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PROLOGO

"La formacidn critica se puede alcanzar de una sola manera: con el examen y el
estudio de obras en las cuales se trate de reconocer cémo los datos del proyecto
han sido entendidos y valorados por los arquitectos. Es decir transfiriendo de las
experiencias ajenas a la propia por medio de un estudio meditado, minucioso,
que debers repetirse muchas veces para alcanzar la conciencia de todos los ele-
mentos que han participado en el proyecto y de su transformacion en una obra
de Arquitectura. Se reafirma aquf la verdad de que lo importante es alcanzar un
método de trabajo y no acumular conocimiento”
Enrico Tedeschi,
Teoria de la Arquitectura, pag.16 Nueva Vision, Buenos Aires, 1962

Mostrar que la historia es algo mas que un aburrido repertorio de
nombres, fechas, acontecimientos y clasificaciones o etiquetados, es ya un
desafio. Pero lo es mas convencer que como ciencia que estudia al hombre
y sus actividades a lo largo del tiempo, su rol es mas elevado y permanente
ya que se trata de la constructora de la cultura y por tanto del patrimonio mas
valioso de la humanidad.

No se espere encontrar en este libro un tratado completo sobre el tema
de la historia de la arquitectura contemporanea. Lejos esta de semejante pre-
tension.

Se trata en cambio de textos elaborados a lo largo de muchos afnos de
docencia integrados hoy como material de estudio para la materia que dicto
en la Facultad de Arquitectura. En otros términos es un libro para facilitar el
conocimiento de la arquitectura actual seguin un enfoque particular donde se
intenta demostrar la instrumentalidad de la Historia y en consecuencia la faz
operativa de esta disciplina para el disefo, mas alld de su innegable papel
informativo y cultural.

El enfoque que se pretende desarrollar en el libro entiende al proceso de
hacer arquitectura como una respuesta histérico cultural a la necesidad de
provisiéon de un ambiente adecuado para desarrollar todas las potencialida-
des activas del hombre, ya se trate de las fisicas como de las espirituales , de
las diarias como de las trascendentes.

En esta linea de pensamiento se considera que cada época, cada peculia-
ridad local y cultural constituyen las circunstancias que modelan, motivan y
caracterizan a ese hombre, condicionan los tipos y cualidades de sus reque-
rimientos que como individuo y como grupo tiene y las acciones que
emprenderd para lograr mejorar la calidad de vida y su necesidad de tras-
cendencia.

El arquitecto aparece entonces como el generador de los ambientes
donde la cultura y las actividades humanas implicitas en ella pueden concre-
tarse : espacios adecuados para contenerlas, equipamiento y organizacion de
éstos son sus tareas inherentes. No menos importante aparece la necesidad
de crear las condiciones ambientales que equilibren y despierten la potencia-
lidad humana en cada momento historico.

La generacion del pensamiento arquitecténico expresado a través de teo-
rias, proyectos y critica lleva implicita una ideologia , y por lo tanto un com-
promiso con el hombre, con el medio natural y cultural a través de comple-
jas redes interrelacionadas que diferencian a cada arquitecto.
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Tener en cuenta estos principios que caracterizan a la disciplina son la
base para definir qué papel juega el campo disciplinar de la historia de la
arquitectura en la formacién del arquitecto, como hombre, como ciudadano,
como universitario y dentro de su campo especifico.

Cabe preguntarse entonces por qué no se ha empleado aqui en el titulo,
el nombre genérico de historia de la arquitectura, cuando se trata de un estu-
dio eminentemente histérico y la respuesta es simple. Historia es un término
demasiado comprometido en el sentimiento comun con los desarrollos cro-
noldgicos y abarcantes, sobretodo con el pasado lejano. Por el contrario los
contenidos de este trabajo no responden a esta idea.

El camino elegido por nosotros es diferente. Pretendemos hacer algo dis-
tinto ya que existen tratados muy valiosos del primer tipo, accesibles en el
medio.

En cambio por lo dicho anteriormente se vislumbra que el enfoque elegi-
do estd muy cerca de la teoria de la arquitectura. Coincide en el instrumento
usado: el estudio critico, para intentar descubrir los elementos de mayor
importancia y la manera de usarlos, la vinculacién con el medio, con los
recursos disponibles y con la circunstancia y la personalidad del arquitecto de
que se trate.

Pretendemos, tal vez ambiciosamente, despertar y adiestrar por este tipo
de estudio la capacidad critica, para que el lector pueda establecer en cada
caso una valoracién correcta de los factores que intervienen en el proyecto y
de sus relaciones. Por eso, mas importante que estudiar un cimulo de obras,
consideramos que es primordial estudiar algunas en forma especial y recons-
truir histérica y criticamente el proceso de disefio de su autor, puesto que en
el momento actual de lo efimero y mutante, de nada valen las normas vy
datos rigidos y dogmaticos. Por eso la formacién critica que recibe quien ana-
liza las soluciones que se dan a la obra estudiada y a otras del mismo tipo, a
las razones que movieron a sus autores a adoptarlas y al proceso seguido para
llegar al diseno definitivo, permitira al que haga este tipo de estudio, encarar
sus problemas con mayor libertad para elegir soluciones nuevas apropiadas a
cada caso particular y al mismo tiempo basado en la experiencia.

La arquitectura como toda actividad creativa, no admite soluciones Uni-
cas ni normadas. No existe la solucién unica, sino que al estar la arquitectu-
ra vinculada a la vida, al ser fisico y espiritual, requiere de estudios de tipo
humanista, es decir esencialmente histdrico.

En sintesis, el estudio de los procesos de diserio como eje tematico, pre-
tende reconstruir el camino y las etapas seguidos por los arquitectos para
construir su proyecto, partiendo desde la idea que florece en la etapa prime-
ra creativa, y presente en todo el proceso, alternandolas con las etapas de cri-
tica, que le hacen optar permanentemente, desechar posibles atajos, descu-
brir otros, corregir rumbos, compatibilizar factores, volver atras y avanzar
nuevamente, en un camino no lineal, lleno de dificultades y momentos de
crisis. Creemos con conviccién que el arquitecto puede aprender mucho de
los procesos de disefo de arquitectos destacados y es factible que a partir
de ellos aguce su sentido critico analitico.

La visidn critica sera tanto mas rigurosa cuanto mas se modele la con-
ciencia de artista y de hombre del disefador. Cuanto mas maduro sea, mayor
sera la capacidad de uso de recursos proyectuales creativos y la capacidad cri-
tica. Esa preparacion y adiestramiento son los que le permitiran concretar la
tarea de creacion y critica que cada gran proyecto lleva como base valiosa. Al
calificar de gran proyecto, nos estamos refiriendo a aquéllos que son un



aporte al medio social, una realizacién correcta técnica y econémica y una
expresion significativa de la capacidad creativa del hombre.

Dentro del texto se encontraran dos tipos de contenidos. Unos tradicio-
nales y otros que hacen a la formacién para la produccién, mas directamen-
te vinculados al proceso de aprendizaje del disehador. Estos Ultimos son los
contenidos, que se caracterizan por ser instrumentos de disefo extraidos de
la historia, validos para utilizar en los procesos de disefo, a la vez que son
pautas de analisis critico reflexivo para obras existentes y que se encuentran
en especial en el primer capitulo pero también en los cierres criticos de los
seis restantes.

Estimado lector: en mi intencién de crear un método de estudio y una
conciencia histérica he recurrido a imbricar los conceptos instrumentales en
los desarrollo tradicionales histéricos para poder dar a este discurso histérico
un enfoque holistico ambiental de caracter eminentemente formativo. Dios
permita que lo haya logrado.

Deseo expresar mi infinito agradecimiento a los que han colaborado en
que el libro pueda ser una realidad : César Naselli, Juan Manuel Bergallo,
Lidia Samar, Dora Gambone de Dellavedova, Myriam Almandoz, Inés
Moisset, autores de temas incluidos aqui, de los que son especialistas; a Yiya
Freguglia de Nanzer, por su laboriosa ayuda para ilustrar el capitulo sobre la
ciudad; a Guillermo Ferrando, Josefina Walter, Bernardita Lamadrid y
Alejandro Romanutti, por su buena disposicion en la busqueda de material
de apoyo y en todo aquello que no se ve pero que es necesario para con-
cretar una obra. Todos trabajaron en alguna medida como equipo, unos
aportando ideas, otros trabajo personal, y algunos aportando entusiasmo y
buena voluntad. A los alumnos de muchos anos, cuyos dibujos ilustran los
capitulos vaya también un especial reconocimiento.

Noemi Goytia
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PROLOGO A LA 22 EDICION

Mi libro no posee verdades eternas. Pretende por el contrario ser como
un organismo vivo que se modifica a medida que transcurre el tiempo para
adaptarse a las nuevas circunstancias, a las nuevas exigencias y por tanto no
perder vigencia en el corto plazo.

En esta segunda edicion, agotada la primera, he aprovechado para corre-
gir muchos errores involuntarios que se deslizaron en los textos, pero su prin-
cipal diferencia con la edicién anterior radica en la posibilidad de agregar
material de estudio sobre autores contemporaneos que me parecia podian
resultar un aporte al tema de los procesos de disefio. Herzog y de Meuron,
Tadao Ando, Alvaro Siza, Frank Ghery y se han incorporado al elenco de
autores que ya ofrecia el texto para estudiar.

Asimismo hemos reordenado el capitulo: Ia revisién critica de la arquitec-
tura moderna, para hacerlo mas didactico a la vez que incorporado en él a
los nuevos autores: los jovenes holandeses: MVRDV y Van Berkel; a Daniel
Libeskind, a Peter Zumthor.

Por tltimo un pequeno anexo al capitulo de la ciudad actualiza los cono-
cimientos sobre la ciudad actual.

Reitero aqui lo que ya sostenia en la primera edicion: No se pretenda
encontrar en este libro un tratado abarcante de la Arquitectura de los siglos
XIX'y XX, puesto que el fin del libro es otro y quien eso espera se sentird des-
fraudado.

Interesa solamente bosquejar un método critico para abordar el tema de
los procesos creativos aplicado a un elenco seleccionado y en la idea de que
este sirva para que cada uno aborde este tipo de estudios sobre otros arqui-
tectos de su eleccion.

Agradezco a los integrantes de la catedra Florencia Caeiro, Guillermo
Ferrando, Alejandro Romanuitti y al Adscripto Arquitecto Arnaldo Ruiz, por la
elaboracién de algunas paginas que se han incorporado al libro y a Mariana
Berttolli por su espontanea ayuda en tareas que no se ven pero que son fun-
damentales a la hora de publicar un libro.

Reitero el agradecimiento que expresara en la primera edicion para el
equipo que me acompana desde hace ya muchos anos y sin cuyo apoyo el
libro no hubiera sido posible.

Deseo sinceramente que este texto siga aportando a la formacién de los
jovenes arquitectos y estudiantes.

Noemi Goytia

Cérdoba, 4 de abril de 2003
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INTRODUCCION

Los arquitectos, todos sabemos, cuentan con tres elementos para expre-
sarse: La palabra, el dibujo y la construccion.

" Los historiadores de la arquitectura en cambio, oscilamos como bien lo
sostenia Marina Waisman, entre la palabra escrita y el ladrillo. Como los cen-
tauros y las sirenas somos monstruos de dos mitades". En lo que hace a la for-
macion de los arquitectos, la Historia de la Arquitectura, puede proveer con-
ceptos, pero conceptos que devienen en teorias sustentantes de sus disefios.

El arquitecto entonces con las palabras elabora sus teorias, con el dibujo
sus disenos y con la construccién edifica sus obras. En Ia historia de la arqui-
tectura se encuentran pocos que hayan sobresalido en el manejo de los tres
instrumentos a la vez. Recordemos aqui a Palladio, y a Le Corbusier.

Sin embargo, la teoria se constituye en el escalén ineludible de todo pro-
ceso de disefo. Es alli donde apunta nuestra idea de contribuir , a través del
estudio de instrumentos conceptuales extraidos de la historia, a que cada
disenador forme su teoria.

Enfoque ambiental, proceso de disefio, manejo del espacio, nos introdu-
cen en el tema de los instrumentos conceptuales. Ellos no agotan sin embar-
go la amplia gama de herramientas a manejar. Por razones didacticas, se iran
incorporando en los capitulos siguientes, en relacion a las tematicas aborda-
das, otros conceptos, decantados histéricamente, como el de orden, tipolo-
gia y lugar que esperamos abran una puerta al descubrimiento personal de
las inmensas posibilidades que puede brindar la historia de la arquitectura en
la formacién y en el enriquecimiento de los propios procesos de disefio.
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Dibujo: Patricia Lescano

Lectura Ambiental
Barrio Clinicas

Dibujo: Bonasorte; Burdisio; Marchetti
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AMBIENTE Y CULTURA

Intentaremos explicar antes que nada, el enfoque que se pretende dar al
estudio de la historia aqui. Se trata de relacionar permanentemente la obra
del hombre con el territorio, tanto el fisico como el cultural, considerando a
cada accién humana como una permanente modificacidn, a veces conscien-
te a veces involuntaria del entorno. Estas intervenciones pueden mejorar las
condiciones de habitabilidad y la calidad del lugar o por el contrario pueden
deteriorarlas. Es por ello que en una primera aproximacion al tema vamos a
considerar al ambiente como un patrimonio a la vez natural e histérico-cul-
tural, y por lo tanto susceptible de transformaciones que lo conserven en sus
rasgos vitales o lo hagan perder para siempre sus cualidades de identidad.

De lo aqui expresado, queda claro el compromiso y la responsabilidad
que le cabe al arquitecto como manipulador de todo lo concerniente al
ambiente.

Mucho se habla Ultimamente sobre el ambiente, sobre su preservacion.
Es tema de congresos internacionales. Hay organizaciones estudiosas del
tema y otras con fines de difusién. Nosotros hablamos también de ambiente
pero de ambiente humano, es decir del ambiente culturalizado, o lo que es
lo mismo el producido por la accién de los hombres para conseguir un ambi-
to adecuado a los modos de vida y a las necesidades tanto fisicas como psi-
quicas, tanto sensoriales como emotivas.

El término ambiente y en especial el de ambiente humano, es complejo.
Involucramos en él a todas las condiciones de vida para habitar humana-
mente. Como contribucién a la aclaracion del concepto, vamos a hacer uso
del resumen de un trabajo de investigacién sobre el tema, publicado como
articulo periodistico por la Arquitecta Liliana Rainis, ya fallecida, que fuera
profesora titular de la Catedra de Historia de la Arquitectura Il, y quién inicio
en nuestro medio estos estudios.

Pero como paso previo a la consideracion del concepto, es de interés
expresar una interpretacién sobre el valor que ha asumido en el mundo
actual el ambiente. La toma de conciencia sobre su importancia radica fun-
damentalmente en el peligro de la pérdida , o al menos el deterioro de su cali-
dad. El uso y abuso de los recursos naturales no renovables, las acciones cri-
minales de polucidn que permite la técnica moderna en manos de inescru-
pulosos, pocas veces sancionados, ha despertado la conciencia sobre el valor
que tiene la calidad del Ambiente humano.

Creo sin embargo que esta defensa del ambiente humano, ha adquirido
connotaciones ideoldgico- culturales fundamentadas en la decepcidon que
puede haber producido el haber puesto demasiadas esperanzas en una
mejora sustancial de la calidad de vida a partir de la disponibilidad de los nue-
vos instrumentos cientificos y tecnolégicos.

Se imagind un mundo de bienestar para todos, bien ilustrados en la para-
fernalia de las peliculas de ciencia ficcién, y esta espectativa no se cumplié.
Por el contrario en muchos casos fueron los causantes del deterioro irreversi-
ble de la calidad de vida, poniendo asi en duda hasta el pilar basico ideold-
gico de este mundo moderno: el Racionalismo.



Podriamos sostener como hipdtesis entonces, que el concepto de
ambiente, tal como hoy lo entendemos, pertenece a la cultura postmoderna
en el sentido de cultura critica del mundo moderno y por sobretodo de su
soporte, el racionalismo como fuente de toda verdad.

"Pienso, luego existo", principio de la filosofia de Descartes en el siglo XVII,
no es el inicio de una postura, sino mas bien la culminacién de una corrien-
te de pensamiento de tradicién europea que la podriamos remontar al pen-
samiento de los filésofos griegos, en especial Aristételes. La cultura moderna
que por su origen y larga gestacion es eminentemente occidental y que tuvo
su culminacién a principios del siglo XX, estd basada en esta idea.

El racionalismo, requiere una actitud analitica- racional para poder acce-
der a la verdad, verdad que como la belleza son valores universales que son
independientes del observador. El hombre aqui adopta un papel de "obser-
vador" exterior al mundo que le rodea y lo juzga segun pautas y reglas auté-
nomas. Esta postura le permite convertirse en un sujeto observador que
estudia, analiza, comprende y juzga imparcialmente el objeto observado de
su interés.

Paisaje con un monje ermitano

Pintura China del siglo xv

Como una de las caracteristicas de esta cultura moderna occidental,
podriamos destacar su caracter profundamente individualista. En la historia
general a partir del Renacimiento, los hechos que se registran estan prefe-
rentemente comprometidos con personajes y hechos puntuales mucho mas
que con procesos generales. Esta situacion también se puede apreciar en las
manifestaciones artisticas. El retrato, la representaciéon de personajes religio-
sS0s, son expresivos de esta individualizacion caracteristica del mundo moder-
Nno europeo.

Es interesante comparar estas manifestaciones con la pintura oriental de
la misma época. Aqui vemos aparecer las varias figuras humanas, sumamen-
te pequenas en escala sumergidas en un ambiente de rocas y plantas, per-
diendo asi su jerarquia, su protagonismo por sobre plantas y animales vy
pasando a ser solamente parte integrante del ambiente total.

Esta diferencia de enfoque entre el artista occidental y el oriental puede
resultar clarificadora.

Las corrientes actuales de pensamiento -criticas como hemos dicho del
mundo moderno- han volcado su atencidn a la sabiduria oriental, o al menos
han coincidido con ella, en el rescate de cierto valores dejados de lado por el
mundo moderno occidental. Tanto Lao Tsé como Confucio, comparten con
sus seguidores y con los criticos actuales la misma concepcion inicial del hom-
bre como ser integrado en el cosmos. Esta concepcién del hombre inmerso
en el universo o al menos en la sociedad , hacen que este hombre actual

A. Durero - Retrato
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Siglo XVI - Cultura del Renacimiento
un esquema compositivo del retrato
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tienda a olvidar su individualidad acérrima. Piensa que al sentirse parte inte-
grante del ambiente total podra lograr su armonia en interrelacién con los
otros componentes. Este hombre actual, con otra vision de su lugar en el
mundo, este hombre que podemos llamar postmoderno, ha revalorizado
también sus otras cualidades dejadas en el olvido, como su capacidad de per-
cibir, de sentir, de intuir, que también le permiten acercarse por otros medios
al conocimiento de Ia realidad, de la verdad que vive entre Nnosotros.

Esta nueva manera de ver el mundo, esta nueva ideologia, ha contribui-
do a desarrollar la idea de ambiente general y a tratar de abordar entonces
los problemas del habitat a partir de esta postura.

Como ya dijéramos, a nosotros disenadores y o conformadores de
ambientes humanos nos involucra este enfoque particularmente.

Pretendemos asumir este sistema de interrelaciones entre los comporta-
mientos humanos, no solo sociales, sino tambiéen individuales y los lugares,
estudiar su calidad y adecuacién, para poder con nuestra accion modificar
espacios, mejorarlos, cambiarlos, proponer otros nuevos posibilitantes o esti-
mulantes de actividades. Pretendemos crear signos cargados de significados.

