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Arquitecturas de autor

o arquitecturas de mecenas

1. Desde el paseo peatonal de Puerto Madero se ve una serie de
vigas curvas como enormes costillas sobrevolar una construccién
de hormigén mis alld del dique 4. Al lado de la plaza Perd, frente
al Palacio Alcorta en Palermo Chico, emerge un edificio que
alterna volumetrias cerradas con expresivas transparencias. En el
Bajo Belgrano, los galpones que fueran de Obras Sanitarias de la
Nacién serdn objeto de una fuerte intervencién formal de refun-
cionalizacién. Los tres proyectos estan asociados a nombres de
mecenas del arte: Amalia Fortabat, Eduardo Costantini, Torcuato
Di Tella. Los tres alojarin nuevos museos. Los tres fueron gesta-
dos a fines de los afios noventa.

Ubicados sobre una linea paralela a la costa norte, equidistantes
aunque no préximos, aportardn una inyeccién de actividad cultu-
ral en sus respectivas reas y tefiirdn con sus imigenes nuevas los
sitios donde se insertan. Si bien la simultaneidad de las decisiones
y las localizaciones pueden parecer azarosas, la concrecion de estos
museos tendrd un impacto sobre la dindmica urbana en varios as-
pectos: actualizan el imaginario de «Buenos Aires, capital cultural
de Sudamérica», revitalizan y amplian los circuitos de consumo del
arte, refuerzan y extienden el espacio de la ciudad identificado con
usos culturales. Sobre esa franja del sector norte se han concen-
trado las mayores transformaciones del Buenos Aires contempori-
neo que participaron de la construccién de una nueva imagen me-
tropolitana: una estrategia puesta en marcha en los afios sesenta
que atn continda activa, en la cual las instituciones culturales juga-
ron y juegan un rol importante, desde la construccién de la Biblio-
teca Nacional y de la Ciudad Universitaria hasta la consolidacién
de un eje urbano que hilvana las actividades museisticas con epi-
centro en la Recoleta. La mayoria de esas instituciones son publi-
cas. Los nuevos museos son emprendimientos del capital privado.

2. Si hay un modelo de la relacién entre un comitente y un arqui-
tecto —materializada en un edificio para una coleccidn, al que sus
nombres quedaron profundamente ligados— es el de la conjuncién
de Solomon R. Guggenheim y Frank Lloyd Wright. El Museo
Guggenheim fijé un paradigma de la arquitectura in memoriam
de un mecenas moderno.

La idea que estableci6 la imagen y la atmdsfera deseada fue la
de templo. Las descripciones de Wright la asocian a la percepcién
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Silvia Pampinella

Frank Lloyd Wright, Hilla Rebay y Solomon R.
Guggenheim observando la maqueta del museo reali-
zada por Wright en 1945 (de Solomon R. Guggenheim
Museum, Guggenheim Museum Publications, 1995).

exterior del edificio, al caricter de la contemplacién en su interior
y al programa de aspiraciones del comitente. Decia, por ejemplo,
que «la naturaleza del edificio es parecerse a un templo en un
parque sobre la avenida, a un templo para la educacién adulta» vy,
en una carta a Guggenheim de 1946, se referia a «your memo-
rial building». El paradigma se fundé en la eficacia de la forma
arquitecténica como un elemento inseparable de la identidad del
museo. De aquella conjuncién de voluntades result6 una

imagen que unia arquitectura y coleccidn.

Hubo un tercer protagonista. La baronesa Hilla Rebay von
Ehrenweisen fue la artista que, al entrar en contacto con el empre-
sario en 1926, lo persuadié de abandonar la adquisicién de obras
convencionales y coleccionar arte abstracto. La posibilidad de



Rafael Viiioly,
Museo Fortabat en
construccién
(fotografia
Armando Torio).

canalizar su aspiracién a contribuir con nuevas busquedas artisti-
cas, que él vefa equiparables a su espiritu pionero en la industria,
fue una oportunidad tnica de mediados de los afios veinte. La
eleccién de su principal colaboradora fue central, ya que orienté
las compras. Creada la fundacién en 1937 y transferida la colec-
cién, en 1939 se formaba el «Museo de arte no-objetivo». En 1943
la baronesa conocié a Wright y lo eligié para «la construccién del
museo mds importante en el mundo». La orientacién de la colec-
ci6én y de la arquitectura derivaron de la opcién inicial de una
consejera de arte, reafirmada después como directora del museo.
La actuacién del arquitecto dio forma al edificio que sellaria final-
mente el cardcter de la coleccidn.

