos

Alejandro Crispiani
Imdgenes encontradas: dos proyectos para
Buenos Aires

Mercedes Daguerre

Apéndice: biografia, lista de obras y principales
escritos de Aldo Rossi
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Brasil

Carlos A. Ferreira Martins
«Hay algo de irracional...»

Jorge Francisco Liernur
«The South American Way»

Otilia Beatriz Fiori Arantes
Esquema de Lucio Costa

Fernando Aliata - Claudia Shmidt
Otras referencias. Lucio Costa, el episodio Monlevade
y Auguste Perret

Adridn Gorelik
Tentativas de comprender una ciudad moderna

Ana Maria Rigotti
Brazil deceives

Gonzalo Aguilar
El laberinto transparente

Renato Anelli
Mediterréneo en los trépicos

Donatella Calabi
Un arquitecto italiano en San Pablo

Nabil Bonduki
Otra mirada sobre la arquitectura brasilefia:
la produccién de vivienda social (1930-1954)

Eduardo Gentile
Formalismo y populismo en la recepcién
argentina del modernismo brasilefio

Alberto Sato
Una lectura cémoda

Graciela Silvestri - Silvia Pampinella
Lecturas






Entidades y personas con cuya colaboraciéon y apoyo
desarrollé sus actividades durante el aiio 2000 el
Centro de Estudios de Arquitectura Contempordanea

Fondo Nacional de las Artes

Agencia Nacional de Promocién Cientifica y Tecnolégica Argentina

Agulla & Baccetti

Asociacién de Empresarios de la Vivienda y Desarrollo Inmobiliario

Berlage Institute of Amsterdam

Ceusa

Comisién Municipal de la Vivienda del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires

Consejo Profesional de Arquitectura y Urbanismo

Constructora Iberoamericana

Council on Latin American and Iberian Studies, Yale University

Embajada de Holanda

Escuela de Arquitectura, Universidad Federico Santa Maria de Valparaiso (Chile)

Fundacién Proa

Hewlett Foundation (Argentina)

Industrias Saladillo

Instituto Nacional de Estadisticas y Censos (INDEC)

Joint Center for Housing Studies, Harvard University

Organo de Control de la Red de Accesos a Buenos Aires (OCRABA)

Royal Melbourne Institute of Technology (RMIT)

Subsecretaria de Desarrollo Urbano y Vivienda, Secretaria de Obras Publicas,
Ministerio de Infraestructura y Vivienda

Southern California Institute of Architecture (SCiArch)

Universidad del Disefio (Costa Rica)

Vidogar Construcciones

Carlos Altamirano Javier Hojman

Cecilia Alvis Sebastian Khourian
Horacio Baliero Sebastian Petit de Meurville
Valeria Caruso Javier Rivarola

Mauricio Corbaldn Ana Slemenson

Hernan Diaz Alonso Marcelo Spina

Juan Carlos Franceschini Pio Torroja
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