Pretendemos asumir la interrelacion entre el hombre y todas las condi-
ciones de vida, rescatar en nuestra intervenciones valores historicos, hacer
un uso racional de los recursos disponibles, equilibrar las tensiones entre
medios productivos y necesidades. Pretendemos dentro de nuestras posibi-
lidades, respetar el soporte natural como un bien patrimonial tanto como el
construido, etc.

Veamos, entonces el concepto de ambiente y su relacién con la historia y
con el patrimonio.

DISTINTAS ESCALAS
DEL ESTUDIO AMBIENTAL

El estudio ambiental comprende diferentes escalas. De otra forma corre-
mos el riesgo de que se trate solamente de una vision parcial. Si nos limita-
mos a la primera aproximacion, exclusivamente de lectura perceptual del
lugar, etapa muy necesaria pero no suficiente, no habremos cumplido nues-
tro cometido. Esta primera etapa la llamamos una microvisién y pertenece a
la esfera del paisaje, mas alld de que estudiemos en esta vision aspectos cam-
biantes en los procesos temporales (diario, semanal, estacional, anual) no
solamente en la estructura fisica sino también en las actividades y comporta-
mientos, usos, movimiento vehicular, grado de ruidos, de contaminacioén, de
olores, etc.

Todos estos aspectos basicos nos daran una visién de lo que se ve y se
siente en cortes sincrénicos. La historia, que es nuestra disciplina, debe expli-
car los por qué y los para qué de cada situacién y de cada cambio y avanzar
en la interpretacion critica de los fendmenos para llegar a sacar conclusiones
evaluativas de los procesos. Al decir procesos estamos diciendo desarrollos
diacrénicos, fundamentales en historia.

Los procesos histéricos, no son solo locales sino también universales. Esta
relacién entre lo local y el contexto universal, es lo que llamamos visién
macro. Aqui se consideraran aspectos culturales, artisticos, técnicos, econd-
micos, sociales, politicos, etc. En la consideracion de estos factores se tendran



en cuenta las interacciones con el objeto de estudio, sus estimulos y las limi-
taciones que los involucraron.

El problema de la identidad de los lugares, de los significados para la
poblacién, su grado de apropiacion y el sentido de patrimonio ambiental
estan incluidos en esta vision mayor.

El espiritu del lugar, que nos interesa detectar para de alli como diseha-
dores extraer pautas de diseno para nuestras posibles intervenciones , no
solamente contemplara los aspectos morfoldgicos y sus leyes sacadas del
ambiente estudiado, sino que contemplara también los aspectos de la macro-
visién histéricamente considerados. La historia y la cultura, aunque intangi-
bles, son componentes fundamentales de ese espiritu del lugar.

Al decir del historiador chileno Rojas Mix (1), el lugar llega a dar un siste-
ma de orientacioén a sus habitantes, es decir les provee de un sistema orde-
nado que hace de parametro interior de sus habitantes para evaluar otros
lugares, y encontrar segun su coincidencia o no, orden en lugares extranos.

Si la interrelacion entre hombre y territorio, con todas las otras condicio-
nes de vida, incluidas en el enfoque ambiental, son importantes de detectar
a nivel comunitario para estudiar los comportamientos humanos, no lo es
menos en el caso del disehador, como individuo. El lugar le proveera su "pro-
yecto tedrico" al decir del urbanista francés Ph. Panerai (2). El descubrira su
espiritu, su vocacion a través de este estudio eminentemente histérico para
mejorarlo, modificarlo, conservarlo, estructurar un lugar nuevo, etc.

Su proceso de disefo serd un continuo feed-back entre personalidad del
arquitecto, cultura y teoria que ha elaborado, medio natural y circunstancia
histérica. En ese sentido consideramos que la ciudad es el mas acabado refle-
jo de una cultura y del modo particular en que un grupo humano se relacio-
na con su ambiente.

Dentro de ese ambito se abren al disehador posibilidades a la vez que se
le fijan limites que le incitan a actuar de un modo u otro, a integrarse, a dife-
renciarse, a reforzar el tejido urbano o a crear monumentos. Del mismo
modo acttian los condicionantes naturales, topografia, clima, luminosidad,
materiales disponibles, etc.

En sintesis, se considera a la cultura, y el ambiente como circunstancias
ineludibles de todo proceso de diseno. Sus interacciones con la personalidad
del arquitecto particularizaran la obra que este elabore y la aceptacion que la
misma tenga. La cultura y el ambiente son en consecuencia, los marcos posi-
bilitantes y a la vez limitantes que condicionan la manera de pensar, de sen-
tir, de vivir, de actuar y trascender particular de un grupo humano homogé-
neo, en un lugar determinado y en un tiempo definido. Estas particularida-
des caracterizan su identidad.

El disefiador inmerso en su cultura no es una excepcion.
Para finalizar, diremos que la cultura es un término eminentemente histo-

rico, de alli la importancia de su estudio para encarar el estudio de los pro-
cesos de diseno.

(1) Rojas Mix, Miguel; La Plaza Mayor, Muchnik Editores
(2) Pannerai, Ph et alt; Elementos de Andlisis Urbano - Ed. IEAL, Madrid 1983

Lectura Ambiental
Barrio Clinicas

Dibujo: Bonasorte; Burdisio; Marchetti
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ESTUDIO DEL CONCEPTO
DE PATRIMONIO AMBIENTAL

Arquitecta Liliana Rainis

No se puede hablar del patrimonio ambiental sin antes convenir sobre
algunos aspectos de una teoria del Ambiente Humano.

Diremos como hipdtesis que el Patrimonio Ambiental es el resultado y a
la vez la condicién de Habitar Humanamente.

Creemos que no podemos abordar el problema del Patrimonio Ambiental
si no coincidimos primeramente sobre el significado de los dos términos.

Ambiente humano

Todos sabemos que la problematica ambiental es tan antigua como el
hombre, pero es recién en el convulsionado panorama del mundo actual que
la aceleracién de algunos procesos de deterioro han servido para llamar la
atencion de la poblacion sobre el tema "humano". La denominada crisis ener-
gética", el problema de lo que hoy se consideran "recursos naturales no reno-
vables", el inminente peligro que implica la contaminacién de los rios y mares,
como también la polucion de nuestras ciudades se han convertido en la con-
ciencia familiar del hombre comun.

A causa de todo ello hemos visto despertarse una preocupacién mundial en
todos los niveles por el "ambiente" y su proteccién, en relacién tanto a la vida
cotidiana cuanto con la posibilidad de supervivencia del hombre sobre la Tierra.
Para ello se han iniciado "campanas de concientizacion" en la poblacion.

Pero, la adopcién de criterios diferentes, producto a veces de puntos de
vista opuestos, es la causa de que el concepto de "ambiente humano" apa-
rezca hoy todavia fragmentado y confuso.

Por ello entendemos necesario y urgente reconsiderar el asunto de
"ambiente humano" en forma integrada.

Gilberto Gallopin entiende que un ambiente es siempre una entidad cen-
trada en un sistema'(...) "se asume el concepto de ambiente con el sistema de
interacciones entre el hombre, la estructura socio-econémica y politica y el
soporte fisico tanto natural como transformado.

De aqui nosotros podemos desprender que el ambiente es un conjunto
de interacciones, o mas precisamente un "sistema de interacciones" pero tam-
bién es el resultado o producto de esas interracciones. Visto de ese modo el
ambiente puede considerarse como "todas las condiciones de vida" de una
comunidad.

Este concepto es valido justamente mientras se opera a escala comunita-
ria, pero no alcanza a caracterizar la escala individual que, como la colectiva
es también una realidad. Por ello creemos necesario calificar mayormente ese
‘sistema" agregando el calificativo de "humano", entendiendo el "ambiente
humano" como el resultado de la interacciéon del Hombre con su medio o

Cambios Ambientales
en el Siglo XIX

Dibujo: Jorge Tambos
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territorio. Las caracteristicas de esa interaccion, de ese resultado, seran "carac-
teristicas humanas", es decir dependeran en gran medida del comportamien-
to humano.

Resulta asi evidente la adopcién de un punto de vista, al que nosotros lla-
mamos "enfoque", y que creemos debe ser tal que englobe, integre, y no
sume aquellos puntos de vista que pueden ser puestos en evidencia por cada
uno de los campos cientificos antes mencionados. Es asi coincidiendo con el
Dr. Francesco Di Castri, que consideramos como Unico enfoque integrador el
enfoque humanista o eco-humano, enfoque capaz de caracterizar y calificar
los diferentes aspectos de un sistema humano, sin ignorar o desestimar uno
mas que otro.

De este modo aunque parezca reiterativo, creemos imprescindible como
punto de partida reflexionar sobre lo "humano". Por ello hemos intentado
una operacion epistemoldgica cuyo objetivo es el de caracterizar al hombre
en su cualidad de "ser humano".

Como ya ha senalado Edgar Morin, entre otros tantos, la "naturaleza del
hombre es cultural". El hombre actUa culturalmente por su comportamiento,
que lo diferencia del resto del mundo viviente, posibilitado por su especial
equipo neuro- sensorial- cerebral. Su condicién humana lo caracteriza y capa-
cita como ser "constructor', "social" e "intérprete" a la vez. Formando comuni-
dades y viviendo en comunidad, interpretando y tratando de conocer tanto lo
que lo rodea como de conocerse a si mismo en procesos histéricos; constru-

ye y reconstruye el medio, reacondiciona permanentemente su territorio.

El ser humano en labor comunitaria transforma las condiciones de vida
puramente "naturales" en condiciones de vida "culturales".

Esta accién permanente es la que transforma al "habitat natural" en "habi-
tat cultural'con una dindmica constante que le permite mantener a la vez
que cambiar, destruir y reconstruir esas y otras condiciones de vida.

De aqui se desprende otra caracteristica fundamental del hombre, aquella
que lo hace un "habitante". EI hombre habita, pero de esta manera especial.

La interaccién del hombre con su medio esta caracterizada por su parti-
cular manera de "habitar": es decir que no habita meramente como el resto
de los seres vivientes, sino que habita humanamente o lo que es [o mismo
culturalmente.

Después de estas consideraciones podemos afirmar que el "ambiente
humano es el resultado de la accién del hombre de habitar humanamente",
se trata de la totalidad de las condiciones de vida recreadas por el hombre,
pues donde hay presencia humana siempre se produce una reestructuracion,
ya sea en superficie o en profundidad, de las condiciones de vida existentes.

El patrimonio ambiental
Concepto de patrimonio

Desde ya podemos diferenciar entre patrimonio individual, familiar, comu-
nitario, nacional, etc.

Pero también podemos llegar a ciertas identificaciones: "el techo ", "la
casa" es patrimonio individual tanto como familiar. El patrimonio como algo
preciado, como lo que se trataria de salvar en caso de peligro. En el concep-
to de patrimonio colectivo también esta la idea de "cosa" de territorio-barrio,



etc. y aqui ya estd la idea de Habitat: el Habitat como territorio, como todo
lo que contiene, por apropiacion, es propio, propiedad del grupo.

Inmediatamente constatamos que todos estos conceptos y valoraciones
no deberian oponerse entre si: es decir que el patrimonio individual, familiar,
colectivo, deberian ser entendidos y vividos en forma armdnica, puesto que
si los significados se contraponen no hay posibilidad de convivencia.

El Habitat serd entonces el patrimonio del grupo, de la comunidad y sera
lo que sus descendientes heredaran.

¢Serad la totalidad del Habitat el Patrimonio Ambiental?

Si tenemos en cuenta los conceptos de la UNESCO para la convencion del
Patrimonio Mundial, veremos que los criterios usados resultan de establecer
una diferencia entre Patrimonio Natural y Patrimonio Cultural, y luego de cla-
sificar cada uno de ellos a través de "categorias" con sus respectivos "puntos
de vista": asi Monumentos, Conjuntos, Lugares, etc. con sus respectivos pun-
tos de vista: historia, arte, ciencia, estética, antropologia, etc.

No parece muy clara la categorizacion, por ejemplo la diferencia entre
Monumento y Conjunto parece definirse mas por la cantidad de piezas que
por sus caracteristicas. Por otro lado, los puntos de vista tampoco proporcio-
nan criterios que puedan ser manejados por un publico més general y no
solamente por especialistas.

Nuestra propuesta es el de sustituir esas categorias por caracteristicas de
localizacion y estructuracién y alcance o area de influencia y esos puntos de
vista por el uso y significado : en primer término para poder interpretar el
problema en un sistema de relaciones dinamicas, tal como lo plantedbamos
en nuestra premisa, y de acuerdo a ello, en segundo término porque de ese
modo podremos insertar el problema en una teoria y metodologia integra-
dora ecosistémica, es decir ambiental.

El concepto de uso

Entendemos por "uso" toda relaciéon que el individuo establece con un
objeto u otro o con elementos en general, dependiendo o no con la "finali-
dad" prevista por su disenador o creador en general si se trata de un objeto
construido.

"Uso" es por lo tanto el conjunto de actividades que el hombre realiza con
y por medio de uno o varios objetos, o elementos en general. Ese "conjunto
de actividades" no es realizado nunca en forma casual o totalmente esponta-
nea o caprichosa; depende, por el contrario de normas establecidas y acep-
tadas que conforman el comportamiento colectivo e individual en lo que
concierne a realizar la o las actividades con, en y por medio del espacio-lugar.

Por ello el comportamiento individual tiene un aspecto bdsico que es
compartido colectivamente, en cuanto que el objeto o elemento es "recono-
cido" en su posible uso y aceptado como tal por cada individuo.

Pero el comportamiento individual tiene, ademas su propio aspecto o carac-
teristica diferente, propia de cada individuo ( de la personalidad, modo de ser del
individuo) lo que implica un "reconocimiento" del objeto mas complejo.

El "reconocimiento" sera instantaneo cuando se trata de objetos familia-
res al usuario, o de objetos o elementos que por lo menos ha visto, de algun
modo, anteriormente: en cine y medios de comunicaciéon masiva, desde
libros, revistas, television, afiches.
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Completando el concepto de uso diremos que es todo tipo de relacién
que el individuo establece con un objeto o elemento en general, teniendo
objetivos previos o no, es decir, segun la circunstancia y/o la casualidad.

Vemos asi que esta relacion es en realidad un complejo de relaciones o de
contactos que el individuo establece con el o los objetos y se pueden dar
dichos contactos o relaciones en secuencia temporal | aunque imperceptible
como tal o en forma simultanea).

El sistema perceptor sehala al individuo ( es decir le permite receptar
sefales y las transforma en informacion):

1)Las caracteristicas del objeto: todo lo referente a como es el objeto;
cémo es hoy; qué es el objeto; qué es hoy .

2)En qué lugar del espacio ( del espacio urbano o no) esta el objeto: todo
lo referente a donde esta el objeto, donde estd hoy.

3)JEn qué momento del tiempo el objeto estd, ya sea en su contacto con
el usuario, ya sea en lo que el usuario sabe o intuye del tiempo de exis-
tencia del objeto, es decir todo lo referente a cuando estd el objeto,
cuando esta hoy.

Es la culturalizacién y el grado de instrumentacion que el individuo posee
(conocimiento y/o informacion) la que le permite transformar las sehales en
signos y caracterizar esa transformacion.



PROCESO DE DISENO

"Mi intencién no es trasplantar, por asi decir, un "Estilo Moderno" seco y
privado de su linfa... Por el contrario intento sugerir un método de apro-
ximacién que permita al individuo encarar cada problema de acuerdo
con su tendencia propia. Quiero que un_joven arquitecto esté en condi-
ciones de seguir su camino peculiar en cualquier circunstancia ; deseo,
que cree libremente formas genuinas valiéndose de los supuestos técni-
cos, econdémicos y sociales que las condicionan y no que aplique arbitra-
riamente una férmula aprendida a un terreno que podria requerir una
solucién completamente distinta. No es un dogma prefabricado el que
pretendo ensefar, sino una actitud imparcial, independiente, eldstica,
frente a los problemas de nuestra generacion."”

Walter Gropius

La historia de la arquitectura y la critica operativa
El uso del concepto instrumental: Proceso de diseno

Introduccién

El enfoque que le damos a la ensenanza de la Historia de la Arquitectura
esta fuertemente comprometida con su papel de proveedora de herramien-
tas para la formacién de disenadores. Por lo tanto no es abarcante ni pre-
tende ser solamente un cuerpo erudito, apto como muestra de "cultura".

Por esa razén la historia que nos interesa, es la historia critica operativa y
ella es bastante nueva. Nace entre los Ultimos afnos del siglo XIX y los prime-
ros del siglo XX.

Si hacemos una historia de la Historia de la Arquitectura, encontraremos
en la antigledad y hasta el siglo XVIII, solamente Tratados, como el de
Vitruvio, Vignola, Serlio, Palladio, de caracter eminentemente prescriptivo. Es
decir indicativos sobre como hacer obras de arquitectura. Existian también
otros libros diferentes, las crénicas, muy Utiles para conocer los contextos,
como el de Giorgio Vasari sobre la Vida de Pintores, pero que poco se ocu-
paban de las obras.

En el siglo XVIII aparece por primera vez la Historia de la Arquitectura, de
manos de los descubrimientos arqueoldgicos, como la que escribe
Winckelmann. No obstante se trata de obras parciales, puesto que enfocan
su estudio a un solo periodo artistico, en este caso el arte griego. Estos escri-
tos generaron todo un gusto , que hacia valorar exclusivamente a este arte y
a la vez una actitud bastante pasiva de imitacion de sus elementos y leyes
compositivas. Si en el Renacimiento, la arquitectura imitaba componentes, sin
renunciar a la originalidad, en el siglo XVIII, los valores se invierten. No atien-
de mas al pasado para juzgarlo o servirse de él en base a ideas del presente,
sino que se mira y juzga el presente de acuerdo a modelos y principios del
pasado. En esta misma época ocurre otro tanto con el Arte goético, preferido
de otros autores.

La escuela positivista en el siglo XIX, introduce otras modalidades a la
Historia de la Arquitectura. Resulta mas atractiva y comprensible para los
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arquitectos, puesto que pone el acento en lo técnico y constructivo, mucho
mas que en los valores intangibles. Representantes de esta escuela son tanto
Choisy, como Viollet Le Duc. En general poco les interesa la personalidad del
artista, ni la individualidad de la obra. Cada producto desaparece en un com-
plejo sistema de clasificaciones del tipo grato a la ciencia de entonces. Asi
desaparecen las individualidades y las diferencias en un afan de generaliza-
cién, que exalta lo comun compartido.

Representantes de esta postura son la Academia, alimentada por los estu-
dios de arqueologia e identificada con los estudios de Historia del Arte y tam-
bién los Romanticos como Ruskin. Otra rama, la identificamos con aquellos
que cometian el equivoco bioldgico de considerar que el arte, nace, madura
y decae, estilo que se arrastra hasta nuestro siglo con las Historias de
Spengler y de Huizinga. La tercera version positivista corresponde a los pri-
meros ambientalistas, como H. Taine quienes consideraban que, le milieu,
era la causa y condicion de la obra de arte, olvidandose de la misma por estu-
diar tanto el medio. Enrico Tedeschi en su Introduccién a la Historia de la
Arquitectura hace una traviesa broma sobre el tema : sostiene que de tanto
estudiar los bosques, no distinguian los arboles .

A fines del siglo XIX, la filosoffa acude en auxilio de la Historia del arte y
de la Arquitectura. La teoria del puro visibilismo, hace un aporte valioso al
enfoque de pensadores como Woelfflin , Berenson, Riegl, Geoffrey Scott
que ponen nuevamente el acento en el valor espiritual encerrado en la forma
figurativa en si mismo, en el significado, sin necesidad de remitir a otras acti-
vidades practicas o cognoscitivas. Sin embargo, solo se dedican a la obra del
arte, sin considerar la personalidad del artista.