No hay indicios de puja entre promotores y arquitecto respecto
de las ideas centrales del proyecto, en vida ni inmediatamente des-
pués de la muerte de Guggenheim (1949). Pero en 1952 se forzé
el retiro de la baronesa y fue reemplazada por James Johnson
Sweeney, quien diferia fuertemente con Wright, al punto que cuan-
do éste muri6 en 1959 cambié totalmente la manera de colgar e
iluminar las pinturas y el color del interior. En esta trama de he-
chos, puede inferirse que fue Wright quien decidié, no sélo la
forma, sino «una nueva unidad entre espectador, obras de arte y
arquitectura». El edificio debia tener una armoniosa simplicidad en
donde las proporciones humanas estuviesen aseguradas, un lugar
tranquilo en el que las obras «obtuvieran el mejor partido que
hubiesen obtenido nunca»'. En el edificio, forma arquitecténica
y modo de concebir la contemplacién del arte son inseparables y
llevan la firma de Wright. La coleccidn y la institucién llevan la
firma de Guggenheim. O al menos asi quedé fijado aquel reparto
de autorfas entre mecenas y arquitecto.
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3. Para el museo que alojard su coleccién, Amalia Fortabat con-

trat6 a Rafael Vifioly, un arquitecto con trayectoria nacional e
internacional. Resultaba funcional un nombre con prestigio que
acompaiiara el reconocimiento del poder econémico y la trayec-
toria filantrépica de quien dirige la empresa cementera mas grande
del pais. Los afios noventa significaron la mayor transformacién
de su compaiifa en acelerado proceso de expansién —bajo las con-
diciones de la politica neoliberal- y culminaron con la gestacién
del museo con su nombre. Aspiraba a obtener, no una arquitectura
«de marca», sino una arquitectura de autor.

Una marca implica dos procesos (uno externo y otro inter-
no al disefio): identificacién masiva y reiteracién. A partir de un
éxito emerge el nombre de un arquitecto, pero se transforma
en una marca cuando su repertorio lingifstico es recurrente.
Resultados previsibles tranquilizan a los comitentes que necesi-
tan comprar con la garantia de una imagen previa. En ese sentido,
dificilmente ATC o el Forum de Tokio constituyan un anticipo
del Museo Fortabat, aunque si puedan evaluarse como sus ante-
cedentes. En la trayectoria de Vifioly hay una insistencia en tomar
partido por un concepto bdsico, sin medias tintas, y en buscar
una experiencia espacial que se propone como no
narrativa.

La eleccién del comitente, sugerida por un asesoramiento
familiar, se fundaba en el deseo de una firma de autor, capaz de
proveerle un icono que diese identidad a la coleccién, un objeto
representativo y Unico cuya calidad relumbrara en la escenifi-
cacién medidtica, una arquitectura incluible entre las nuevas pos-
tales de Buenos Aires y un edificio excepcional entre los museos
recientes a nivel internacional.



El arquitecto habria de partir de condiciones més especificas
para resolver, por un lado, las restricciones impuestas por la regla-
mentacién del terreno y, por el otro, dos dificultades vinculadas
al encargo: la indefinicién de una politica museogréfica y la mix-
tura entre innovacién tecnolégica y uso del hormigén armado.
Salvé las dificultades reglamentarias con la invencién de un cir-
cuito en seccién («a grand stair») para la secuencia de ingreso y
circulacién del publico (sorteando el atravesamiento de una «calle»
que perfora la masa edificada), mediante una caja de escaleras y
servicios que en su extension lineal resuelve todas las vincula-
ciones. Como la conformacién de la coleccién y la linea de direc-
ci6n del museo habian sido pospuestas, muy probablemente por
una gestién personal sin delegaciones y por el cardcter predo-
minante de memorial building, las condiciones de exposicion, el
tamafio y la forma de las salas quedaron en manos del proyectista,
quien optd, no por la neutralidad (que se ha transformado en
una clave estilistica reiterada en tantos museos) ni por una diver-
sidad de salas (como Richard Meier en Barcelona bajo condi-
ciones parecidas de indeterminacién programdtica), sino por una
apuesta a la maxima flexibilidad sin renunciar a una fuerte carac-
terizacién, lograda por la contraposicién en el tratamiento de la
luz de dos grandes espacios, uno elevado y el otro enterrado res-
pecto del muelle. En cuanto al uso de los materiales en una
exhibicién tecnolégica y estética, explota el potencial del hormigén
(con extensa tradicién en la arquitectura de nuestro pais) para la
definicién de grandes planos: el muro estructural al este y la losa
en voladizo al oeste. El cuidado exhaustivo en la manufactura de
sus edificios por parte del arquitecto es coherente con una expec-
tativa del comitente: demostrar la potencialidad de una marca,
la del cemento fabricado desde 1926 por la principal empresa del
Grupo Fortabat.

El edificio se recorta, excepcional pero contenidamente discre-
to, entre las preexistencias y las transformaciones de Puerto
Madero: una actitud que podria hipotetizarse como la continui-
dad de aquel «discreto encanto de nuestra arquitectura» que ha
conformado una tradicién moderna en la Argentina, pero también
una actitud claramente contemporinea lograda con resoluciones
inéditas. Por la dimensién y contundencia de los elementos que lo
componen y por el potencial de visualizacién del lugar, el edificio
brillard como una gigantesca linterna por las noches y como un
cofre reluciente durante el dia, apreciable desde el penthouse de la
sefiora Fortabat en lo alto de su torre cercana. Habrd cubierto
su deseo de un edificio-«testimonio», signo de un gusto refinado
en sus elecciones y de la dindmica de actualizacidn tecnoldgica
que imprime a sus empresas. La ciudad tendrd una nueva postal.
La serie internacional de nuevos museos, una arquitectura que
intenta redefinir algunos de sus presupuestos.
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4. Un concurso internacional de anteproyectos llevado a cabo en
el contexto de la vi1 Bienal de Arquitectura de Buenos Aires
BA/97 bajo la promocién de la UIA fue el mecanismo elegido por
Eduardo Costantini, coleccionista privado de pintura moderna
latinoamericana y promotor del museo, inicialmente con su nom-
bre. El organizador de la Bienal y director del Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA), Jorge Glusberg, tuvo a su cargo la direccién
del concurso. El jurado (integrado por participes de la Bienal:
Mario Botta, Norman Foster, Kenneth Frampton, Josef Kleihues,
Enric Miralles, Terence Riley, Sara Topelson, Berardo Dujovne,
José Ignacio Miguens y César Pelli, junto al director y el promo-
tor del concurso) otorgé el primer premio a los arquitectos
Gastén Atelman, Martin Fourcade y Alfredo Tapia.

Depositar la confianza en la arquitectura como piedra basal de
una institucién y en la accién publicitaria sustentada en nombres
prestigiosos, es un procedimiento frecuente en la gestién de un
nuevo edificio. Ampliamente experimentados en el primer mundo,
los mecanismos para contratar un nombre reconocido son la se-
leccién por antecedentes, el concurso por invitacién o las entrevis-
tas con un comité, en distintas combinaciones, a veces incluyendo
el concurso abierto en primera instancia. Ninguno de esos proce-
sos evita la aparicién de conflictos, que adquieren publicidad a tra-
vés del arquitecto como en el caso del Museo Getty en Los An-
geles, provocan rechazo por parte del publico y la prensa como la
ampliacién del Victoria & Albert en Londres, o atraviesan dos afios
de «tira y afloja» y cambio de arquitecto en el Neues Museum de
Berlin, casos recientes que dejan en claro que la voz soberana es la
del cliente y para quién el arquitecto estd trabajando (operadores
econémicos con intereses mds complejos que un mero programa
edilicio)? Las condiciones en los paises centrales y en los periféri-
cos no son muy distintas en cuanto al doble sentido que genera
un concurso: impacto medidtico e imprevisibilidad de resultados.