El cambio que nos interesa en la historia de la Arquitectura, se genera a
partir de 1901, con la Estética de B. Croce. Destacamos sus ideas principales:

* Caracter no légico del arte. Este es expresion de la intuicién o visién
fantastica.

* Autonomia del Arte.

* |dentidad de Historia y critica. Rechaza todas las historias que no con-
ducen a un juicio de valores estéticos.

* Define el rol de los elementos no estrictamente estéticos, ubicandolos
en el momento de la investigacion y andlisis de los datos practicos, téc-
nicos, econémicos, de los hechos de cultura conexos con la obra, del
ambiente en el cual se ha movido el artista. EI segundo momento es
de sintesis, en el cual del examen de la obra y del artista se arriba al jui-
Cio arquitectura de valor- no arquitectura; artista- no artista; Arquitecto
con mayuscula, arquitecto de cucha para el perro.

La postura de los historiadores de la arquitectura a partir de Benedetto
Croce, como la del puro visibilismo, conduce preferentemente a la valoracién
de cada obra y de cada artista y a la negacion de las grandes historias siste-
maticas que habian prevalecido en el periodo positivista. De alli la importan-
cia del estudio de los procesos de disefno.

A partir de entonces se rechaza la costumbre metddica de analizar las
obras, dividiéndolas en elementos constructivos y distributivos con la pre-
tencién de profundizar el conocimiento y la comprension. Una posicion tan
rigurosa puede producir una serie de juicios separados, cada uno principio y
fin de si mismos. Reconociendo que no sélo hay obras de arte, que hay obras
de valor mas modesto, que en su conjunto presentan interés y ayudan a
comprender las otras, un seguidor de Croce, Lionello Venturi, introduce el
concepto del Gusto. Este permite al historiador critico, ampliar su campo de
examen, afirmar la importancia del arte en las relaciones entre las distintas



obras, e indagar mas a fondo en el conjunto cultural, espiritual e ideoldgico
que constituye el mundo del arquitecto, relacionando historia de la arquitec-
tura con historia de la cultura, sin establecer una rigida relacién de causalidad
entre ambas a la manera positivista.

LOS PROCESOS DE DISENO

Estudiar los procesos de diseno de arquitectos relevantes del mundo
contemporaneo es fuente de ensefianzas riquisimas para el joven disenador.

Estudiar cdmo ha procedido un arquitecto famoso para materializar la
obra, cdmo se ha enfrentado a determinadas condicionantes, ya sean del
medio o de los usos, qué cualidades especiales ha perseguido y cémo las
logré, puede abrir puertas a un mundo magico de recursos proyectuales, a
la vez que puede también hacer de estimulo para generar actitudes especia-
les ante los problemas a resolver.

Es por ello que en esta Historia de la Arquitectura contemporanea, se ha
fijado como meta, poner el acento en los procesos de diseno, dejando de
lado otros aspectos, muy importantes, pero ya desarrollados en profundidad
en libros y revistas prestigiosos.

El proceso de disenio es un proceso vital, y por lo tanto, estudiar sola-
mente los aspectos de generacién de la forma, aislada del medio fisico, de la
cultura y del tiempo, puede conducir a abstracciones sélo validas en el campo
de la geometria como ciencia, y la arquitectura es mucho mas que juegos
morfoldgicos; es ademas contenedor de las actividades, estimulo para la rea-
lizacién personal y depositaria de los valores simbdlicos que le confiere una
comunidad.

Los procesos creativos son complejos, y por lo tanto es dificil sistemati-
zarlos como secuencia valida para todos los arquitectos. Cada proceso de
diseno tiene su particularidad, sin embargo se ha hecho el esfuerzo de clari-
ficarlos, destacando ciertos rasgos en comun que comparten y las diferentes
etapas ineludibles del camino hacia la concrecién de la obra. Lo que sigue del
capitulo intenta hacer una introduccion al tema. El préximo, en cambio, pre-
parado por el arquitecto César Naselli, representa una profundizacion en la
materia.

Creo, sin embargo que previo a desglosar el proceso de diseno en sus
componentes y sus interrelaciones, es importante acabar de caracterizarlo
dentro del mundo de la cultura. Podriamos compararlo con los procesos de
una investigacion cientifica, asumiendo que ambos son expresiones creativas
de la cultura pero cuyas metas se bifurcan ya que uno tiene por meta, des-
cubrir algo existente pero hasta entonces desconocido y el otro crear algo
nuevo desde el grado 0.

Otra particularidad del acto creativo reside en la dialéctica o conflictos
internos que sufre en muchos casos el artista que debe optar constantemen-
te entre la memoria de la experiencia ya vivida, los antecedentes historicos
convalidados existentes que lo inducen a reprimir los impulsos creativos y
aceptar lo ya probado y consagrado y, por otro lado, la voluntad transgreso-
ra de olvidar esa memoria para generar algo totalmente novedoso. Pero esta
situacién de conflicto interior, no se resuelve optando por un camino o por
otro, los que representan sélo los polos opuestos del abanico de posibilida-
des, existiendo en el medio multiples combinaciones, segun se alimenten con
diferentes rasgos de uno u otra corriente.

Norman Foster
Proceso de diseno
Maison Carré d’Art-Nimes

Cuando la idea se construyem




mCuando la idea se construye

Recordamos , que muchos arquitectos famosos crean a partir de tipos his-
téricos, esencias, recuerdos del pasado, atisbos detectados en un lugar, con-
siguiendo en sus expresiones originalidad y altisimo valor artistico. En ese
sentido se puede mencionar a Louis Kahn, Alvaro Siza, Rafael Moneo, Charles
Moore y tantos otros. Con ello quiero decir que la originalidad no depende
s6lo en rechazar el pasado histérico. Por el contrario las actitudes vanguar-
distas, muy necesarias en algunos momentos de la cultura, siguen un cami-
no mas dificultoso en la aceptacién general, porque al no poseer anclajes en
el pasado son mas dificiles de entender.

Cualquiera que sea el camino elegido por el disenador, lo importante radi-
ca en que sepa insuflar vida a las cosas creadas, haciendo que adquieran
sentido de pertenencia al lugar y que sean expresion de su tiempo.

Analizando procesos de disefo, se pueden extraer instrumentos de vali-
dez general que, si se tienen en cuenta, descubriendo los nexos de unién
entre medio y fines, entre el hombre y las cosas, entre el hombre y su
ambiente y se usan correctamente, permitiran insertar armoénicamente la
obra en su lugar y en su tiempo

Cabe hacer una aclaracion, no es nuestra intenciéon formar disenadores a
la manera de este o de aquel arquitecto. Nos guia por el contrario la inten-
cién de formar gente que sea capaz de disenar su propio proceso de dise-
Ao, adecuandolo a su personalidad, tomando los que aqui se expondra como
punto de partida para estimular la reflexion y, tal vez por la via de las com-
paraciones, facilite adquirir el camino propio.

Pensamos que al sélo efecto de estudiarlos y analizarlos, se pueden
agrupar los disenadores en dos grandes paquetes, que reflejan dos grandes
lineas de pensamiento, permanentes en la historia : la que tiende a buscar
ordenes y valores universales y aquélla que circunscribe sus intenciones a la
autoreferencia, a las leyes propias particulares. Para no causar decepcion, es
necesario advertir, que, como toda clasificacion en ciencias sociales no tiene
rigor de validez absoluto. Al estudiar cada gran arquitecto, descubriremos
que a ninguno se lo puede encasillar totalmente en una o en otra columna.
Comparten rasgos de unay de otra, a veces simultaneamente y otra en dife-
rentes momentos de su produccion y ello es parte de la riqueza expresiva de
sus obras. Por eso invitamos a estudiar las transgresiones sutiles a la regla,
mas alld del reconocimiento de los rasgos en comin que comparten con
otros disenadores. Recordemos al Le Corbusier de la Ville Saboye y el de
Ronchamps. Recordemos al Moneo del Museo de Meérida y al de la
Fundacién Mir6é en Mallorca.

Por Ultimo podemos afirmar que el proceso de diseno puede ser un
método, que como un mapa carretero, trazado a priori, va indicando los
pasos, las etapas, las opciones posibles, las relaciones, sin demasiadas sor-
presas. Es el método del planificador tradicional y el de los racionalistas. En
literatura podemos hacer el paralelo con la manera de producir de Adolfo
Bioy Casares, que no escribe hasta que ha inventado en su cabeza hasta el
ultimo detalle.

El otro camino es el de un Jorge Amado que se sienta a escribir contan-
do sélo con un esquema apenas dibujado de la trama y unos pocos perso-
najes definidos y donde no sabe como concluira su historia que se va enri-
queciendo en el camino. "Caminante no hay camino, se hace camino al
andar", dice la poesia de Antonio Machado, y, en este caso el método es sola-
mente una especie de brdjula que indica la direccion correcta, para no per-
derse. Este camino es en general el que siguen los expresionistas.



Primera aproximacién a los componentes del proceso de disefio

Karl Popper en La busqueda sin término. Una autobiografia intelectual,
reconoce en la generacién del conocimiento, tres universos ontoldgicamente
distintos entre si, dotados de existencia real : el mundo de los objetos fisicos
y las cosas materiales, el mundo de las experiencias subjetivas y los estados
mentales y el mundo de los enunciados y las teorias. La novedad de su esque-
ma radica en la incorporacién del tercer universo, el de las ideas, reconocién-
dole existencia, a diferencia de la visidn dualista imperante hasta entonces que
solamente distinguia en el conocimiento, lo material y lo subjetivo.

Permitasenos hacer para el acto creativo, una analogia con el modelo ted-
rico de Popper, puesto que se presta de maravilla para explicarlo.

En la secuencia de acciones para materializar el objeto, vamos a distinguir
a tres campos en interaccién: la obra de arquitectura a concretar, inmersa en
su medio natural y rodeada de todos los condicionantes reales, incluido el
cliente y sus requerimientos. Todo esto se ubica en el mundo 1, el de las
cosas materiales y los objetos reales.

El disenador con su personalidad, su inteligencia, su sensibilidad y su for-
macion, se sitUa en el mundo 2, el de las expresiones subjetivas, y los esta-
dos mentales.

En el mundo 3, ubicamos al corpus disciplinar, las ideas conocidas, las
teorfas, y en un espectro mas amplio la cultura de hoy y de siempre.

El universo 2, el del disenador, hace de intermediario necesario entre el
mundo de los objetos y el de las teorias. Seria imposible que se dé una inter-
accion entre el 1y el 3 sin pasar por el filtro del 2, verdadero ejecutor de las
acciones.

El universo 3, el de las teorias elaboradas por los distintos hombres a lo
largo de la historia, contiene entre sus componentes, los corpus disciplinares,
el de la arquitectura entre ellos, pero no escindido de los demas componen-
tes de la cultura. El desarrollo de ésta y por ende del campo de conocimien-
to reside en la continua interaccion entre el mundo 2, el del ser pensante y
el mundo 3, el de las ideas, sin desconocer como el mundo 3 enriquece al
mismo tiempo al mundo subjetivo , y a la inteligencia del disenador. Por eso
me atrevo a aseverar que mientras mas conocimiento tenga de las teorias
existentes, mientras mas culto sea el disehador, mas se enriquecera su mundo
2 y ello potenciara su manejo de recursos proyectuales.

MUNDO 1 MUNDO 2 MUNDO 3
de las‘ cosas maFeriales de lo subjetivo, de la cultura
y la realidad condicionante del disefador enundiados tedricos

con su personalidad,
su inteligencia,
su sensibilidad tradiciones

la obra a concretar

corpus disciplinar
la realidad a crear —_—

Grafico de los tres universos
Y | L

UNIVERSO 3
UNIVERSO 1 UNIVERSO 2 enunciados tedricos
objetos reales EL DISENADOR campo disciplinar
cultura

L

| PAAN }
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Modos de interactuar
»-| OBRA

TEORIA

1

el disenador establece el nexo
entre el mundo de la teoria y el
de las cosas materiales

DISENADOR j

OBRA

- generacion de la obra
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Distintas formas de encarar el proceso de disefio

Universo 2

(1)

RACIONALISMO

EXPRESIONISMO

DISENADORES, cuya creatividad se encua-
dra dentro de un pensamiento estructural.
Parte de una idea abstracta de prefiguracion
total antes de materializar la FORMA.

DISENADORES: cuya creatividad se apoya
tanto en intuiciones, experiencias existencia-
les, emociones como en aspectos intelectua-
les. Su personalidad se inscribe dentro de un
pensamiento serial.

INTENCIONES de:

Orden universal

Belleza reconocida por la sociedad
Continuidad histérica

Protagonismo de la Forma

Relaciéon contrapuesta obra- entorno.

INTENCIONES de:

Ordenes vélidos solamente para cada obra.
Libertad en la expresion, solo limitada por el
control del propio proceso

Innovacién creativa permanente

Armonia con la naturaleza y el entorno
Integracién con el medio

PREMISAS:

Idea abstracta previa = Tipo edilicio

Alta definicion formal

Universo definido

Uso de partes existentes aceptadas cultural-
mente que se componen segun reglas
consagradas combinatorias

Destacamos entre ellas:

La unidad

La simetria

La proporciéon

La jerarquizacién de espacios y de formas
La coordinacién de partes segun ejes, alas,
CUerpos torres.

La tectonicidad repetitiva

El uso de arquetipos

La proporcién y la geometria como apoya-
tura basica ordenadora del conjunto

Gusto por el detalle constructivo refinado,
las superficies lisas y pulidas

El lenguaje de las envolventes ordenados
segun leyes geométricas simples, claras y
donde no faltan los ritmos repetitivos.

PREMISAS

No hay ideas previas globalizantes del resul-
tado

Protagonismo del proceso, de los requeri-
mientos, de las funciones, mas que del resul-
tado formal.

La circulacion se convierte en eje estructu-
rante de un conjunto de zonas articuladas
€en su recorrido.

Los recorridos se estructuran para producir
percepciones cambiantes y sorpresas del
habitante

El tiempo, la secuencia, el descubrimiento, la
complejidad reemplazan a la claridad de lec-
tura de la obra.

Uso de trazados geométricos ordenadores
no convencionales, inspirados a veces en la
naturaleza

(grillas de tridngulos, hexagonos, abanicos
con un determinado angulo, etc).

PARTIDO

Separacién neta entre espacio exterior e
interior a través de un umbral previsible
(Pértico, entrada Unica, escalinata, etc.)

PARTIDO

Poca definicién formal

Difusa separacién entre espacio interior y
exterior.

(1) Ver otra interpretacién en Corona Martinez, A: Ensayo sobre el Proyecto - CP 67 - Bs. As., 1990 - P4g. 26



Al utilizar el modelo de Popper, no hemos hecho otra cosa que explicar el
proceso de disefo en otros términos, pero respetando el mismo espiritu del
concepto que planteamos al desarrollar el enfoque ambiental. Es decir que
en el proceso de disefio se produce la interaccién entre el ambiente fisico o
el lugar de insercion de la obra, la personalidad del arquitecto y la cultura. Las
primera y tercera pulsando con su vocacién en la personalidad del disefiador
para que éste descubra ese espiritu del sitio y ese espiritu del lugar, poten-
cialmente existentes ya.

EL PROCESO DE DISENO
COMO CONCEPTO INSTRUMENTAL

Arquitecto César Naselli

Procesos: secuencia de eventos y transformaciones que responden a cier-
ta organizacién o ley interna que sigue un fenémeno cuando evoluciona
hacia un punto de llegada. La evolucién es la respuesta del fenémeno a la
incidencia total o parcial sobre el mismo del ambiente en que se inscribe, y el
punto de llegada de alguna manera esta contenido en la estructura del feno-
meno como posibilidad, no como determinacion (2).

Existe en todo proceso un punto critico o de crisis donde la interaccion de
las fuerzas que mueven el proceso pueden conducir a ese punto posible,
como cambiar la orientacion del proceso y llevarlo a uno diverso y no espe-
rado. Son pues etapas caracteristicas del proceso:

1) el punto de iniciacién, acontecimiento que desencadena el juego de
fuerzas contenidas en el fendmeno y que estan en tensién o que las pone en
tension;

2) el desarrollo de ese juego, con las transformaciones que impone al
fenémeno;

3) el punto de crisis 0 punto de cambio, o la llegada de esa evolucion a
un punto donde la transformacién que sigue va a exigir un cambio total del
fendmeno en un sentido u otro de las varias posibilidades de punto de lle-
gada a que el fendmeno tienda, o a diversas e inesperadas.

4) EI momento critico, punto culminante de la crisis de transformacion, es
la etapa siguiente del proceso. En este punto alguna circunstancia externa,
natural o provocada por la mirada critica humana, hace que el fenémeno
pase el punto de cambio en una direccién definida. El punto de cambio lleva
a una situacién indefinida al proceso. La mirada critica que analiza, concep-
tualiza y valora el proceso, sus caracteristicas, sus partes y lo que es muy
importante, sus efectos consecuencias y productos sobre el ambiente, es la
que mediante el ejercicio de la voluntad humana y de sus criterios ideoldgi-
cos de valor, decide el camino que debera seguir el proceso, optando por la
intervencién sobre el fendmeno que provocara dicho cambio (esta es la cir-
cunstancia externa intencionada, no natural).

5) El punto de llegada, el cierre del proceso, es la etapa final, donde el
usuario ha producido un objeto, una transformacién ambiental o una trans-
formacion en el mismo fendémeno. Es decir en los elementos y sus interrela-
ciones y en los canales de energia que configuran su realidad y existencia.

(2) La ley interna y el punto de llegada de alguna manera estan indicados como posible configuracién en la
constitucién interna de la naturaleza del fenémeno. Es algo como una tendencia a la foma.
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Disefo: Prefiguracién del objeto arquitecténico, que en términos profe-
sionales se expresa en un soporte técnico, hoy multimedio, que se llama
PROYECTO. EI proyecto es la anticipacion completa del objeto
Arquitectonico, en todos sus aspectos y detalles, que incluye bajo un deter-
minado cédigo las instrucciones para volverlo real, es decir materializarlo
construyéndolo.

Transfiriendo estas ideas a una hipotesis sobre el proceso basico general
de diseno arquitecténico, basandose en algunas ideas sobre la psicologia de
la creatividad humana podriamos proponer que:

a) ¢Cudl es fendmeno de la realidad que se transforma evolucionando al
constituirse como proceso de diserio? Ciertas IDEAS, que por su capacidad
de evolucionar transformandose en un objeto arquitecténico, llamamos
IDEAS GENERADORAS (generan un objeto).

b) ¢éCémo se gestan, cdmo aparecen estas ideas? ¢Cudl es su punto de
iniciacién? Es el problema de la produccién de ideas creativas que desenca-
denen el proceso de disefio. Esto se produciria, seglin esta hipétesis, por la
intersecciéon de las siguientes entidades de la realidad en un punto de
encuentro que por estar ubicado en un tiempo, lugar y circunstancia deter-
minados es HISTORICO:

b1) Una personalidad creativa, abierta y exploradora, inquisitiva, con
una cierta disponibilidad del ejercicio de sus potencias. Poseedora tam-
bién de una cultura amplia y diversificada, y de cierto saber que devie-
ne de lo disciplinar o de lo para y/o predisciplinar, es decir de su for-
macion y de su historia personal y social. Poseedora también de una
ideologia o vision personal del mundo y por ende de un proyecto y
objetivos para su vida y su hacer. Este complejo psico-fisico-cultural
que es el individuo creador, es en si un fendmeno de la realidad que ya
tiene dentro de si tendencias a configurar ciertas formas u ordenes que
tienden también a expresarse. Son como formas implicadas, no cons-
cientes o ARQUETIPOS culturales y formas culturales también pero
adquiridas voluntariamente y conscientes por adhesion ideoldgica o de
gusto a las mismas.

b2) Una voluntad consciente de ese creador para hacer una determina-
da tarea, es decir un propdsito con un objetivo de concretar algo:
encargo, programa, verificar teoria, etc.