En un intento por asimilarse a la internacionalidad de los
encargos importantes, la organizacién del concurso del Museo
Costantini recurri6 al prestigio acumulado de los nombres del
jurado y a la caja de resonancia que le daba la simultaneidad con
la Bienal. Pero un concurso abierto no garantiza nombres recono-
cidos, sino un buen proyecto (entre los de aquellos participantes
atraidos por los premios). Es probable que el promotor esperase
vincular su operacién a una trayectoria arquitectnica. Los
ganadores resultaron tres jévenes arquitectos cordobeses, y ésta
su primer obra de envergadura. La posterior asociacién con el
estudio de Manteola, Sdnchez Gémez, Santos y Solsona para la
direccién de la obra habria de salvar en parte la expectativa no
resuelta por el concurso.

La relacién con los jévenes arquitectos ganadores se convirtid
en otra posibilidad para el coleccionista privado, director de



una empresa de inversion de capitales y gestor de urbanizacio-
nes privadas. De manera similar al patrocinio de artistas que
organiza en el MNBA con los premios que llevan su nombre, ha-
bria de potenciar el resultado avalado por el jurado internacio-
nal y a sus autores. La relacién se dibujé préxima a la figura
del mecenas protector, a través del apoyo para realizar estudios
de museos recientes, las «bajadas de lineas» que orientaron el
avance del proyecto produciendo algunas modificaciones en rela-
cién a ajustes del programa y la contratacion de asesoramientos
especializados de importantes firmas de actuacién nacional o
internacional. La estructuracién y la configuracion formal del
proyecto inicial se mantuvieron como la base que absorbia

los cambios.

El edificio responde a las imdgenes que el comitente y pro-
bablemente los futuros usuarios pueden tener de los llamados
museos de fin de siglo. La adopcién de esa linea estaba implicita
en la conformacién del jurado, sea por adhesién de algunos de
ellos o como resultado de un denominador comun de lo aceptable
para todos, y fue confirmada cuando en la asignacién de los tres
primeros premios se excluyeron las variantes mds formalistas
y tecnoldgicas.

Estudios Atelman, Fourcade y Tapia
Manteola, Sinchez Gémez, Santos y Solsona,
Museo de Arte Latinoamericano, maqueta
(fotografia brindada por los proyectistas).

Frente a su entorno inmediato la obra arquitectdnica es
muro o espejo, se cierra o refleja. Su forma incluye la diversidad,
controlada a través de la costura entre las partes con distintos
grados de sutileza: yuxtaposicion de dos sistemas ortogonales
para explotar las posibilidades de un solar irregular, cruce de
direcciones manifiestas en expresivas volumetrias, encuentro difi-
cil de las 16gicas de cada uno de los tres prismas que forman
el edificio, exageracién de la expresividad y el color en los puntos
de articulacién de la estructura vidriada del espacio central, adi-
cién de soluciones high-tech localizadas a técnicas y materiales
de construccién tradicionales. La yuxtaposicién parece ser la
légica principal, tanto de la composicién como de sus
referentes’.

Estas particularidades se inscriben en una linea de museos que
optan por un autorrepliegue y una plicida austeridad con carac-
terizaciones formales localizadas —en un espacio principal y en el
controlado juego linglifstico exterior— y que produce resultados
satisfactorios sin riesgos cuando estd en manos de buenos arqui-
tectos. El Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA) podra sumarse a esa lista internacional como otro caso
bien logrado.



5. La Universidad Torcuato Di Tella (UTDT) se presentd en 1997 a
una licitacién publica para la adquisicién y refuncionalizacién
del edificio de Obras Sanitarias de la Nacién, llamada bajo la
condicién de alojar un programa cultural. Los arquitectos convo-
cados daban continuidad a relaciones anteriores: Clorindo Testa
y su socio Juan Fontana junto al estudio de Juan José Barros
Tomé y Horacio Rodrigo*.