Este propdsito y objetivo implica también formas y érdenes previos,
como hipétesis de trabajo, por ejemplo tipologias, funcionales,
espaciales, temporales, equipamientos, mecanismos perceptuales
("paseo arquitectural de L. C."), esquemas geométricos reguladores
(Wright), etc.

También esta voluntad de hacer motiva otra voluntad de hacer pero
inconsciente, que libera los contenidos psico-fisicos debajo de los pro-
cesos conscientes y hacen emerger formas que parecen sorpresivas y
aleatorias, pero son producto de la liberacién del inconsciente (desco-
nexién de lo inconsciente por la intuicion).

b3) Una circunstancia ambiental que implica a su vez, como fendmeno
de la realidad, en su interior, érdenes, sistemas, formas posibles y ten-
dencias a concretarlas y expresarlas. Por ejemplo un cierto tejido y pai-
saje urbano, una cierta economia, una cierta calidad de vida etc (3). Sin

(3) En este punto se puede ubicar un concepto histérico-filoséfico como "espiritu del tiempo".



dejar de lado que el conjunto total de circunstancias conforma el
llamado "contexto" de Ia realidad o ambiente total, que tiene su forma
total implicita y que es perceptible. Es lo que en lenguaje metaférico
actual de los disenadores se llama "VOCACION DEL LUGAR", "ESPIRITU
DEL LUGAR" etc. ("Lo que el lugar quiere" de Louis Kahn). La observa-
cién del creativo - b1- sobre esta realidad contextual, y para una cier-
ta cultura, le hace descubrir, "inventar" esa vocacién de generar, a des-
cubrirles posibilidades generativas de diseno. (ver "Inteligencia creado-
ra" de G. A. Marina y El proceso de diserno de Alberti en "La vanguar-
dia antigua" de Battisti).

C) ¢Cual es el camino de la evolucion del proceso de transformacion de
esa idea generadora en un objeto arquitectdnico? Es decir, (Cual es la linea
de traduccion de las ideas en productos de diseno que satisfagan los objeti-
vos implicitos de las entidades b1, b2 y b37?

El mecanismo de transformacion es una suerte de "traduccién" o "trans-
mutacion', si se quiere de la idea abstracta a un objeto concreto. Con toda
transmutacién cambia la forma y la materia, pero la esencia -"idea"- perma-
nece, de tal suerte que el objeto final, material y funcional, sigue siendo la
idea y su simbolo.

Esto es particularmente evidente en la obra de los grandes creadores
como Mies o Kahn, por ejemplo.

A medida que la idea pasa por diversas etapas de abandonar la abstrac-
cién para adquirir cada vez mas materializacion, va adquiriendo o asimilando
otras ideas contenidas en los nuevos factores contextuales que aparecen a
medida que el proceso continla. Estas ideas a veces complementan la idea
original y la enriquecen, a veces la ahogan, desvian o sustituyen, consciente
0 inconscientemente seglin el proceso particular que se trate. El camino de
evolucion es el desarrollo del juego de estas fuerzas que hemos llamado b1,
b2y b3, y que podemos esquematizar como sigue:
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C1- Proceso de ideacion o invencion del objeto de disefio (arquitectonico o no).
C2- Proceso de proyectacién o materializacion profesional del objeto disefiado.
C3- Materializacién o construccion.

D- ¢Qué provoca el momento critico?

- La comparacién de los objetivos buscados (b2) por la voluntad creado-
ra con el estado de evolucion del proceso y la evaluacién subsiguiente a este
analisis es el disparador de esa "crisis" que es la "puesta en cuestiéon de pro-
ceso", donde la opcién que nace de la libertad de albedrio, de conciencia, de
decisidon humana, cierra el proceso de invencién: libertad creadora. Lo que la
libertad de eleccién crea, mas alla de toda tendencia.

Los objetivos buscados por esa tendencia pueden ser:

-ofrecer un servicio o beneficio a los demas, al préjimo, a la sociedad, es
decir una voluntad sodial (L. C. "Mensaje a los estudiantes de arquitectura").

- Verificar un hipétesis, es decir una voluntad tedrica, en general unida o
vinculada a una voluntad investigativa, por ejemplo Le Corbusier, Peter
Eisenman, Van der Laan, Louis Kahn, Calatrava, Alberti, etc.

- Voluntad de verificar o aplicar una teoria, la voluntad de hacer un dise-
fo de alto nivel creativo formal o técnico, por ejemplo Brunelleschi o Gaudi,
Aalto o Mies van der Rohe.

- O bien la voluntad de resolver un problema.
- O bien la voluntad de expresar una idea o contenido esencial.

La evaluacion del proceso observado y de los resultados obtenidos se rea-
liza en comparacién con los objetivos de estas voluntades, y la evidencia de
su compatibilidad y coherencia incluyendo las desviaciones o transformacio-
nes y cambios que el disparador de la crisis interna del diseno ha incorpora-
do enriqueciendo sus fines que la critica transforma en un proyecto definido.



EL USO HISTORICO
DEL CONCEPTO ESPACIO
COMO INSTRUMENTO DE DISENO

El espacio como protagonista de la arquitectura, es de interés especial
para la ensenanza del disefo. Constituye por tanto, uno de los instrumentos
conceptuales que la historia maneja y puede transferir a la formacién de los
estudiantes de arquitectura.

Existen distintas maneras de abordar el tema del espacio. Empleando
diversos referentes y en consecuencia cambiando el punto de vista, son dife-
rentes las lecturas y diferentes las pautas que se puedan extraer. En todos los
casos y dado que estamos en un proceso de aprendizaje, Creo necesario
hacer por lo menos tres aproximaciones, que no son en absoluto incompati-
bles sino méas bien complementarias y enriquecedoras del concepto.

Podemos hablar de un espacio objetivo, donde el espacio existe con
independencia del ser que percibe. Es decir tiene una existencia fuera del
sujeto, concepto muy vinculado a las ideas sobre el tema que maneja la cien-
cia en especial la fisica y cuya manera de representarlo es eminentemente
geométrica. La vision del espacio para los arquitectos entonces esta en rela-
cién a la geometria y sus leyes : Volumen, que lo encierra, limites, ejes orde-
nadores, simetria , superficies, etc .

Valga como aclaracion que la lectura con orientacién objetiva que hacen
tanto la filosofia como la arquitectura si bien se refiere a los aspectos fisicos,
no necesariamente coincide con lo que investiga la fisica. Esta solamente rela-
cionada como postura y emplea el vocabulario de esta ciencia, en su deseo
de aparecer también como ciencia.

Dentro de este espectro de lo objetivo geométrico vamos a encontrar
diversas vertientes, que van desde el espacio platénico, concebido como un
espacio continuo, contenedor de todo lo existente, donde estan todos los
objetos, hasta el espacio particular que se genera como un campo que
emana de los objetos y donde el espacio pasa a ser un sistema de relaciones.
En este Ultimo caso no se puede pensar en las cosas sin su espacio o lugar.

El espacio geométrico esta fundamentalmente relacionado a las dimensio-
nes -sobretodo en su etapa clasica- no asi en la moderna dénde irrumpe lo
topoldgico, es decir donde solo valen las relaciones y continuidades, inde-
pendientemente de las dimensiones. Al ser la extensién inteligible y no sensi-
ble, el espacio adquiere la categoria de estructura comprensible por la razén.

Podemos hablar de un espacio, a partir de orientaciones subjeti-
vas, de caracter psicoldgico. Aqui es el sujeto quien experimenta el espacio
y el que como protagonista del mismo lo traduce en una imagen espacial, al
que llamaremos lugar. En este caso el espacio no existe fuera del contexto del
hombre. Para comprenderlo hacen falta referencias en relacién al hombre
que lo experimenta : adentro y afuera, proximidad, centralidad y encierro,
camino y direccién, lugar, regién ( conjunto de lugares de similares rasgos) ,
adelante, atras, arriba, abajo, iluminado, en sombra, visuales, olores, sensa-
ciones tactiles, etc. Es decir que no necesariamente dependen de la definicién
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El Panteon de Roma

Paradigma del espacio clasico
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materializada de una forma geométrica. La percepcién de ese espacio es una
experiencia de un sujeto inmerso en el mismo y que lo define por las relacio-
nes entre los objetos que establece, que le definen el lugar.

Su imagen es la de un espacio movible, cambiante de duracién limitada. El
espacio Heiddeggeriano es una interpretacion de esta corriente, que parte de
la propia existencia y como tal esta estrechamente relacionada con el tiempo.

El término lugar es el empleado en estos casos, mucho mas que el de
espacio. La imagen del lugar es un producto de la interaccion reciproca obje-
to sujeto y especialmente de la cultura al que se pertenece, y de la memoria
colectiva,

"Podemos hablar también de un espacio simbélico, muy vinculado al
anterior, pero que aqui separamos para relacionarlo mas a los usos y sus sig-
nificados. Se trata de espacios a partir de puntos de referencia. Tales puntos
de referencia pueden ser fisicos u objetuales como un monumento, desde
donde emana un poder de atraccién de irradiacién. Puede ser también el
fuego de un hogar o, puede ser simplemente un lugar con una fuerte carga
de significados dados por los ritos que una cultura le ha conferido. En ese
sentido es clara la idea de hogar, como centro del mundo propio, individual,
asimilada desde la nifez. El fuego significa la convocatoria a la reunién fami-
liar y con los amigos, el punto de referencia de lo conocido , de lo que da
seguridad, distinguiendo el lugar protector, el refugio de lo que esta afuera
desconocido, peligroso, indiferente. En cambio el monumento confiere sen-
tido de pertenencia, u orgullo civico a la comunidad

A nivel urbano podemos distinguir lugares simbdlicos por su carga de sig-
nificados, que hace que el grupo social los use siempre de la misma manera.
Por ejemplo en Cdrdoba la protesta social se realiza siempre en la Plaza Vélez
Sarsfield. Dicha plaza posee connotaciones convocantes, a pesar de que
desde su remodelacion en los anos 60, ha dejado de responder a la idea con-
sagrada de plaza, para convertirse en cambio por un intrincado cruce de
calles, y en un desestructurado espacio urbano, muy poco apto desde un
punto de vista funcional, para la reunién ciudadana.

Existen también a nivel urbano, lugares simbdlicos generados por la pre-
sencia de hitos o monumentos. Como ejemplo citaremos a la estatua de San
Martin en la Plaza del mismo nombre, generadora de un espacio ceremonial,
por lo que su figura simboliza, més alla del ambito conformado de la plaza.

Este tipo de espacios - lugares existieron siempre, y hacen a la memoria
colectiva, al sentido de pertenencia a una comunidad y a la identidad de una
cultura .

Interpretacién de los arquitectos clasicos
del espacio geométrico

En general a partir de Roma se trata de un espacio particular entendido
como la relacion entre objetos, como un campo creado por la emanacién de
los objetos, en el sentido que le daba Aristteles. La importancia del espacio
interior ,tanto como el exterior, senalada por Aloi Riegl es indicativa de esta
concepcion .

* Este espacio esta ordenado segun leyes de la geometria euclidiana .

* posee limites precisos tangibles.

* Esta muy vinculado a la forma.

* Es continuo ( no fragmentado).

* Es unitario o multiple, pero con un foco central que subordina a los
espacios secundarios.



* Es mensurable.
* Es repetible y tipificable.
* Es posible materializar facilmente la matriz de su vacio.

Interpretacién de los arquitectos modernos
del espacio geométrico

En general el espacio geométrico moderno parece adoptar la idea plato-
nica del continuum contenedor de todos los objetos, madre y receptaculo de
todo lo creado y visible.

* Enfatiza la continuidad, destruyendo el volumen contenedor.
* Crea la idea de un espacio universal, fluyente, indiferenciado, inde-
pendiente de Ia forma.

* El espacio arquitecténico, adquiere el caracter de una tajada del conti-
nuum espacial, al decir de Charles Moore.

*

Usa la geometria clasica a modo de tramas para crear un orden previo
de un alto nivel de abstraccion en superficies, soélidos y vacios.

*

Usa simultdneamente la geometria topoldgica (de relaciones) enfati-
zando recorridos y secuencias.

* Rompe la distincion figura y fondo, como resultado de la destruccién
de los limites, en coincidencia con el cubismo.

* La composicidon del espacio se hace por collage y yuxtaposicion de
fragmentos.

* Se valora la incompletitud.

* Se busca desmaterializar la masa, (eliminacion de aristas sélidas, uso de
envolventes como piel y no como masa, superficies transparentes y
trasltcidas), invertir apariencias, transformar los objetos, usando recur-
sos como la luz, etc.

* La planta libre abierta, la interpenetracion de interior y exterior, las
dobles alturas y los balconeos en los interiores, la desaparicion del fren-
te y el fondo, los pilotis, son recursos para enfatizar la continuidad del
espacio y su independencia de volimenes prefigurados.

* Como busqueda constante y en su idea de innovaciéon permanente no
se ataba a tipos consagrados , era particular y divergente.

* Con el tiempo, sin embargo cred un nuevo tipo espacial. El espacio
interior moderno hoy se acepta por su validez y actualidad.

* En las propuestas urbanisticas también esta presente el deseo de poner
el acento en el continuum espacial. Los bloque asentados en el verde
de los proyectos de Le Corbusier y Mies Van der Rohe, son prueba de
ello. Los objetos sélidos solo juegan como elementos que pautan la
infinitud de un espacio universal.

* La indefinicion, incompletitud, complejidad y ausencia en muchos
casos de limites precisos atentan contra la posibilidad de materializar
en forma esquematica el negativo del vacio espacial.

* Hay una preferencia por la escala doméstica de la arquitectura, aun
cuando se trate de sedes de instituciones.

Interpretacién de los arquitectos postmodernos
del espacio geométrico

Dentro de la multitendencia actual, hay corrientes que para comprender-
las requieren en forma imperiosa, recurrir a la lectura geométrica del espacio.

Escenografia de Serlio- Siglo XVI
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La perspectiva unifocal simboliza la
vision clasica del espacio

Mies Van der Rohe
Proyecto: Casa de ladrillo - 1923

El espacio moderno se presenta
Como un continuum pautado
por planos y lineas

Espacio urbano moderno

Propuestas de Le Corbusier
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Espacio ilimitado postmoderno
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Renzo Piano - Aeropuerto de Kansai
1993

El espacio clasico se presenta
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Catedral de Pamplona

El espacio urbanico clasico
simétrico’definido

Campidoglio de Roma
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Se trata de los espacios complejos que acuden a geometrias también
complejas, que:

* 0 bien acentUan los rasgos ya incipientes destacados en la modernidad
(Ejemplo Richard Meier, A. Siza, Rafael Moneo, James Stirling ,etc.),

* 0 se remiten a nuevas posibilidades que le brinda los nuevos instru-
mentos. Me refiero al disefio con la computadora y también al uso de
la geometria fractal, como generativa de los nuevos espacios. Entre los
ejemplos de estas busquedas en el campo espacial, podemos destacar
entre otros a Eisenman, Ghery, Saha Hadid, Rem Koolhaas, Santiago de
Calatrava, Renzo Piano y muchos otros.

* Curiosamente dentro de la Arquitectura Postmoderna, hay corrientes
que han rescatado el espacio relacionado al volumen de la arquitectu-
ra clasica. Encontramos dentro de ella, la arquitectura de Louis Kahn,
de Mario Botta, de muchos minimalistas, como Herzog y de Meuron,
de Norman Foster o de César Pelli, si bien empleando materiales muy
actuales, retoman la idea espacial de la arquitectura antigua.

* Cambio significativo de la escala respecto a la arquitectura moderna.
Gusto por la gran escala, retomando el sentido del espacio monu-
mental de la antigliedad

Es de destacar que si hay una época donde es imprescindible acu-
dir a las otras lecturas, las subjetivas y las simbdlicas, para compren-
der su espacio, es la postmoderna.

Aproximacién subjetiva, vivencial
al espacio arquitecténico clasico

* El artificio de la representacion en perspectiva unifocal, inventado en el
Renacimiento, es altamente ilustrativa sobre el sentido de la vivencia
espacial clasica :

* el punto de vista preferido, el unifocal, era compartido tanto por la pin-
tura como por la arquitectura y evocaba tanto a la estructura social y
politica piramidal, a la estructura cdsmica con la tierra como centro, a
la estructura teoldgicay a la vez al orden superior en intima relacién
con la geometria, sus leyes y todo lo normado y ordenado por la cien-
cia matematica.

* El hombre situado en el centro del espacio, sin necesidad de despla-
zarse para comprenderlo y la observacién de cualquier fragmento que
da la pauta del orden general del ambito, en razén de que los ele-
mentos se repiten en ritmos iguales y las tipologias consagradas nor-
man su definicion.

* Aceptacion por su significado del tipo longitudinal en espacios interio-
res o exteriores.

* Aceptacion por su significado del tipo central, ya se trate de espacios
interiores o exteriores.

* Indisoluble unidad entre forma y espacio, para la percepcion.

Aproximacién subjetiva, vivencial al espacio moderno

Dicho espacio se caracteriza por :

* Ser un espacio lugar singular, no repetible ni tipificable sobretodo en
los primeros tiempos.

* Que se percibe como campo que emana de los objetos o de los sujetos



* Por fluir en movimiento.

* Experimentarse como azaroso, ambiguo, ambivalente como la
naturaleza.

* Dar libertades de opciones para su experimentacion.

* El arquitecto sélo pauta , da escala y dirige la secuencia, las vivencias,
las visiones de su espacio particular dentro del continuum espacial
ilimitado.

* Representar un interés por lo infinito, lo moévil y lo particular, a dife-
rencia del espacio clasico que preferia lo finito, lo estatico y la totali-
dad universal.

* Ser s6lo posible conocerlo en el movimiento. Requiere recorrerlo y for-
mar la imagen a partir de elecciones que se van haciendo en sus mul-
tiples posibilidades.

* Ser producto de una sensacién mas que de una vision de la realidad.
Juegan en su definicion una serie de collages de imagenes y de yuxta-
posiciones de fragmentos de la memoria personal individual y de la
personalidad del sujeto.

* La admision consciente de lo incompleto como categoria positiva.

* La sensibilidad espacial moderna es coincidente con el romanticismo.
Significa la preeminencia de la vision individual sobre la colectiva.
Cada persona establece su relacién con la naturaleza, entendida ésta
como fuente basica. nNo hay entonces convenciones de percepcion
universal.

* Ser una experiencia mas que una realidad. Es producto de multiples
exposiciones e impresiones, dadas en secuencia como una pelicula
de cine.

En sintesis, la forma de este espacio se puede interpretar como un
estado relativo, incompleto y complejo, donde juega un papel impor-
tante la memoria ensambladora, los fragmentos de pensamiento de
los individuos.

Aproximacién subjetiva, vivencial al espacio postmoderno

Dicho espacio se caracteriza por:

* La valoracion del lugar particular.

* El caracter de fendmeno y experiencia existencial mas que de realidad
espacial geométrica.

* El valor de los significados histérico culturales, por sobre todo.

* El fuerte vinculo con la historia local y con la universal. Revalorizacién
de tipos y arquetipos por su carga semantica.

* La experiencia vivencial estimulada por la complejidad de sus recintos.

* Yuxtaposiciones, que crean tensiones, son corrientes en sus confi-
guraciones.