El programa era méds amplio que alojar una coleccién. El llama-
do «Proyecto Alcorta» propuso la transformacién de la UTDT en
una Universidad de Artes y Ciencias, concebida desde una inte-
rrelacién activa con la comunidad mediante la apertura del patri-
monio y las colecciones en un centro de arte y un museo. Este
serd el primer museo universitario temdtico en el pafs (con mode-
lo norteamericano y ejemplo en la Universidad Catélica de Porto
Alegre) y constituird la base fundamental para las licenciaturas
en Ciencias Integradas y en Artes Integradas y para una Escuela
de Educacién. Planteado como el principal difusor de los conoci-
mientos producidos por la universidad, se ubica en el edificio
principal del campus. Las colecciones permanentes, ademds de for-
mar parte de las exhibiciones, se expondran habitualmente en sus
areas publicas. Habrd ademds una unidad de reproducciones y
un taller de experimentacién de artes digitales (con la colabora-
cién y asesoria de la respectiva divisién del Museo Guggenheim
de Nueva York). La figura del mecenazgo es crucial para opera-
tivizar esta idea. Llegado al punto de tener desarrollado el pro-
yecto arquitectdnico, se necesita un benefactor que nomine el mu-
seo o una fundacién que apoye programas, mientras que la UTDT
financiard puntualmente exhibiciones anuales y ve su mayor capi-
tal en los recursos humanos y la capacidad de management.

Dar continuidad a una tradicién, nombrada «ditelliana», de
fomento del arte y las ciencias sociales se emparenta con la elec-
cién casi natural de Testa, quien pertenecié a la joven generacidn
del Instituto Di Tella en los afios sesenta. En 1963 habia proyecta-
do con Francisco Bullrich el local del Instituto, un lugar para la
experimentacién de vanguardia, neutro y flexible. Luego fue la
casa de Guido Di Tella (con Luis Hevia Paul e Irene van der Poll,
en 1968), donde se habria de producir el <amontonamiento»
casual de objetos del coleccionista (arte africano, una chimenea
del siglo xv1, un surtidor de YPF de los afios veinte). Con similar
apariencia de casualidad, nuevos voltimenes de colores serin
agregados al recinto de un claustro, interconectado a su vez a una
plaza publica.

La universidad se postula como una alternativa de renovacién
de los conceptos de educacién en fuerte vinculacién con la investi-
gacién, en contacto directo con las experiencias e instrumentos
técnicos y cientificos, y con la creacién artistica, las formas y los
problemas de su produccién. Por trayectoria y por identificacién,
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En la pagina siguiente:

Clorindo Testa y asociados,

Universidad Torcuato Di Tella, dibujo del
autor, Buenos Aires, 1998.

Testa era su mejor intérprete. Como arquitecto y como artista
plastico tiene tomada posicién, desde los afios sesenta, contra
la inmovilidad de los museos que sostuvo en diversas propuestas
de espacios de exhibicién. Desde esos afios sostiene también la
conveniencia de la iluminacién artificial respecto de la natural y de
los espacios neutros donde lo importante es la experiencia.

El conjunto serd un juego de contrapunto entre edificios viejos
y nuevos, entre ortogonalidad y formas libres, y una graduacién
entre la plaza, el claustro y las ruinas (de galpones desmontados).
La reclusion de Testa en explicaciones exclusivamente funcionales
es adecuada a la libertad de su lenguaje, de gestos autobiogrificos,
de relaciones inconscientes que no estd interesado en someter a
un «deber ser». El permite a lo surreal irrumpir en la escena
del disefio y admite el encuentro fortuito de lo imaginario. Insiste
en una continuidad, més de espiritu que de referencia formal,
con aquella busqueda que inaugurara Le Corbusier en los afios
cincuenta, la de los espaces indicibles.

La Fundacién de la UTDT aspiraba, en mayor o menor grado,
a tener una arquitectura reconociblemente «testiana». No hay
registro de conflictos entre promotores y arquitecto; no consti-
tuy6 un problema la calificacién de «arquitectura de formas raras»
por parte de posibles benefactores, mis vinculados a la gestién
empresarial de la universidad que al intento de reavivar una tradi-
ci6n de dar lugar a la rebelién y a la ironfa. La imagen de con-
junto se identificard claramente con el arquitecto, quien recurre a
la analogia con una ciudad inexistente y a la composicién de
objetos que saltan las diferencias candnicas entre escultura, obra
arquitectdnica y fragmento urbano. Allf se ha previsto un ntzerior,
un museo, un lugar donde arte y ciencia sean acontecimientos.