* La revalorizacion en algunas corrientes del hombre como centro de un
espacio casi clasico.

* La revalorizacion del espacio excavado de la envolvente de la arquitec-
tura antigua, en su version actualizada, de doble piel que posibilita,
espacios subsidiarios del principal, enriqueciendo la percepcién de lo
luminoso e importante y lo en sombra, secundario.

* La recuperacion del adentro y afuera totalmente separados, a diferen-
Cia de la arquitectura moderna ortodoxa.

Crear un lugar
con un nuevo monumento

Jorn Utzon - Opera de Sidney
1960 - 1969

Convertir un lugar
en base de un proyecto

Alvar Aalto
Dibujo de un teatro griego, idea apli-
cada posteriormente a la Opera de
Essen. 1969 - 1976
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* El uso de la luz como recurso para calificar, exaltar, crear espacios
magicos.

* La intencidn de sorprender por lo inesperado en la secuencia y tam-
bién por la escala.

Reflexion final

Como se puede apreciar, el lograr una lectura rica del espacio requiere
abordarlo desde distintas opticas, ya que ninguna agota el tema por si
misma. Estas aproximaciones no son incompatibles, sino por el contrario
armoniosas y complementarias. Cada una de ellas comporta una distinta
orientacion y un conjunto de conceptos propios. El espacio fisico, de exis-
tencia fuera del sujeto, admite la orientacién en el espacio y la formacién de
sistemas espaciales particulares, en virtud de la distinta disposicion de obje-
tos en los mismos.

El espacio subjetivo, psicoldgico, es un modo determinado de estar en el
espacio fisico. Es el modo como un organismo se encuentra, vive y experi-
menta el espacio fisico. Es hacer lugares en el espacio general continuo. Es
formar un ecosistema dentro del espacio.

La complementariedad inclina la balanza hacia un lado u otro segun las
épocas. En la clasica prima la aproximacion objetiva, geométrica. En el peri-
odo moderno es tan importante una como otra. El periodo postmoderno es
incomprensible sin el estudio muy detallado del espacio - lugar existencial.
En todos es importante el estudio de los espacios simbdlicos en relacién a
los usos.
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ENTRE LA TRADICION Y EL CAMBIO

LAS BUSQUEDAS TECNICAS Y ARTIiSTICAS EN
RELACION CON LA ARQUITECTURA

Arquitecto Juan Manuel Bergallo

"Los artistas han contribuido siempre junto a los sabios en la creacién por antici-
pado del cuadro ideal de cualidades y valores en el cual el Hombre ha tentado
establecerse durante las generaciones siguientes."

Pierre Francastel en Arte y Técnica

Histéricamente, las busquedas e indagaciones en el arte y los avances de
la técnica han prefigurado nuevos cddigos visuales y nuevas posibilidades
constructivas que han generado y determinado muchos cambios y alternati-
vas en los modos de hacer arquitectura.

Los artistas y los cientificos han proporcionado a los arquitectos impor-
tantes aportes, tedricos y practicos, para su reflexién y sus realizaciones.

Esta relacién, que constituye una causa invariante en la evolucién y des-
arrollo de los distintos campos de la actividad y el pensamiento del hombre,
se dinamiza y complejiza en los momentos en que las sociedades producen
transformaciones mas rapidas y contundentes.

El siglo XIX y el siglo XX, en su primera parte, se tine del concepto de van-
guardia, paradigma de una Modernidad que busca sacudirse del pasado y
crear nuevas expresiones acordes con una época de grandes cambios.

Estos comenzaron a generarse a mediados del siglo XIX, cuando se ini-
ciaron los primeros movimientos que intentaron una ruptura con la tradicion.

Tradicion historicista y académica que mantenia vigentes los ideales de
una prestigiada antigliedad clasica el Neoclasicismo ] o los lenguajes de
otros periodos de la historia ( por ejemplo, los Neomedievalismos ), aunque
en todos los casos se produjera una necesaria re-semantizacion de las formas
y una nueva asignacion de sus significados.

La inspiracién neoclasica, avalada por la Arqueologia, va a desarrollar
expresiones de singular coherencia en todas sus manifestaciones, especial-
mente en el arte ( la pintura de David, la escultura de Canova ) y la arquitec-
tura, prédiga en ejemplos " internacionales " ( la arquitectura francesa post
Revolucién y su difusion occidental, incluyendo su traspaso a América desde
fines del siglo XVIII ).

Sin embargo, esta tradicién académica y su normativa compositiva van a
Ser puestas en tela de juicio.

Las nuevas ideas del Romanticismo van a proponer un renovado fervor
por la libertad individual y con ello, el predominio de la sensibilidad sobre Ia
razén y la inspiracion del genio sobre las reglas.

Los Prerafaelistas ingleses, los pintores romanticos, los realistas sociales,
los simbolistas y, finalmente, los impresionistas, van a producir cambios

Axonometria

Joseph Paxton

Crystal Palace
Dibujo: Pablo Torres
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Joseph Paxton
Crystal Palace

Londres 1851
Dibujo: Gustavo Zapico

Henri Labrouste
Biblioteca Nacional

Nuevos materiales y nuevas técnicas: el
hierro. - Dibujo: Liliana Benavidez
Eugenio Martinez
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determinantes en la renovacién de la imagen, en sus temdticas y en sus téc-
nicas. (Un largo listado de artistas europeos son los artifices de estos cambios
a través de sus aportes individuales, en la renovacién de la pintura: Burne-
Jones, Rossetti, Millet, Dellacroix, Corot, Manet, Monet, Renoir, Degas,
Pissarro, Sisley, etc.).

Simultdneamente, las nuevas técnicas aportadas por la industria van a
incidir en la construccion y en los proyectos de los ingenieros formados en
los politécnicos, para infraestructuras y nuevas tipologias urbanas.

El répido crecimiento urbano y las demandas requeridas por las nuevas
actividades y servicios, van a conformar el marco adecuado para una sor-
prendente produccion arquitecténica e ingenieril.

El hierro, usado estructuralmente, se va a convertir en el protagonista de
la expresion de grandes puentes, pabellones de exposicion, estaciones del
ferrocarril, mercados, bibliotecas publicas y otras tipologias, ademas de posi-
bilitar la ejecucion de los primeros edificios en altura en los Estados Unidos.

El Palacio de Cristal de Paxton en Londres, las obras parisinas del Ingeniero
Eiffel y modelos patentados de su produccién que recorrieron el mundo, las
bibliotecas de Henri Labrouste en Paris y el vasto repertorio de edificios en
altura para oficinas desplegado por los ingenieros y arquitectos de la Escuela
de Chicago, atestiguan el auge de las nuevas tecnologias.

Merece destacarse que nuestro pais, a fines del siglo pasado, no vivié
ajeno a estos procesos constructivos, y que Buenos Aires albergd magnificas
estructuras importadas de Inglaterra, como la de la Estacién Terminal de
Retiro, proyectada con piezas industrializadas, armadas en seco e in situ por
técnicos extranjeros.

Esta arquitectura del hierro y el vidrio, mayoritariamente erigida con fines
utilitarios, aport6 el nuevo concepto de una estructura por tanto indepen-
diente de las envolventes y una fluidez espacial, en su relacién visual exterior-
interior, absolutamente novedosas en el campo del disefio arquitectonico.

El fendbmeno americano de la Escuela de Chicago merece un analisis mas
particularizado por su especial importancia.

Tras el incendio casi completo de esta ciudad de arquitectura maderera,
acaecido en 1871, se inicia una fase de reconstruccion que deriva en un
extraordinario estallido constructivo.

Sobre el antiguo poblado se erige un moderno centro comercial y admi-
nistrativo (el Loop), que conserva el trazado regular original incorporando la
nueva tipologia del edificio en altura, posibilitado por originales invenciones
técnicas.

Los hacedores de esta renovacién, genuinamente norteamericana en su
actitud pragmatica y en la implementacion de mecanismos altamente efi-
cientes para su concrecion, fueron un conjunto de profesionales de gran
valia: William Le Baron Jenney, Burham y Root, Holabird y Roche, Adler y
Sullivan, etcétera.

Merece destacarse en este panorama el significativo aporte de Louis
Sullivan en la busqueda de una arquitectura personal y en el afianzamiento
de un arte con identidad americana.

Los rascacielos de Chicago operaron especulativamente la multiplicacién
de la superficie del terreno original tantas veces como la tecnologia los



permitiera crecer en altura, generando una imagen nueva de la ciudad que
pronto iba a difundirse por toda la nacién.

El estudio y aplicacién de estructuras de esqueleto de acero y de nuevos
sistemas de fundacion, el desarrollo del ascensor, teléfono, correo neumati-
co, etcétera, perfeccionaron un tipo edilicio cuya proyeccidon universal a lo
largo de todo el siglo XX, resultaria insospechada para estos pioneros.

Muchos aspectos circunstanciales favorecieron la vasta produccion de la
Escuela de Chicago: el gran crecimiento econémico del pais, la capacitacién
técnica adquirida, la ausencia de una tradicién vinculante ( como en las ciu-
dades de la costa Este, por ejemplo) y la situacion de "tabla rasa" que ocasio-
né la catastrofe del 71.

Pero su real suceso se basa en la perfecta articulacion de esta propuesta
con los principios que rigen a la industria, transformando la escena arquitec-
ténica y urbana segun los requerimientos de la nueva sociedad industrial.

Si bien las torres de Chicago se inscriben, forzando sus lenguajes, en la
cultura ecléctica de la época, se establecen algunas soluciones formales y fun-
cionales radicalmente novedosas que, junto a las innovaciones técnicas, anti-
cipan en varias décadas las busquedas de la arquitectura moderna europea.

Casi simultdneamente, los movimientos multidisciplinarios de las Arts &
Crafts en Inglaterra y el Art Nouveau, en sus diferentes versiones regionales
en casi toda Europa, declamaron su posicién anti historicista y antiacadémi-
ca, produciendo una franca renovacién en el disefio, en general, y en Ia
arquitectura, en particular.

Los arquitectos que actuaron dentro de estas corrientes manifestaron su
preocupacién por resolver integralmente todos los componentes del proyec-
to, incluyendo el disefio de los mas minimos detalles del equipamiento. (Por
ejemplo Morris, Van de Velde y Horta).

Si bien el Art Nouveau se considera, fundamentalmente, un lenguaje
ornamental de novedosa expresién, sus aportes a una renovacion de la
arquitectura resultan bastante complejos a la hora de un andlisis detenido de
sus principales manifestaciones.

A pesar de sus diferencias particulares, las distintas escuelas regionales
del Art Nouveau coincidieron en apuntar a la gestion de un nuevo lengua-
je. sin resabios historicistas, para una sociedad en profundo proceso de
transformacion.

El diseho grafico de Beardsley y Mackmurdo y las obras de Horta,
Mackintosh, Wagner, Olbrich, Hoffmann, Gaudi, Domenech i Montaner,
Guimard y muchos otros seguidores, en distintos ambitos geograficos, con-
forman una propuesta alternativa y de alglin modo " refrescante " frente al
agobio del eclecticismo imperante a fines del siglo.

El Art Nouveau se desarrolla a partir de 1892 participando desde sus ori-
gen belga del ambiente artistico y cultural del movimiento simbolista y de las
influencias del prerrafaelismo inglés.

Sin embargo, el aporte tedrico que transmite Inglaterra a través de las ense-
Aanzas de Ruskin y Morris, resulta fundamental en la gestacion de este movi-
miento europeo para la renovacion de las artes aplicadas y la arquitectura.
Aunque sus seguidores acepten, diferenciandose de sus predecesores, una
realidad insoslayable: "la renovacion del arte surgira de la confiada acepta-
cién de la maquina y de la produccion en serie".

Victor Horta
Casa Tassel
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A pesar de que los intercambios culturales en esos anos fueron extraordi-
nariamente NuMerosos y ninguna experiencia permanecié aislada de las
otras, resulta bastante facilmente verificable la impronta personal de cada
uno de los principales creadores y el caracter particular de cada "escuela"
regional o nacional.

A esto debe sumarse una vasta difusion internacional de las ideas y de las
imagenes del Art Nouveau, que propiciaron experiencias "epidemicas" de
menor relevancia en situaciones periféricas (incluyendo a la Argentina).

El Art Nouveau, en sus diferentes versiones, supo asumir con lucidez el
espiritu de su tiempo, erradicando el repertorio formal tradicional para incur-
sionar en un objetivo comun : la creacion de la novedad. Novedad que, aun-
que efimera, ostentaba un gran prestigio y se convertiria en el paradigma vin-
culante de la produccion de sus originales hacedores.

La Casa Tassel y la Maison du Peuple (Casa del Pueblo, ya desaparecida)
de Victor Horta en Bruselas ; la Escuela de Arte de Glasgow (Escocia) y Ia Hill
House de Charles Renie Mackintosh ; las estaciones del Metro y la Caja de
Ahorro Postal de Viena, de Otto Wagner ; el edificio de Exposiciones de la
Secesion en Viena y el conjunto de pabellones y viviendas de Darmstadt de
Joseph Maria Olbrich ; el Palacio Stoclet en Bruselas de Joseph Hoffmann ;
la Bolsa de Amsterdam de Hendrik Berlage ; algunas obras relevantes de
arquitectos catalanes (Domenech y Montaner, Jujol ; aunque Gaudi se con-
sidera un caso aparte y particular) y otras francesas e italianas (Guimard,
D'Aronco) constituyen el "muestrario" mas difundido y estudiado del Art
Nouveau europeo, en donde se reconocen algunas similitudes pero también
profundas diferencias.

Sin embargo, todas estas obras presentan importantisimos aportes fun-
cionales, espaciales y tecnoldgicos, una gran calidad en el disefo "integral"
(con especial énfasis en los interiores) y una ornamentaciéon novedosa y
expresiva aunque variada y de dificil sistematizacion.

Pero van a ser las vanguardias artisticas de la primera parte del siglo XX
las que concretaran sus objetivos de cambio, precedidas por los aportes y
experiencias seferas de Cezanne, Gauguin, Van Gogh, Seurat y Toulouse
Lautrec, auténticos pioneros de la transicion.

Aspectos como la progresiva construccién geométrica de las formas, la
independencia del color como soporte expresivo, la ambigtedad espacial, Ia
lectura profundamente subjetiva y emocional del tema y el desarrollo de un
grafismo gestual, resultan altamente significativos para el nacimiento del
arte moderno.

Las experiencias artisticas de los grupos de vanguardia van a tener su
correlato en la arquitectura moderna, imbuida de sus principios y decidida-
mente adherida a las nuevas técnicas.

Aparecen en escena, desde comienzos de siglo, grupos de intelectuales
que manifiestan sus posturas revolucionarias frente al arte, la arquitectura, Ia
sociedad (por ejemplo el Manifiesto Futurista), adjudicandose un papel
mesianico.

Cada movimiento o " ismo" hace un aporte particular al desarrollo artisti-
co, y Europa es el escenario de estos discursos y experiencias.

El movimiento Dada, el Expresionismo, el Futurismo italiano, el Fauvismo,
el Suprematismo ruso, el Cubismo, el Neoplasticismo holandés y el
Surrealismo, junto a otros grupos menores, nacen del impulso de concebir un
" nuevo arte ", rompiendo definitivamente con los canones del pasado.



El contexto histérico y cultural de las primeras décadas del siglo y el esta-
llido de la Primera Guerra Mundial marcaron una escena favorable, aunque
dolorosa, a estas busquedas y experimentaciones.

Seria muy largo enumerar a los artistas que participaron de estas van-
guardias, aunque resulta imprescindible reconocer y valorar los aportes de
Ball, Tzara, Arp, Ensor, Munch, Carrd, Balla, Boccioni, Severini, Derain,
Matisse, Malevitch, El Lissitsky, Picasso, Braque, Gris, Léger, Mondrian, Van
Doesburg, Magritte y Dali, entre otros.

Estos artistas reflejaron el espiritu general de la época revolucionando a
las jovenes generaciones y constituyéndose en protagonistas de un nuevo
comienzo del arte, cuyos efectos se hacen sentir todavia.

No fueron movimientos artisticos en el sentido tradicional, sino mas bien
una tempestad que descargd sobre el arte de la época cual la guerra sobre
los pueblos, alumbrando un nuevo dia.

Plasmaron nuevas formas, abordaron la total abstraccién, emplearon
nuevos materiales y, a pesar de no poseer caracteristicas formales uniformes,
tendieron a una nueva ética artistica de la que derivaron formas nuevas de
expresion.

Dicha ética se manifesto de diversas maneras, segun paises e individuos;
de manera positiva exaltando al arte o negativamente, destruyéndolo.

Sin embargo, en conjunto, destinaron sus energias para plasmar nuevas
ideas y nuevos hombres.

La arquitectura moderna, comulgando con estos principios, formula sus
postulados funcionalistas y se traduce en una expresién geométrica abstrac-
ta, para un usuario universal, socialmente fundamentado.

Sistematiza el uso del hormigdn armado para su estructura resistente e
incorpora todas las novedades tecnoldgicas que se venian gestando desde
fines del XIX .

El movimiento Racionalista, a través de sus idedlogos y hacedores ( Walter
Gropius, Mies van der Rohe, Le Corbusier ) procura " racionalizar " todos los
componentes de la arquitectura, desde las formas, la funcién, las técnicas
constructivas hasta el usuario y sus actividades.

La linea Organicista, en cambio, contempla programas mas particulares y
nexos con la cultura local (el caso de Frank Lloyd Wright en Estados Unidos y
Alvar Aalto en Finlandia), constituyéndose en una propuesta mas humanista
e integradora.

El Movimiento Moderno en arquitectura gestd sus teorias y realizaciones
paradigmaticas en el periodo de entreguerras, obteniendo una amplia difu-
sién internacional a partir de sistematicas publicaciones y encuentros ( los
Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna ), que abordaron desde
la problemética de la vivienda hasta la de la ciudad.

A partir de la década del 30, Latinoamérica y Argentina se sumaron a esta
experimentacion, transculturando sus modelos.

Finalmente, estas relaciones Arte -Técnica y Arquitectura forjaron, opti-
mistamente, nuevas formas y condiciones de vida que hoy, desde nuestra
perspectiva histdrica, revelan sus grandes logros y falencias.

Domenech i Montaner

Palacio de Ia Musica Catalana

i L I TR P e P TP e
-t~ e e

=S

Barcelona - 1905
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Parvulario de la Sagrada Familia

Uso de paraboloides hiperbdlicos y
poligonos funiculares
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ANTONI GAUDI (1852-1926)

El Disenador

Arquitecto cataldn que se formé en Barcelona ejerciendo luego su profe-
sién fundamentalmente en esa ciudad.

En 1878 abrié su propio taller, antes habia trabajado en varios estudios
de arquitectura, colaborando con varios artistas, pintores y escultores, en la
idea de generar un arte integral con la colaboracion de todos. En ese senti-
do es importante su obra junto a Jujol .

Su primer trabajo es la Casa Vincens en Barcelona, realizada entre 1883-
85. En ella utiliza mamposteria de piedra y azulejos ceramicos de colores,
marcando en este uso de materiales una preferencia que va a signar sus obras
posteriores.

Luego siguen las obras que le encargara el industrial Eusebio Guell quien
se convirtié en su gran amigo y mecenas. Entre ellas destacamos :El Palacio
Guell (1885-89) donde usé por primera vez los arcos catenarios configurados
seguin las lineas directrices del poligono funicular.