6. Si regresamos a aquel reparto de autorias entre Guggenheim

y Wright, podemos separar dos momentos en los que el poder de
decisién se concentra en manos de uno u otro: el momento de
eleccién del arquitecto y definicién del programa, cuando el comi-
tente se inclina por la fructifera mediacién de la baronesa von
Ehrenweisen, y el momento del proyecto, cuando el arquitecto
trabaja en relacién a la directora del museo.

En los tres casos portefios, el personaje de la baronesa, que
habia sido central en la formacién de la coleccién y en la determi-
nacién del proyecto museografico, estd fragmentado en distintos
agentes. Estdn quienes orientan la compra de obras de arte,
definen donaciones, tramitan comodatos, aconsejan sobre la elec-
ci6n del arquitecto, gestionan un concurso, pero el rol de la di-
reccién del museo queda desfasado y opacado porque se postergan
las designaciones hasta después de que los proyectos arquitects-
nicos estén definidos. Esa relacién mds directa entre comitentes
y arquitectos incrementa la determinacién del proyecto arquitec-






ténico sobre el proyecto museogréfico, aunque las opciones
adoptadas no habrin de producir interferencias.

Las colecciones, por otra parte, tienen caracteristicas diferentes
en cada caso: una coleccién posible de recortarse entre numerosas
y diversas obras de valor, una coleccién de arte moderno latino-
americano, varias colecciones especificas y una en comodato. Los
temas pendientes son la definicién y organizacién de la Coleccién
Amalia Fortabat, el incremento de la Coleccién Costantini y los
contactos para intercambios con museos de Latinoamérica; en
ambos casos, la orientacion de las exposiciones temporarias. Y en
la UTDT, el armado y financiamiento de exhibiciones temdticas
con aportes pluridisciplinares a partir de equipos propios e
invitados.

Finalmente, el funcionamiento de estos museos bajo particu-
lares lineas de direccién incidird sobre el mercado del arte al
intervenir en sus sistemas de circulacién y consumo, en los proce-
sos de consagracién y en el agregado de valor a los objetos in-
gresados en el sistema. Las dindmicas y relaciones que implican
esas puestas en funcionamiento superan el alcance local y seria
impensable acometer esas inversiones edilicias sin una evaluacién
de las posibilidades de insercién, de gestién y de supervivencia
en un proceso méas amplio. Mds alld de las situaciones especificas,
hay una condicién comin a la construccién o ampliacién de
un museo de arte: la sobrestimacién de la imagen en un mundo
medidtico y el nuevo rol del edificio en el dispositivo museo.

Un dispositivo complejo que se ha modificado al insertarse en los
procesos de mundializacién.

Huber Damish sostiene que el museo-mdquina corresponde
al régimen de la fabrica. El dispositivo «museo» emerge histérica-
mente junto con la paradoja de la economia burguesa: «una eco-
nomia que provoca una continua y generalizada subversién de
todas las relaciones, formas y valores», frente a la cual la institu-
cién intenta vencer la perturbacidn causada en la memoria, a la
vez que transforma los tesoros acumulados del arte en capital
activo, productivo. Genera, a su vez, otra paradoja: «en cuanto
nace del fantasma (la ilusién) de una apropiacién colectiva de los
instrumentos de la cultura, el museo es [...] el lugar de un des-
pojamiento del sujeto, tanto sobre el plano de la recepcién como
de la produccién». Esta era y es su condicién comin con la
mdiquina’.

Inserto en la complejidad de los nuevos procesos de consumo
cultural, manteniendo la resistencia, tanto a la subversién como al
olvido, y el despojamiento del sujeto propio de la relacién con la
méquina, el dispositivo ha modificado su caricter al de museo-
circulacién, ha extendido su alcance e interrelaciones al mundo
entero y multiplicado sus amarres materiales tanto como ha
ingresado a la red virtual. Hoy, mis que proponer el modelo de
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un arte, el museo pone en escena sobre el plano de la percepcién
una posibilidad de exhibicién y de consumo que, por el hecho de
necesitar la forma de una arquitectura, aparece en el espacio como
un organismo productivo (en su sentido literal). En ese sentido,
el Guggenheim ofrece un nuevo modelo de la reconversién sim-
bélica del dmbito de la produccién al de la circulacién y la comu-
nicacién, cuando el edificio de Frank Gehry en Bilbao fagocita

la experiencia del arte, al punto que es la mayor atraccién,
coherente con el proceso actual de estetizacién generalizada y la
transformacién en obra de arte de todo lo que el museo contenga,
incluyendo su edilicia. Sin embargo, ante una mayor expectativa
respecto de la forma como elemento fundamental del dispositivo,
puede registrarse cierta debilidad de los arquitectos para plan-
tearse preguntas de fondo. Recurren al uso estético de formas
antiguas o modernas en intentos por reanimar una narraciéon
exhaustiva o por simular un «hallazgo» reiterado una y otra vez
en el gesto o en las reformulaciones del lenguaje.

Las condiciones presentes difieren profundamente de aquellas
que permitieron la conjuncién entre mecenas y arquitecto en el
Museo Guggenheim de Wright. En los afios treinta y cuarenta, las
respuestas de la arquitectura moderna aquietaban la oposicién
entre revuelta del arte y conservacionismo propio del museo, las
alternativas avistadas intentaron absorber las contradicciones vis-
lumbradas por las vanguardias, que en sus posturas extremas
habian planteado la muerte del museo. El proyecto de Wright
encontraba en la forma lineal (antes Le Corbusier en el Museo de
crecimiento ilimitado) la expresién que se correspondia con un
desarrollo de la historia donde el recorrido deja una huella del
desplazarse de los objetos segtin las leyes de la gravedad: una
manera de aquietar la paradoja en la que vive, entre pasado y
futuro, una institucién que se configura como destino respecto de
la historia y de la cual no es mds que un producto. Por otra parte,
asi como la decisién de cambiar el rumbo de la coleccién a me-
diados de los veinte habia proporcionado a Guggenheim una
oportunidad dnica de compras, los afios cuarenta en América le
ofrecian otra, la de canalizar la turbacidn espiritual (ya fuese real
o falsa) que impulsaba hacia la apropiacién de lo nacido en
Europa durante la primera guerra mundial -mdquina + velocidad +
masa + guerra— hacia impulsos nostélgicos en el consumo del arte
cuyo lugar por excelencia habria de ser el museo, en la Norte-
américa de la segunda posguerra confirmada en su predominio
internacional.

Los hechos recientes dibujan con claridad un nuevo rol de la
baronesa como cabeza visible de operaciones que involucran a
grandes inversionistas y una nueva relacion con los grandes nom-
bres de la arquitectura, los de aquellos estudios de primera linea
en los encargos a escala internacional. El anuncio de Tomds Krens



de una alianza entre el Guggenheim Museum y los estudios de
Frank Gehry y Rem Koolhaas, una unién que realizard estudios
de factibilidad para posibles intervenciones culturales y proyec-
tos estratégicos en ubicaciones en todo el mundo, es ejemplo
evidente de la participacidn plena del museo en la global city. Las
politicas museograficas toman una direccién, hacia una «inteli-
gente y sugestiva presentacién» y «programas que profundicen la
experiencia», u otra, inspirada en un pragmatismo publicitario,
que prescribe los «componentes de un gran museo del siglo Xx1».
Sus asociadas lineas arquitectdnicas estdn atrapadas entre las reedi-
ciones de aquella unidad entre arte y arquitectura o la teatraliza-
ci6én de una des-unidad como estrategia de seduccién de los
espectadores. Ambas intentan diluir, aquietar o enmascarar con
idéntica fuerza las paradojas del dispositivo museo®.