La iglesia de Santa Coloma de Cervelld, en la Colonia de Guell (1898).
Aqui realizd, previo a la configuraciéon, una maqueta con hilos y bolsas de
arena que actuaban como pesas que simulaban las cargas invertidas
haciéndo realidad la idea de que diseno arquitectonico y disefo estructural
constituyen una unidad tedrica y estética. En otros términos introdujo la
légica estructural como principio basico de la expresién arquitectonica,
demostrando que las formas generadas asi podian ser de gran riqueza y
complejidad.

En la Sagrada Familia (1883-1926), su obra mas importante y aun hoy
inconclusa, usé nuevamente el sistema de maquetas experimentado en Santa
Coloma.

Entre 1900 y 1914, construyd también para Guell el Parque GUell, parte
de una urbanizacién fallida de barrio jardin y de la que sélo alcanza a termi-
nar dos viviendas, la entrada, la sala de las columnas con la terraza arriba y
la red de senderos. Las formas onduladas, los bordes irregulares y los pilares
inclinados simulan formas inspiradas en la naturaleza y son parte del lengua-
je que caracterizé toda la obra de Gaudi.

Entre los proyectos mas importantes y tal vez los mas conocidos pode-
mos mencionar la Casa Batll6 (1904-1906) y la Casa Mila (1906-1910) con sus
peculiares fachadas y coronamentos.

Es interesante senalar que a partir de 1914 abandond practicamente la
labor profesional concentrandose exclusivamente en el templo de la Sagrada
Familia, obra faradnica que atendia cuando lo sorprendié la muerte en 1926.
Es alli donde pergenia su famoso jardin de infantes anexo al templo (1909)
de techos y paredes onduladas como paraboloides hiperbdlicos generados
por desplazamiento de una viga recta.

Fue durante su vida un lector atento de Ruskin, y la inspiracién de sus
primeros disenos en la arquitectura gética de la que Cataluna tiene tantos



ejemplos valiosos. Asi los espacios del Palacio Guell hacen referencia a espa-
cios religiosos. Muy pronto sin embargo, genera una arquitectura muy parti-
cular y muy personal llena de fantasia, pero que sin embargo reconoce ancla-
jes en la arquitectura de su tierra. Gaudi, lo mismo que muchos artistas de su
época, buscaba obsesivamente un estilo catalan regional.

Curtis dice que "la riqueza del arte de Gaudi consiste en la reconciliacién
de lo fantastico y lo practico, lo subjetivo y lo cientifico, lo espiritual y lo mate-
rial. Sus formas nunca eran arbitrarias sino que estaban enraizadas en princi-
pios estructurales y en el detallado mundo intimo de significados sociales y
emblematicos"

Creia que las formas arquitecténicas debian estar inspiradas en la natura-
leza, tomandola a esta como una manifestacion exterior de un orden divino.
Pensaba que las leyes de las estructuras iban mas alla de la estatica material,
eran la evidencia de un Dios creador.

Unia en su producciéon simbolismo religioso y conocimiento cientifico,
extraido muchas veces de las estructuras mineraldgicas, como también de las
grandes obras de la naturaleza sean éstas las caparazones de animales pre-
historicos, los esqueletos humanos o las formas de las olas. Su lenguaje esta-
ba lleno de metéforas y asociaciones, coincidiendo con las expresiones pos-
teriores de la pintura surrealista de los anos veinte donde el repertorio oniri-
co revela un mundo interior riquisimo en imagenes inesperadas.

Su sentido de la creatividad consistia en considerarla sélo un descubri-
miento de algo que ya existia y sélo era necesario develar. La originalidad
entonces radicaba en buscar y descubrir los origenes de las leyes, y sus
esencias, no en la imitacién de otras obras o leyes de los hombres. Entendia
que aquellos que compartian su postura colaboraban con el Creador,
puesto que la Naturaleza es el maximo exponente del Arte ya que es pro-
ducto de lo divino.

En un claro contrapunto con la arquitectura neocldsica, pensaba que las
leyes compositivas de los hombres no son eternas puesto que continuamen-
te deben ser reinterpretadas y actualizadas, cosa que no ocurre con las de la
naturaleza que son eternas y pueden ser materializadas cada vez mejor con
los nuevos conocimientos estructurales y Ios nuevos materiales.

Las fantasias de sus formas no son arbitrarias puesto que se basan en una
légica rigurosa del comportamiento de éstas como estructuras y de la racio-
nalidad de su construccion. Nada en su obra esta librado al azar y cada ele-
mento es una parte fundamental, integrante de una configuracién imagina-
tiva pero al mismo tiempo eminentemente racional.

Sus intenciones de diseno se clarifican cuando analizamos el uso que hace
de ciertos sistemas constructivos tradicionales como la béveda catalana o la
bdéveda tabicada.

En una primera aproximacion vamos a ver como perfecciona el uso del
material separdndose en este aspecto de la tradicién constructiva. En una
segunda vision, analizaremos las modificaciones consecuentes de las carac-
teristicas de estas estructuras las que abrian la posibilidad de nuevas formas.

El mundo de la cultura y los conocimientos

En el mundo de la cultura de fines del siglo XIX los conocimientos en el
campo de las estructuras estan ya lo suficientemente desarrollado como para

A. Gaudi - Casa Vicens

Dibujo: B. Albertalli - H. Riviere

A. Gaudi - Detalle de Ia cruz de
la torre del parque Giiell

Barcelona
Dibujo: Adriana Tomatis

A. Gaudi - Parque Giiell

Detalle de la cubierta
Dibujo: B. Albertalli - H. Riviere
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A. Gaudi - Corte transversal del
templo de Ia Sagrada Familia

Dibujo: Adriana Tomatis

A. Gaudi - Sagrada Familia

Detalle de las Torres
Dibujo: Adriana Tomatis
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generar obras de gran magnitud. Recordemos la sala de maquinas de la
Exposicion de Paris de 1889, la torre Eiffel, las propuestas de Hennebique de
entrepisos de hormigdn, las columnas hongos, etc.

Gaudi conocia estas teorias, conocia los nuevos materiales y sus compor-
tamientos, pero conocia también las construcciones tradicionales como la
bdveda catalana. Habia estudiado en su juventud las iglesias géticas con
todo detalle y también con admiracion.

Su aporte al campo de las estructuras, consiste en haber generado un
proceso de diseno totalmente inverso al tradicional. Se da la paradoja, sin
embargo, de que los principios de los que parte son los que le provee la
arquitectura de siempre, a la que conoce en sus mas reconditos detalles.

Si un disenador de entonces empezaba por generar la forma, esta forma
se constituia como un dato cierto. Para saber si se iba a sostener o si era nece-
sario modificar la configuracién, debia verificar los esfuerzos a los que esta
estaba sometida. En este caso sus incdgnitas eran de mecanica estructural.

El camino que transita Gaudi es totalmente inverso. Parte del andlisis del
régimen de esfuerzo, materializados por sus famosas maquetas de hilos y
pesas y de alli deriva sus formas. En otros términos sus datos son los com-
portamientos de la estructura generada y la forma es la incdgnita.

El propio Gaudi lo explicaba claramente refiriéndose a los arcos de forma
catenaria (no parabdlicos como se dice frecuentemente). Decia " He calcula-
do todo, primero las cargas que determinaban el poligono funicular, luego he
cubierto esta linea con las formas y materiales, he verificado el peso nueva-
mente y a veces he tenido que corregir ligeramente el poligono funicular. De
este modo he encontrado la forma légica que esta escondida en todo lo que
es esencial". A ello agregaba "... para determinar la forma o las dimensiones
de la béveda, se debe partir de las tensiones de un esquema estatico consi-
derado 6ptimo ...".

El gran aporte de Gaudi al campo de las estructuras consiste en encarar-
las a partir del comportamiento de un régimen de esfuerzos para generar la
forma, camino adoptado por los que se dedican hoy al problema de las tenso
estructuras, Unica manera de abordarlas. Una de las primeras experiencias en
el campo de las tensoestructuras, son las obras generadas a partir de maque-
tas que uso6 Frei Otto en las décadas del 60 y 70 y que hoy han sido reem-
plazadas por las maquetas informaticas cuya finalidad es primero estudiar el
comportamiento estructural y de alli derivar la configuracion final.

Volviendo a la obra de Gaudi podemos decir que los hilos de sus poligo-
nos funiculares representaban las costillas de sus cubiertas pensadas como
un entrecruzarse de arcos. En ellos usd muchas veces hormigdn armado y
cubrié sus plementos con las técnicas constructivas inspiradas en la boveda
catalana.

La bdveda catalana usada desde tiempo inmemorial consistia en generar
la superficie curva con varias capas de ladrillos muy delgadas. Las varillas de
1,5 cm de espesor se colocaban con su lado largo paralelo a la curvatura del
intrados. Este sistema constructivo tiene la ventaja de no necesitar encofra-
do, puesto que la forma se la da la catenaria generada por un hilo que se
invierte graficamente y se dibuja sobre uno de los muros donde va a apo-
yarse. Los ladrillos de la primera hilada se fijan con mortero de yeso, de rapi-
do fragUe, de tal modo que en las siguientes hiladas el albanil, tomandolas
por guia pueda seguir su modelacién con el solo auxilio de sus manos y sus
0jos. Las bdvedas catalanas se usaban en general para realizar escaleras
adentro de un caja muraria que le servia de apoyo.



La genialidad de Gaudi consiste en generar a partir de esta técnica tradi-
cional simple, una forma compleja, para la que necesitaba una maqueta de
hilos como instrumento de proyecto puesto que se trataba de cubrir espacios
de mucho mayor escala que el de la escalera, con columnas y contrafuertes
de formas inclinadas que siguieran las lineas de los esfuerzos. Pero lo mas
importante es su innovacién en la cubierta, a la que espacializa, alejandose
de la habitual béveda plana bidimensional.

Los plementos que cubrian los espacios entre costillas que se cruzaban,
eran ahora superficies irregulares no como los elementales de las escaleras.
No obstante se usaban en ambos casos la técnica de las bovedas catalanas
sin encofrado.

Todo el conjunto implica innovaciones importantes pero a la vez, adapta-
ciones de la tecnologia constructiva popular, genialidad para el manejo de las
formas y de las geometrias generativas y profundos conocimientos cientificos
que daban por resultado, espacios magicos complejos resueltos en obras
maravillosas de una arquitectura intemporal.

La Sagrada Familia

En 1884 Gaudi se hizo cargo de la Sagrada Familia ubicada en un lugar
lejos del centro de Barcelona. La cripta era obra del arquitecto Francisco Vilar,
con quien Gaudi habia trabajado cuando joven, esta se resolvia segun un
esquema neogotico que Gaudi respetd y continud levantando a partir de alli,
el nivel inferior del templo también en el mismo estilo. El crecimiento de la
obra que se extendié por muchos anos, coincidié con cambios experimenta-
dos por Gaudi. En ese lapso fue adquiriendo un interés cada vez mayor por
las formas curiosas y originales, las que fue incorporando tanto en portales
como en torres. Es alli donde encontramos un lenguaje de fantasia y suefo,
evocador de formas vegetales y de osamentas increiblemente hermosas y
totalmente originales.

La implantacion de este templo estd pensada como la que corresponde a
un inmenso hito monumental que se eleva por su escala, por el espacio libre
generado a su alrededor y por su forma singular dentro del tejido homogé-
neo de la manzanas del ensanche urbano de Cerdd. Se lo puede apreciar
desde la distancia y en las fotos aéreas se destaca nitidamente con su silueta
de formas perforadas.

La Casa Batll6 (1905-07)

Se trata de una de sus obras mas importantes, era una remodelacion de
un edificio de viviendas en una avenida muy céntrica de la ciudad, el Paseo
de Gracia. Es curioso que esta casa, tan peculiar con su fachada ondulada,
cubierta de ceramicas, elevada sobre columnas en forma de huevos gigantes,
con su coronamento en formas zoomorfas, que revela un mundo imaginati-
VO, se adapte tan armoniosamente a la calle, a las casas vecinas. Ese encajar
en la linea de fachada se logra aqui respetando alturas y tonalidades en los
materiales escogidos.

En el interior el arquitecto juega mas libremente, los espacios tienen un
modelado de esquinas suaves sin aristas agresivas y con pasajes graduales de
un recinto a otro, de un nivel al siguiente, donde la escalera adquiere gran
protagonismo apareciendo como nexo escultérico modelado con sutil maes-
tria. Suaves pinturas y azulejos cubren el patio y también la caja de escaleras.

A. Gaudi - Sagrada Familia

Detalle de las Torres
Dibujo: Adriana Tomatis

A. Gaudi - Casa Batllo

Detalle de la cubierta
Dibujo: B. Albertalli - H. Riviere
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La Casa Mila (1906-10)

Curvas en la fachada de esta esquina de la ciudad cierran una de las man-
zanas del ensanche de Cerda. Se trata de un conjunto de casas de departa-
mentos, hoy propiedad de una companhia de seguros que se resuelve alrede-
dor de dos patios de bordes también curvos y donde un par de escaleras
semicubiertas y de galerias alrededor de cada patio, van dando acceso a
cada una de las unidades.

El edificio evoca el movimiento continuo de olas y Ias formas de los acan-
tilados logrado a partir de una ornamentacion en la mamposteria trabajada
con formas blandas y plasticas, texturadas ex profeso tergiversando la natu-
raleza tradicional de la piedra.

La terraza coronada de extravagantes chimeneas, exacerba el sentido
surrealista del lugar.

Por el contrario su color, la textura de la piedra, su adecuacion al lugar,
dan una imagen de obra mas antigua de lo que en realidad es, de algo que
siempre ha estado alli y que ha sufrido un proceso de desgaste a lo largo del
tiempo. Su presencia aunque singular, también se reintegra armoniosamente
al paisaje urbano del Paseo de Gracia.

El tratamiento crispado de las lineas materializadas en los hierros de los
balcones, las carpinterias de formas no convencionales incrementan el encan-
to de esta obra Unica.

Santa Coloma de Cervell6

Comenzada en 1898. Esta bellisima capilla de la que sélo se construyd la
cripta, esta ubicada en las afueras de Barcelona y pertenece a la Colonia de
Trabajadores de la Fabrica de Tejidos de Eusebio Guell.

Se ubica en un paisaje de pinos y la forma exterior, aunque singular juega,
en armonia con la naturaleza. Al aproximarnos no se distingue en el conjun-
to fachadas de techumbres, cubiertas de caminos escalonados.

Sus formas se generan a partir de los famosos funiculares que le permi-
tieron al arquitecto perfeccionar y variar las propuestas preliminares.

En el interior el manejo del espacio es fascinante. Las graduaciones de luz,
sobre las superficies rusticas de la estructura, que de pronto se hacen brillan-
tes en los plementos cubiertos de mosaicos coloreados, las curiosas formas
escultdricas de las esbeltas columnas crean un espacio Unico y complejo que
insindia continuidades por detras del altar. El todo trasmite un sentido de
lugar recoleto, mégico, donde se siente la comunicacion con fuerzas intimas
Y misteriosas.



FRANK LLOYD WRIGHT (1867- 1959)

"Deja que tu casa parezca crecer de modo natural a partir de su emplazamiento
Y dale forma para que armonice con su entorno si se manifiesta alli la Naturaleza;
Y. si no es asi, trata de mostrarte tan discreto, sustancial y orgdnico como lo
habria sido ella de haber tenido la oporotunidad " .

Frank Lloyd Wright

La personalidad

Es uno de los grandes maestros de la arquitectura del siglo XX, de los
transformadores de los postulados del arte; considerado junto a Le
Courbusier los arquitectos mas creativos de la centuria.

Su obra singular fascinante se extiende 72 anos durante los cuales pro-
dujo una cantidad significativa de proyectos y de construcciones.

Se trata de un artista a la vez rebelde y creativo, solitario y genial, el "mas
americano de los americanos " al decir de los criticos, cuya fama se incre-
menta y difunde en forma creciente a partir de su muerte, ocurrida en 1959
anos.

Si las experiencias en la vida, signan las obras de las personas, en el caso
de Wright, importante es destacarlo, su infancia infeliz y desarraigada, influ-
yb permanentemente en sus actos y tal vez parte de la explicacién de sus
comportamientos no convencionales para los parametros de su época,
haya que buscarlos como reaccién a recuerdos de su familia desarmada,
separado de un padre poco responsable y solo atado a una madre sobre-
protectora.

En sus escritos rescata sin embargo la maravillosa experiencia de sus lar-
gas estadias en la granja de sus tios en Winscosin, donde aprende a amary
comprender la naturaleza, considerandola como reflejo de una belleza y un
orden trascendente. Su educacion es totalmente asistemdtica, soélo se regis-
tra un paso de dos anos por la Universidad de Winscosin para estudiar inge-
nieria y a partir de entonces su formacion es autodidacta y a través de la prac-
tica. En 1887 se traslada a Chicago y se emplea como dibujante en el estu-
dio de Joseph L. Silsbee, un constructor de viviendas suburbanas realizadas
seguin la técnica del Shingle Style. A partir de 1888 se convierte en ayudante
de Louis Sullivan, el arquitecto de mas prestigio del momento haciéndose
cargo en el estudio, de los proyectos para casas individuales.

En 1889, inicia la construccién de su propia casa en Oak Park, barrio
suburbano de Chicago, preferido de la clase media alta floreciente en la época
al cual le anexara poco tiempo después un estudio en forma de octégono.

En 1892, se independiza profesionalmente e inicia una carrera de éxito
dedicada especialmente al disefio de casas para clientes acomodados.

La serie se inicia con la casa Winslow de 1893, ubicada en River Forest.
Ella sélo es el comienzo de un conjunto de mas de 100 viviendas conocidas
como casas de la Pradera que va a tener su culminacién en la casa Robie, tal
vez la mas famosa y publicitada, localizada como la casa porpia en Oak Park
y construida en 1909.

Iglesia Unitaria - Oak Park
Chicago - 1905 -1908
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Interior del Edificio Larkin
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Su prestigio creciente de arquitecto innovador se reconoce en otros tipos
de edificios que proyecta en forma simultanea con sus casas. Podemos men-
cionar en especial al edificio Larkin, ubicado en Buffalo, de 1902 - 1906 y que
estaba destinado a la administracion de un correo privado. El edificio fue
demolido hace ya muchos anos.

Representaba un desafio innovador opuesto al consagrado edificio de ofi-
cinas desarrollado en pisos separados, de la Escuela de Chicago. Se trataba
aqui de crear el espiritu de trabajo comunitario, para lo cual el protagonista
en un gran espacio central, iluminado centralmente y rodeado de galerias
con los oficinistas que balconean sobre el vacio de multiple altura.

Toda la actividad se volcaba hacia el centro articulado con los balcones
mientras el exterior era un macizo cerrado al entorno, la playa ferroviaria. Este
esquema tipoldgico lo va a volver a utilizar en 1936 en la fabrica Johnson.

La otra obra trascendente de la etapa que estamos considerando, es el
Templo Unitario también ubicado en Oak Park, realizada entre 1905 y 1908.

1909, es un ano de definiciones importantisimas en la vida de Wright.
Hace abandono de su familia y viaja a Europa. Su estadia en Berlin es tras-
cendental para el desarrollo de toda la arquitectura moderna. La exposicién
de sus obras y luego la publicacién de "Trabajos y disefios realizados por
Frank Lloyd Wright " a cargo de la editorial Wasmuth, a la vez que lo lanza a
la fama en Europa, ejerce una influencia notable en muchos arquitectos euro-
peos que modifican rumbos a partir de este contacto.

Se pueden mencionar en especial a artistas holandeses como Dudok,
Van't Hoff, el propio Berlage.

En el caso de Van Doesburg, Oud reconoce que a partir de la expocision
sobre Wright comenzaron a gestar el movimiento neoplastico.