7. Mecenazgos y museos, hoy se conjugan en Buenos Aires como
nunca antes. Tres edificios i memoriam se identifican con mo-
dos no espectaculares del lenguaje. Como gran parte de las obras
anteriores de la arquitectura moderna local, operan con selec-
ciones que no producen rupturas abruptas y con imagenes no
estridentes. Como los microemprendimientos privados de la mo-
dernizacién «cldsica», se sitdan en puntos potenciales de la
estructura urbana para recualificarlos. Participes de la oferta de
nuevas opciones para el consumo cultural y de la formacidn de
habitus de contemplacién en publicos cada vez mds numerosos,
constituyen versiones locales del mundializado museo-circulacion
y se disponen a ingresar en los procesos medidticos de comuni-
cacién como postales de la presente modernizacién de la ciudad’.
Los arquitectos han logrado, atin bajo signos distintos, ima-
genes que anticipan el oasis de la experiencia de la contemplacién.
Son paréntesis que se insertan en la acelerada vida de la metrépo-
lis. Reduccién a un minimo de elementos y materiales y tenden-
cia a un miximo de calidad de manufactura, reescritura narrativa
de fragmentos recortados de la acelerada «tradicién» museistica
reciente, o traza de gestos refugiados en la autorreferencia ante la
imposibilidad de un orden en el caos. Los tres proyectos se re-
cluyen en formas excepcionalmente apropiadas a programas
y sitios particulares y son, s6lo en ese sentido, novedosos. Arqui-
tecturas de autor o arquitecturas de mecenas: dos términos de
una conjuncién en oposicidn aparente, en equilibrio inestable al
borde de la equivalencia, que no constituyen opciones ni indican
atajos o salidas.
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Notas

1. Los datos referidos a la gestion del Museo Guggenheim corresponden al libro

de John Coolidge, Patrons and Architects: Designing Art Museums in the Twentieth
Century, Amon Carter Museum, Fort Worth, Texas, 1989.

2. Sobre los procesos de gestién de estos museos, ver AV Monografia 71, Madrid,
1998, en particular los articulos de Martin Filler, David Cohon y Kaye Geipel.

3. Pueden reconocerse influencias de otras arquitecturas de museos: el juego
volumétrico de Alvaro Siza en Santiago de Compostela, los detalles para el control
de la iluminacién de Renzo Piano en Houston o en Basilea, la resonancia de algunos
clementos de Richard Meier en Barcelona y el acento de vibracién formal de una
estructura sobre la carpinteria vidriada de Piano y Rogers en la fachada del
Beaubourg.

4. El Instituto y la Fundacién Di Tella fueron creados en 1958 en memoria del
pionero empresarial. Ambas instituciones crearon a su vez la UTDT en 1991.

Los datos de la presentacion a la licitacién (que primero evaluaba el proyecto, luego
la oferta) corresponden a El proyecto de la Universidad Torcuato Di Tella, 1997.

5. Huber Damish, «II dispositivo museo. Note sui cambiamenti instituzionali», en
Lotus International 35, Electa, Mildn, 1982, pp. 4-11.

6. Estas dos lineas estin expuestas en el reportaje a Philippe de Montebello (director
del Metropolitan) y Thomas Krens (director del Guggenheim). Ver «Hip Vs Stately:
The Tao of Two Museum», Suplemento Arts & Leisure de The New York Times,

20 de febrero de 2000.

La de Gehry es claramente una arquitectura «de marca» que identifica, no sélo al
arquitecto, sino a la operacién de inversiones y a la gestién de Krens. Sin embargo el
modelo populista y escenografico no seduce a algunos candidatos a patrocinar el
proyecto para Manhattan: «Cuando Krens le ensefi6 la maqueta de Gerhy al promo-
tor inmobiliario Joseph Rose, un posible mecenas, éste se quedé desconcertado.
“No puedes hacer esto, Tom” —le dijo— “cambiaria la postal tipica de Manhattan”»
(citado de «Mercados y museos. El Guggenheim de Wall Street», de Martin Filler, en
Arquitectura Viva n° 71, marzo-abril de 2000, p. 67).

7. Pierre Bourdieu (Lamour de Part, 1969) afirmaba desde la sociologia que la
experiencia de la obra de arte basada en el gusto innato es un mito, que es el poder
delegado el que permite imponer arbitrios culturales y el habitus, el que lo inte-
rioriza. La democratizacién del museo es el nuevo mito impuesto bajo el museo de
masas. Hoy el museo es, en términos de Frangoise Choay: un «supermercado de

la cultura» (Il museo d’arte oggi, 1990) o como lo explicita Néstor Garcia Canclini:
«El arte culto ya no es un comercio minorista» (El prblico como propuesta, 1987).
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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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Cantidad de ejemplares: 1000
Tipografia: Garamond Stempel y Futura
Interior: papel obra de 120g

Tapas: cartulina ecolégica de 220g

Preimpresion: NF producciones graficas
Impresién: Instituto Salesiano de Artes Graficas

Registro de la propiedad intelectual n® 910.348
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