Nuevamente en Estados Unidos en 1911, se aboca a la construccién de su
nueva casa estudio, Taliesin, en Spring Green, Winscosin, abandonando para
siempre a Chicago. Taliesin arde 3 veces, y en todas las oportunidades Wright
vuelve a reconstruirla. En 1932 la convierte en escuelas ampliandola para dar
cabida a la Hermandad Taliesin que constituye con sus alumnos, a la vez cola-
boradores no sélo en el estudio sino también en las tareas agricolas.

Entre 1915 y 1922 amplia su radio de accién abriendo un estudio en
Tokio junto a Antonin Raymond para construir el Hotel Imperial, realizado en
ladrillo con un revestimiento interior de piezas en lava volcanica, muy traba-
jadas, obra ya demolida. Asimismo inicia actividades en Los Angeles, cons-
truyendo viviendas. Son de entonces la casa Barnsdall de 1917 - 1920 y la
Storer de 1923 - 24, ubicada en Hollywood.

Tanto en estas obras como en otras contemporaneas como los Midway
Gardens de 1913- 14 en Chicago y la casa Millard de 1921 - 23 en Pasadena,
cambia su lenguaje expresivo. Utiliza en todas, piezas de hormigén prefa-
bricado fuertemente texturados y en algunos sectores calados, a los que
llama textile - blocks. Estos formaban un abigarrado dibujo moldeado por
los blogues, por cuyas juntas se extendian cables de acero formando un teji-
do tramado.

Estas pocas obras en un periodo largo de tiempo son muestra elocuente
de la marginaciéon a que lo habria condenado la sociedad norteamericana
desconforme con sus comportamientos en la vida privada.



Aprovecha sin embargo la poca actividad profesional para concebir entre
1932 - 34 su proyecto utépico de ciudad Broadacre; y como ya se ha dicho,
entre 1928 -32 la Hermandad Taliesin.

Sélo a partir de 1934, lograra reinsertarse en la vida activa y ya con 70
anos, y, recuperando su prestigio disefara sus obras mas importantes.

La simple enunciacion, es dato elocuente de su fantastica e inagotable
creatividad :

1935-38 "Casa de la Cascada” en Pensilvania
1936 Fabrica Johnson de Racine.

1950 Laboratorio Johnson en Racine.
1943 - 59  Museo Guggenheim en Nueva York.
1953 Torre Price en Bartlesville Oklahoma.

1938 Taliesin West en Arizona, hogar - estudio
de la Hermandad en los meses de invierno.

1936 - 50  Casas Usonian :
Jacobs | 1936 - 37
Jacobs Il 1943 - 48
Hanna 1935 - 37
Palmer 1950
Winkler 1943

Frank Lloyd Wright muere en 1959, a los 92 anos desarrollando hasta
entonces una vida activa, destinada seguin decia en el prefacio de la edicién
Wasmuth a dar "La oportunidad a la Norteamericana moderna de ser, pues
la que haga del lugar habitable una obra de arte total - expresiva y bella en
si misma, y mas intimamente relacionada con la vida que cualquier pieza ais-
lada de escultura o pintura - que se preste libre y adecuadamente a satisfacer
las necesidades de sus moradores ; una entidad armoniosa que se adapte en
color, trazado y naturaleza a las funciones y que sea en realidad una expre-
sién de su caracter.

“Una vez establecido, esto se convertira en una tradicion..."

La mision de Wright se ha cumplido. Sus aportes a la arquitectura domeés-
tica se han convertido ya en la tradicion.

El mundo de las influencias

La vida de Wright transcurre en pleno despegue de Estados Unidos como
gran nacion. Es la época de pioneros que sienten como deber contribuir
desde su esfera de accion a crear una nueva cultura independiente de formas
importadas. Son ideas que también compartieron poetas como Emerson y
Walt Whitman.

En el campo de la disciplina creen en la existencia de antiguos principios
no develados de la arquitectura. Wright compartia con su maestro Sullivan la
idea de que las raices del orden de la arquitectura y de la sociedad podian
encontrarse por analogia en el orden natural, reservandole al artista la tarea
de develar el significado profundo de las instituciones humanas, para mode-
larlas nuevamente seguin formas adecuadas. Esta fe optimista resulta hoy sor-
prendente, pues parte de la base de considerar al arquitecto con dotes espe-
ciales para prever la " forma verdadera " de la democracia.
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Todas las teorias de Wright estan tenidas de esta union entranable de
poderes proféticos y capacidades artisticas como también de leyes basicas de
la naturaleza aplicables al diseno, a los comportamientos humanos y todo
enmarcado en principios e intencionalidades morales, lo cual las vuelve a
veces dificiles de entender.

Las coincidencias con Sullivan y también con Richardson, el otro gran
arquitecto norteamericano de fines del siglo XIX van mas lejos aun . Todos
ellos oscilaron entre las leyes del clasicismo y la vitalidad de la asimetria,
optando casi siempre por la simetria para el edificio urbano y la libre compo-
sicién para la escala menor, lo doméstico ubicado en el suburbio o el medio
rural.

Es muy posible asimismo que Richardson, gran modelador de volimenes
articulados, haya tenido influencias en el joven Wright, sobre todo en sus pri-
meras obras. Las configuraciones en T con cubierta de techos piramidales,
caracteristica de las obras del arquitecto neoromanico, estan presentes entres
otras, en la propia casa de Wright en Oak Park de 1889 y también en la casa
Charney en el centro de Chicago.

Su paso por el estudio de Silsbee, constructor de casas suburbanas, dejo
también su impronta. Alli aprendié el manejo del Shingle Style ( construccion
de estructura interior de maderas clavadas y recubierta en ambas caras por
entablonado y paneles. Pero lo que es mas importante, descubrid alli 1as posi-
bilidades espaciales que esta manera tradicional de hacer viviendas presenta-
ba, al permitir el vacio interior de doble altura, dando un protagonismo
especial al nucleo macizo en piedra de la chimenea, soporte de las cumbre-
ras. El contacto con los clientes de esta empresa, le dié la oportunidad de
estudiar los significados que cada uno de ellos le asignaba a los distintos
componentes de la casa suburbana: el valor del porch como transicion entre
el adentro y afuera, la chimenea como centro estimulante de la reunién fami-
liar, los techos inclinados con grandes voladizos por su sentido de cobijo en
la inmensidad del territorio, la casa complementada con el jardin que la
rodea, tan apreciada por el norteamericano comun. Las casas de Wright van
a adoptar todas estas caracteristicas reinterpretadas a su manera.

En su busqueda de raices, de identidad para la nacién, indagé en cultu-
ras antiguas, siempre con la intencién de diferenciarse del mundo clasico
europeo. Queria encontrar en ellas principios basicos de la arquitectura que
se pudieran adecuar al mundo nuevo americano. Le atrajeron en distintos
momentos de su vida, la India, la China, Egipto, la cultura Maya, los ances-
tros celtas y fundamentalmente Japon.

La influencia de Japén fué decisiva para su obra. Descubre los valores de
su arquitectura en el Pabelldn que esa nacién presenta en la Exposicion de
Chicago de 1893. Encuentra analogias entre la chimenea americana como
nucleo aglutinador del grupo familiar y el Toconoma de la casa japonesa,
pero lo que mas le atrae es la continuidad sin limites entre el exterior y el inte-
rior del espacio arquitectonico, solo encausado a través de tabiques bajos
que juegan como planos abstractos dentro de ambitos de mayor altura. Le
interesa como alternativa totalmente diferente al espacio encerrado por una
caja muraria del mundo clasico occidental.

La arquitectura japonera ayudd a Wright a lograr una sintesis de todas sus
busquedas. Las proporciones refinadas, el uso de materiales muy simples,
casi pobres, el emplazamiento en la naturaleza, el uso de la luz a través de
paneles traslicidos a veces, transparentes otros, el paso sutil del interior al
exterior por espacios de transicion, galerias, aleros estan en la base de lo que
Wright supo reinterpretar de esta arquitectura.



El confort, tan arraigado en el modo de ser norteamericano, esta presen-
te siempre en las intenciones de diseno de Wright. Coincidia en este aspecto
con las teorias del movimiento Arts and Crafts, promotor de la sencillez en los
ambientes, del uso " honesto " de los materiales, de la integracion del edificio
en la naturaleza, tenido todos estos aspectos de un fuerte contenido moral.
Pero diferia Wright con el grupo inglés en su aceptacion de la maquina como
herramienta Util y beneficiosa para producir productos tendientes a mejorar
la calidad de vida de las personas.

En 1901 escribe: "El arte y el oficio de la maquina... debe ser inteligente-
mente usada de acuerdo a sus leyes como agente de abstraccion y purifica-
cion . Alli admitia, ademas, la conveniencia de que el arquitecto esté siem-
pre abierto a los progresos de la era mecanizada, recomendando el uso de
formas geomeétricas simples en los proyectos, por su facilidad de producirlas
industrialmente. Mostraba en este aspecto una actitud mas pragmatica res-
pecto a la maquina que las que sostenian contemporaneamente algunos
europeos; solo referidas a analogias de imagenes mecanicas como recursos
formales, tal como en un momento lo hizo Le Corbusier.

Teoria y practica en la obra de Wright

Poco afecto a escribir y no demasiado explicito en sus libros, las teorias de
diseno de Wright hay que rastrearlas dentro de sus proyectos y obras. Es el
camino que hemos elegido para conocerlas.

Wright recibe, seguin ya lo viéramos, influencias importantes en su forma-
cién, pero posee una capacidad genial para reelaborarlas, reinterpretarlas e
imprimir a todo lo que crea un sello genuino de originalidad, un estilo propio.

Comenzaremos por tratar de interpretar a qué se referia cuando habla de
arquitectura organica: Era la relacién de la arquitectura con la naturaleza y
no solo lo visible aparente sino con el orden césmico que descubria en sus
leyes, las que debian ser interpretadas por arquitectos y artistas para apli-
carse como principios basicos a todo lo que hicieran los hombres, incluida
la arquitectura.

La posibilidad de crecimiento de una casa, por ejemplo, estaba inspirada
€n esa capacidad de la naturaleza. Estaba convencido que una obra de arqui-
tectura, nacida para dar satisfaccion al hombre debia adecuarse en el tiempo
a los cambios que éste iba experimentando. Por lo tanto, la casa debia crecer,
cambiar, como cambia el caracol, alejandose en ese sentido de los ideales de
la arquitectura clasica, en especial de Alberti, para quien la obra perfecta era
aquella a la que no podia agregarse ni quitarse nada.

La metafora del arbol esta siempre presente en el pensamiento de
Wright no solo como figura real (columnas de la Johnson ) sino por sus cua-
lidades: capacidad de crecer y cambiar a partir de la raiz y el tronco que le
daban sustento.

Organico para Wright tenia que ver también con el modo en que se rela-
cionaban las partes con el todo " formando una entidad organica ". Su mane-
ra de componer por adicién, lo llevaba a soluciones complejas, pero esa enti-
dad organica a la que se referia tenia que ver con la unidad dada por equi-
librio de las partes, por un orden de jerarquias, entre lo principal y lo secun-
dario, que anos mas tarde, una mente analitica mas clara como la de Louis
Kahn lo explicaria mejor.

Un sentido mas amplio aun, le da al término organico, en otros escritos:
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Interior de la casa de Isabel Roberts
Chicago - 1908
Dibujo: Monica Bertolino

@0 cuando la idea se construye

De pronto se refiere al crecimiento desde dentro, de pronto a la arquitectu-
ra que se adecua al lugar, de pronto lo entiende como el encaje entre indi-
viduo y arquitectura. De todos modos su obra trasunta un interés por tres
constantes presentes siempre en sus intenciones de disefio: hombre, lugar
y tiempo.

Creo sin embargo que su motivacion principal al encarar el disefio de
arquitectura, provenia de su amor a la naturaleza. Pocos arquitectos han sabi-
do descubrir como él la vocacion del sitio, las caracteristicas potenciales natu-
rales de cada lugar y plasmarlas en verdaderas obras de arte : la casa de la
Cascada, el Taliesin West en Arizona, la Casa Pauson en Arizona, la casa
Hanna en Palo Alto, la casa Glasner en Chicago son ejemplos validos. Es mas
las formas de todas estas obras buscan instintivamente la analogia con el
orden de la naturaleza, sus modelos, sus implantaciones.

Muchas, veces, en su entusiasmo ante las maravillas de la naturaleza,
mezcla conceptos dificiles de interpretar como cuando sostenia que la vuelta
a la naturaleza daria al hombre la posibilidad de materializar la vida en liber-
tad y democracia a la que Norteamerica por vocacion dirigia sus pasos. Pero
aunqgue esto no aclare nada sobre sus obras, es elocuente testimonio de una
personalidad que inscribia su quehacer en el marco de una mision casi pro-
fética y de un amor inconmensurable por su tierra y por sus habitantes.

El hombre en que pensaba Wright era un individuo de carne, hueso y
espiritu, no se trataba de una mera abstraccion de hombre ideal. Para esta
persona debia pensar en su confort al que se podia acceder proveyéndole
entre otras cosas de todas las innovaciones de la industria y la técnica: aire
acondicionado, calefaccidon central, agua caliente, no como elementos a
agregar a los proyectos cuando estos estuvieran terminados, sino como inte-
grantes del disefo. Sus conocimientos técnicos le permitian, ademas, el
manejo de las corrientes naturales de aire por aventanamientos enfrentados,
asi como el asoleamiento, orientando adecuadamente sus ambientes.

El hombre para Wright requeria también de satisfacciones para su espiri-
tu: lugares protegidos que expresaran esta cualidad, de alli el uso de los
techos inclinados con grandes aleros ; lugares para la reunién, de alli la chi-
menea con todo el significado ancestral del fuego como elemento que invita
al didlogo, entre la familia y entre los amigos.

Para profundizar nuestro analisis sobre la teoria y la practica en la obra de
Wright, vamos a circunscribirnos a tomar solamente el tema de la vivienda,
separandolas en 2 etapas cruciales : las casas de la Pradera ( 1889 - 1910 ) y
las casas Usonia ( 1936 -59).

En los dos casos vamos a encarar el estudio retomando los elementos
aqui presentados. Hombre, Tiempo, Lugar en tres obras. En el caso de las
Casas de la Pradera vamos a detenernos en la Casa Robie y la Glasner. En el
caso de las Usonian, vamos a tomar la Casa de la Cascada, como modelo
paradigmaético de la generacién de un proyecto.

Las casas de la Pradera

Wright consideraba que cada persona es diferente por ser parte de la
naturaleza. alli tampoco se encuentran dos seres, aun de la misma especie,
que sean iguales.

La casa en consecuencia debia ajustarse a sus gustos, a su personalidad,
debia servirlo, misién principal de la arquitectura.



Las casas de la Pradera llegaron a colmar las aspiraciones de sus clientes,
una nueva burguesia norteamericana en la blsqueda de su identidad. Se tra-
taba en general de tipicos self made man, gente que habia alcanzado un
bienestar econémico y que aspiraba a tener una casa que mostrase sus logros
en el campo personal, su apertura a las innovaciones tecnoldgicas y su sen-
sibilidad artistica, para lo cual requerian de los servicios de un arquitecto de
prestigio, innovador, y Wright personificaba este disenador.

Durante el periodo 1889 - 1910, disefa y realiza mas de 100 casas, la
mayoria en terrenos no demasiado grandes, en los suburbios de Chicago:
Oak Park, River Forest, etc, que aglutinaban a esta nueva clase social flore-
ciente.

Como resulta natural, en la carrera de un arquitecto las primeras casas
fueron pequenas, en lotes limitados pero al crecer en prestigio, los encargos
fueron cada vez mas importantes. La Casa Coonley, la Casa Martin son ver-
daderas mansiones, donde la maestria de Wright se pone en evidencia, al
mostrar como puede manejar en lo estético y funcional la pequefa, como la
gran escala, obras simples y obras complejas.

Caracteristicas de las Casas de la Pradera

En 1901, la revista Ladies Home Journal publicé un articulo de Wright
llamado Una Casa en una Ciudad en la Pradera donde se las caracterizaba.

Si comparamos los contenidos del articulo con obras de distinta escala de
Wright como la Casa Martin, la casa Coonley, la Robie u otras mas pequenas
como la Gale o la Hertley, podemos verificar como en todas ellas se cumplen
los principios estilisticos alli expuestos sintetizados asi :

* planta baja abierta
* techos inclinados de poca pendiente que cubren porches y cocheras

* largas directrices horizontales paralelas al plano del suelo ( llano se
entiende )

* volUmenes yuxtapuestos que crean una unidad compleja y asimétrica

* perfil bajo que se integra con el paisaje en contraste con el cuerpo ver-
tical de la chimenea

* espacios interiores articulados. En muchos casos esta articulacion se
produce en una doble altura

* ventanas que se desarrollan como panos completos
* pocos muros sélidos

* tabiques divisorios bajos

* escaleras poco expresivas

* mobiliario disenado por el propio Wright en armonia con la nueva
arquitectura y donde se interpretaba el confort a través de formas soli-
das, macizas con tapizados no fijos

* descomposicion del edificio en varias alas, si se trataba de grandes
casas. Con este recurso la percepcién del conjunto perdia grandiosidad.

Wright lo uso en la casa Willits de 1902 en Highland Park, Chicago ; en la
casa Coonley de 1909 en Riverside, lllinois; en la casa Martin de 1902 -04 en
Buffalo, N. York, entre otras.

En la década del 20, en un momento de revisién de la obra realizada, el
propio Wright, expresa su vision de las casas de la pradera, asi:
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“Primero. Reducir al minimo el nimero de partes necesarias de la casa y
las habitaciones separadas, y hacer que todas se unan como un recinto espa-
cial, divididas de tal manera que la luz, el aire y la perspectiva impregnen el
conjunto con un sentido de unidad.”

“Segundo. Asociar el edificio como conjunto con el terreno mediante la
extension y el énfasis de todos los planos paralelos al suelo, pero evitando
pavimentar la mayor parte del terreno, dejando asi la mejor zona para el uso
en relacion con la vida de la casa. Los planos extendidos con niveles se mos-
traban muy Utiles a este respecto.”

“Tercero. Eliminar la habitacién como una caja y la casa como otra ana-
loga haciendo todas las paredes como cortinas de cerramiento; hacer que los
techos, los suelos y las cortinas de cerramiento fluyan unos dentro de otros
COMO un gran recinto de espacio, sélo con subdivisiones interiores.”

“Hacer todas las proporciones de la casa mas liberalmente humanas, con
menos espacio desperdiciando en la estructura, y una estructura mas apro-
piada al material, de modo que el conjunto sea mas confortable. Liberal es la
mejor palabra. Las lineas rectas extensas o los perfiles aerodindmicos eran
muy Utiles al respecto.”

“Cuarto. Separar del terreno los malsanos sétanos, levantarlos como un
pedestal bajo, haciendo visible la propia cimentacion como una plataforma
baja de fabrica sobre la que se deberia asentar el edificio.”

“Quinto. Armonizar todas las aberturas necesarias hacia el "exterior " o
hacia el "interior" con buenas proporciones humanas y hacer que aparez-
can de un modo natural, aisladas o como una serie en el esquema de todo
el edificio. Se solian presentar como " cortinas de luz " en vez de paredes,
dado que toda la "arquitectura" de la casa consistia principalmente en el
modo en que estas aberturas se situaban en dichas paredes, ya que éstas
se agrupaban alrededor de las habitaciones como cortinas de cerramiento.
La habitacion como tal no era la expresion arquitecténica esencial, y no
debia haber huecos cortados en las paredes tal como se cortan en una caja,
puesto que no estaba en armonia con el ideal "plastico". Los huecos corta-
dos eran violentos.”

“Sexto. Eliminar combinaciones de diferentes materiales en favor de un
Unico material en la medida de lo posible; no usar ningiin ornamento que
no resulte de la naturaleza de los materiales para hacer el edificio entero mas
claro y mas expresivo como lugar para vivir, y dar a la concepcion del edifi-
cio un énfasis adecuado y revelador. Las lineas geométricas o rectas eran
naturales para la maquinaria usada en las empresas constructoras de enton-
ces, de modo que los interiores tomaban este caracter de forma natural.”

“Séptimo. Incorporar la calefaccion, la iluminacién y la fontaneria de
modo que estos sitemas se conviertan en partes constitutivas del propio edi-
ficio. Estas caracteristicas de servicio se hacian arquitecténicas y a todo ello
contribuia la idea de una arquitectura organica.”

“Octavo. Incorporar como arquitectura organica - en la medida de lo
posible - el mobiliario, haciéndolo todo uno con el edificio y disehdndolo
todo en términos simples para el trabajo a maquina. De nuevo todo con line-
as rectas y formas rectangulares.”

“Noveno. Eliminar al decorador. Para él todo eran curvas y eflorescencias,
si es que no era todo del "periodo”.

Como se puede entender, en estas propuestas estan presentes muchos de
los elementos ya existentes en el Shingle Style, pero reinterpretados. Asi los



espacios interiores se comunican y articulan mas fluidamente, mas libremen-
te que en la casa tradicional. Otro punto de confluencia lo constituia la chi-
menea como foco central que en el caso de Wright era el nlcleo de encuen-
tro de los ejes de su compleja volumetria, mientras en su modelo era el cen-
tro de un espacio unitario.

También esta presente, subconscientemente y mal que le pese, la influen-
cia clasica bebida de la mano de Sullivan, de emplear ejes, de generar plan-
tas con control axial para ordenar sus composiciones.

Seria mezquino pensar que un estilo es algo que se logra mecanicamen-
te, sumando influencias. Si bien un sistema expresivo se compone de un con-
junto de elementos particulares organizados e interrelacionados de una
determinada manera, no existen formulas aplicables automéaticamente. El
estilo esta constituido por sutiles relaciones entre el conjunto de componen-
tes susceptibles de recombinarse de acuerdo a las pulsiones del [ugar, del
medio regional, del cliente. Las variaciones que el disenador pueda generar
para enriquecer cada nueva creacién, indicaran su genialidad.

En el caso de Wright estamos en presencia de uno de esos raros artistas
capaces de conmover una época por su capacidad creativa.

Para comprender como entendia la relaciéon con la naturaleza, vamos a
presentar aqui la casa Glasner realizada en 1904, en Gencoe, Chicago, ubi-
cada a la orilla de un precipicio en medio de un bosque.

La solucién que le dio resulta inédita pues ancld la casa en tres especies
de enormes "columnas " octogonales que se asentaban en el nivel inferior del
desnivel y que contenian en el nivel superior, la Biblioteca, un dormitorio y la
sala de té (ésta Ultima finalmente no construida ). Localiza el acceso en el
plano de arriba, donde da cabida a la cocina, la sala de estar, el comedor y el
dormitorio principal escalonando el resto de los locales en niveles inferiores .
Este aterrazamiento parece un primer experimento, luego mucho mas madu-
rado en la Casa de la Cascada de 1936.

Las ventanas de las sala de estar quedan a nivel visual de las copas de los
arboles, a los que se podia ver a través de cristales coloreados. Todo esta pen-
sado para gozar de un ambiente méagico y a la vez rodeado de naturaleza
como en general producia la arquitectura de Wright.

La casa Robie

Casa Robie - Chicago - 1909

Es sin duda, una de las obras mas logradas de Wright.

Se trata de una vivienda para un industrial joven de Chicago, ubicada en
una esquina muy angosta de Oak Park . Wright dividio los locales en dos
volUmenes desplazados segun la directriz mas larga.

Casa Glasner - 1904
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Jacobs | - 1937

F. LL. Wright
Laboratorios Johnson

Interior - Hall de Acceso
Dibujo: Monica Bertolino
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En el posterior localizd los espacios de servicio y en el otro los locales prin-
cipales, con una sala de billar y un play - room en el semisétano y el living
comedor separado solo por el nucleo chimenea - escalera del comedor. Los
dormitorios ocupan la planta alta en un volumen transversal respecto a los
de la planta baja.

Los extremos en proa del living y comedor acenttan el sentido de ampli-
tud de unos locales en realidad no demasiado amplios, a la vez que dan lugar
a asientos para mirar al parque vecino.

Los techos y amplios aleros de la casa se han convertido en paradigmati-
cos del mito del hogar norteamericano, muy imitados a partir de entonces.

Estos se sostienen con cuatro vigas soldadas de 30 m. de longitud que
posibilitan amplios salientes.

Las terrazas, balcones y jardineras, la poca altura de los pisos, las fajas
continuas acentuadas por una mamposteria de ladrillos con las juntas hori-
zontales tratadas en relieve, acompanan la dinamica de los techos, hacien-
do que la casa parezca mucho mas grande de lo que en realidad es.

Es interesante destacar un detalle en los locales principales. A o largo de
las ventanas, en un escalonado del cielorraso, alberga las instalaciones de
calefaccion, de iluminacién y de ventilacidon en un alarde de incorporar toda
la tecnoldgica de confort a la vivienda.

Las casas Usonian

Representan un conjunto de mas de 20 casas proyectadas entre 1936y
1959, ano de la muerte de Wright. Si bien el arquitecto no renuncia a la inte-
gracion de la arquitectura con la naturaleza, han desaparecido en cambio la
chimenea como nucleo, los grandes techos inclinados, las zonas de servicio,
las grandes cocheras, los varios pisos, caracteristicas de sus casas de la
Pradera.

Las casas " Usonian", mucho mas modestas, estan indicando claramente
cambios en el tipo de clientes, ahora de menos recursos, pero sobre todo son
productos de un cambio en los modos de vida en general: desaparicion del
personal de servicio, de las recepciones numerosas, necesidad de eficiencia
funcional, para que la duena de casa pueda atender sola el funcionamiento
sin grandes recorridos, union de cocina y comedor, racionalizacion de las ins-
talaciones sanitarias agrupandolas, resolucion del conjunto en la mayoria de
los casos en una sola planta.

En lo constructivo, Wright empieza a usar aqui los prefabricados.

Las plantas tienen forma de Lo T, y experimenta en muchas de ellas con
nuevos modulos para vincular la arquitectura a la naturaleza con recursos
tomados del propio mundo natural. Vemos aparecer por ejemplo el hexago-
no, en la casa Hanna, un dngulo de 15 grados en el abanico de la casa Jacobs
II, vital para prenderse a la colina, el rectangulo pequeno en la Jacobs I.

Si bien en esta etapa de la vida de Wright, hace viviendas muy importan-
tes como la Herbert Johnson en Racine, o la de la Cascada que desarrollare-
mos con mas detalles, en la mayoria de ellas, sean pequefas o grandes,
podemos encontrar Como rasgos Comunes:

* |a losa de fundacién tehida de color ocre rojizo encerado
* losa en los techos
* sistema de calefaccion por losa radiante



* carpinterias desde el suelo al techo
* bandas de ventanas horizontales sobre los dinteles de las puertas

* integracion de armarios y estanterias con las carpinterias sobre los
muros perimetrales.

* nlcleos de servicio en la interseccion de las alas de estar y dormitorio
( bano, cocina, caldera )

* ladrillo visto, tanto en el exterior como en el interior
* uso abundante de madera en interiores y exteriores.

Lo mas destacado de estas casas son su relacion con el medio, cada una
de ellas esta pensada para su sitio, responde a la vocacion del lugar. El huma-
nismo Wrihgitiano y su sensibilidad estan presentes en cada una de ellas,
tanto como en las obras de su juventud.

La generacion de un proyecto

La Casa de la Cascada a través del testimonio de su cliente: Emil
Kaufmann.

Reconocida como una de las obras mas famosas del siglo XX, declarada
por el Instituto Americano de Arquitectos como la obra mas importante de
los ultimos 125 anos la Casa de la Cascada tiene la especial virtud de ser apre-
ciada por el especialista de sélida formacion intelectual y estética, y a la vez
por el hombre comuln que nada sabe de esquisiteces limitadas a élites cor-
porativas.

Su espacio interior, su relacién, con la naturaleza, su interpretacién de " lo
organico " usando palabras de Wright, configuran esta bellisima casa de vaca-
ciones, que es arquitectura y es parte del ambiente natural; y que su autor
bautizé como Casa de la Cascada.

El cliente y el arquitecto

Frank Lloyd Wright dised la Casa de la Cascada en 1934 - 36 . Pertenecia
a un industrial de Pittsburg, Pensilvania, Edgar Kauffmann y a su esposa, per-
sonas dedicadas a tareas ejecutivas durante los dias de la semana y que vivi-
an en un departamento en la ciudad.

En 1934, el hijo de los Kauffmann, Edgar Jr. al volver de un viaje por
Europa como estudiante de artes, entré6 en conocimiento de la obra de
Wright a través de su libro " Autobiografia " que le facilité un amigo.

El contacto con la ideas y los proyectos del genial arquitecto lo impacta-
ron de tal modo que, tomd la determinacion de viajar a Winscosin para cono-
cerlo personalmente e intentar incorporarse a la comunidad educativa del
Taliesin.

Esta circunstancia coincidio con la intencion de Edgar Kauffmann padre y
su esposa de construir un refugio de fin de semana mas amplio y cémodo
que el que ya tenian en las montafnas boscosas del oeste de Pensilvania, mas
precisamente en Bear Run el lugar que tanto amaban .

A través de Kauffmann hijo, Wright fué invitado a conocer el lugar, a reco-
rrerlo con la idea de que hiciera un proyecto.

La gran protagonista de la propiedad era una Cascada no sélo por su

F. LI. Wright - Torre Price

Bartleville - Oklahoma
1952 - 1956
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Casa de la Cascada
Bear Run Penn.

F LL. Wright - 1936 - 1938
Dibujo: Monica Bertolino

Casa de la Cascada
Bear Run Penn.

F LL. Wright - 1936 - 1938
Dibujo: Monica Bertolino
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belleza, sino también por su significado. Constituia el foco posibilitante de
las diversiones: lugar de baho, que invitaba a deslizarse por la cara lisa del
borde o para zambullirse en su olla.

Cuentan sus colaboradores de entonces que Wright observé en silencio
sin hacer comentarios, como era su costumbre. La obra demostraria después
que el lugar le habia revelado su vocacion, su espiritu.

El paisaje extraordinario, un cliente extraordinario dispuesto a solicitar una
casa especial en las manos de un arquitecto genial fueron los ingredientes de
la obra maestra.

Wright volvié al Taliesin y ordend un plano detallado de la totalidad del
area y a partir de alli no volvié a comunicarse con Kauffmann. Varios meses
después los llamé para decirles que el proyecto estaba listo, sin confesar
entonces que ni siquiera lo habia dibujado.

Desde su visita a Bear Run, habia permanecido sobre el tablero sélo el
plano del terreno y el programa de necesidades. Sin embargo el proyecto
habia madurado a tal punto en su mente que se animé a invitar a los
Kauffmann al estudio a verlo, calculando que demorarian tres horas en llegar
y que ese tiempo era suficiente para plasmarlo como dibujo. Sus intuiciones
fantasticas, el manejo de los espacios, su capacidad extraordinaria para rela-
cionar las distintas partes en un todo unitario, su facilidad para la represen-
tacién en las tres dimensiones a las que iba trabajando simultaneamente :
planta, corte, fachada, croquis en perspectiva, la elaboracion particularizada
de algunos detalles importante, todo estuvo dibujado al llegar Kauffmann al
Taliesin. Alli estaban sus enormes voladizos integrados a la Cascada sobre el
agua prendidos sus muros a las rocas del borde imitando sus estratificacio-
nes, incrementando con la arquitectura el valor del paisaje.

De esta casa Wright " realizé " un primer bosquejo, que seria también el
Unico, puesto que impacté a sus clientes a pesar de que ellos esperaban una
solucién mas convencional, tal vez una casa del otro lado del arroyo, aguas
abajo, orientada hacia el sur, mirando hacia la Cascada.

La Casa de la Cascada significé para Wright, un vuelco en su vida. Tenia
por entonces 70 anos, y hacia mas de 15, que casi no tenia obras importan-
tes, despreciado por sus colegas y posibles clientes por sus ideas poco con-
vencionales. Lejos quedaba su fama de principios de siglo, de pionero del
diseno de viviendas individuales, de su prestigio como el mejor arquitecto del
mundo, visitado tanto por europeos Como americanos.

En el campo personal, no significd este impasse del quehacer profesional,
falta de actividad. Recordemos que a fines de los anos 20 fundd su escuela
taller Taliesin en Wisconsin, en la antigua propiedad de su familia. Taliesin sig-
nifica cima que brilla en lengua galesa y el nombre es indicativo del interés
del arquitecto por rescatar valores ancestrales, puesto que su familia tenia un
origen celta.

En este tiempo, 1928 acund la palabra Usonia para expresar la cultura
igualitaria que es natural de la sociedad norteamericana y que se expresa por
un individualismo arraigado y en una forma dispersa de civilizacién, enemiga
de la ciudad y que se hace posible gracias al automovil.

Este semillero de ideas lo condujeron a imaginar su Broadacre, expresiva
ciudad ideal norteamericana, opuesta a la ciudad concentrada en altura del
CIAM. Recordemos la contemporaneidad de ambas ya que La Carta de
Atenas es de 1933 y Broadacre de 1932 - 34.



Broadacre proponia parcelas de 5000 m2 por vivienda, para permitir una
explotacion individual que diera la posibilidad de cierta auto suficiencia a
cada propietario. La casa que se iniciaba como célula elemental podia crecer
y el automovil permitia trasladarse hasta los centros de servicios concentra-
dos. La imagen de esta ciudad no era de algo rural ni tampoco de la ciudad
convencional. Es curioso reconocer que a pesar de que Wright nunca llegé a
construirla, sin embargo interpreta de tal modo el ser norteamericano que
Broadacre se ha hecho por si misma a lo largo de todo el territorio de Estados
Unidos.

A partir de la Casa de la Cascada se inicié para Wright un resurgir del
pasado de olvido y aislamiento, signado por una renovada creatividad: La
Fabrica y el Laboratorio Johnson en Racine ( 1936 - 50 ), la Torre Price en
Bartlerville Oklahoma de 1953, el Museo Guggenheim en Nueva York ( 1943
- 59 ) el Taliesin West en Arizona de 1938 y la famosa serie de casas Usonias:
la Winkler, la Jacobs Iy I, la Hanna y tantas otras.

Sus obras son expuestas en 1938 en el prestigioso Museo de Arte
Moderno de Nueva York y esto inicia una serie de publicaciones en revistas
acreditadas de arquitectura, no sélo de sus obras sino también de sus polé-
micas y no siempre claras declaraciones.

Volvamos a la casa de la Cascada. El uso como casa de fin de semana se
extendié por 20 ahos. En 1963 Edgar Kauffmann Jr., ya por entonces reco-
nocido critico de arte, profesor en la Universidad de Columbia, integrante del
directorio del MOMA de Nueva York, dond la propiedad a la Western
Pennsylvania Conservancy, base de una fundacion publica que la convirtié en
museo y que hasta 1952 habia sido visitada por mas de 1.500.000 personas.

Recursos proyectuales y constructivos

Los planos de obra para la Casa de la Cascada, no son de precisién. son
solo planos expresivos a los que faltan detalles, por lo que recién en los Ulti-
mos anos y ante la trascendencia de esta joya de la arquitectura se han rea-
lizado estudios en base a relevamientos para conocer aspectos de su resolu-
ciéon técnica, en especial lo atinente a la estructura.

Se sabe por testimonio de los colaboradores de Wright y por su propieta-
rio que la obra fué conducida por un equipo de aprendices de la comunidad
Taliesin, supervisados por Wright y que su iniciacién fué en la primavera de
1936.

Se encargd del trabajo de mamposteria de piedra a un contratista de la
zona que empleé mano de obra local. Por indicacién del arquitecto se uso
piedra laja extraida de una cantera ubicada en las proximidades de la
Cascada.

Respecto a los audaces voladizos en hormigon armado, hay testimonios
que revelan el temor de muchos ingenieros sobre su viabilidad, su estabilidad
y costo, y fundamentalmente sobre el sistema de fundaciones propuesto.

Pero Wright, o su equipo de ingenieros asesores 0 en conjunto, demos-
traron conocimientos estructurales adecuados para dar solucién a obras de
gran audacia, no convencionales como esta y otras muchas.

Basta recordar la estructura de columnas hongo de la Fabrica Johnson, la
gran columna central con voladizos en cada entrepiso de los laboratorios
Johnson, la genial espiral del Museo Guggenheim, o el largo voladizo de la
casa Johnson.

F. LL. Wright
Museo Guggenheim

New York - 1950
Dibujo: M. Pont Verges

F. LL. Wright
Museo Guggenheim

New York - 1950
Dibujo: M. Pont Verges
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Museo Guggenheim

New York - 1950
Dibujo: M. Pont Verges
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En la Casa de la Cascada la estructura se resuelve con 4 pilones de fun-
dacion muy importantes, al borde del arroyo, aguas arriba de la Cascada
sobre los que apoyan 4 vigas en voladizo, sostén de todo el entramado de
los distintos niveles.

El blogue de la chimenea ubicado sobre los pilones hace de contrapeso y
equilibra el voladizo.

Se usd en la obra hormigén armado con una cuantia importante de
acero.

El estudio del asoleamiento, una constante en las casas de Wright, estd
presente aqui también. La casa se orienta a 60 ° sobre el eje E - O, para
lograr que el sol penetre en la mayoria de las habitaciones.

Respecto al amoblamiento, como en casi todas las obras de Wright es
considerado complemento importante de la arquitectura y como tal fué dise-
Aado por el propio arquitecto. Se trata en muchos casos de piezas en mam-
posteria fijas, como mesas y asientos complementados con alfombras y almo-
hadones donde predominan los colores calidos, en especial los terracota,
caracteristicos de su gusto.

El piso del living hace referencia al lecho del arroyo y para enfatizar la rela-
cién arquitectura naturaleza, una escalera lo vincula con la Cascada.

Testimonio de la vivencia de uno de sus habitantes

Sonido a naturaleza, pajaros que cantan, agua que cae, follaje que se
mueve en la brisa, y una casa en medio del bosque, rodeada de flores sil-
vestres y rododendros son algunas de las expresiones que se pueden extraer
de una entrevista a Kauffmann para un video sobre la Casa de la Cascada.

Dice Edgar Kauffmann Jr. que sus recuerdos de joven de su familia, de
tiempos felices estan vinculados al rumor del arroyo a la mahana desde su
ventana, con el sol inundando la habitacion.

La Casa de la Cascada, emergiendo de entre los arboles, volando sobre el
agua, abierta al cielo, en unién con la naturaleza, brillando por sobre el bos-
que oscuro, era su refugio y cobijo, su verdadero hogar, a pesar de que se
trataba de una casa de fin de semana.

La Casa es como un caleidoscopio de vivencias multiples. Cada estacién
le da su encanto: La nieve en invierno las tonalidades doradas y rojizas, el
otono, el olor de las flores silvestres invadiendo los ambientes, Ia primavera.
La casa en armonia con la naturaleza proveia el equilibrio que buscaba esta
familia, entre su vida de duro trabajo en la semana y la compensacion del fin
de semana en contacto con el mundo natural salvaje, de bosques, colinas,
agua y jardines naturales sin artificiosidad.

Edgar Kauffmann Jr., el Unico propietario sobreviviente, la sigue visitando
siempre, por los recuerdos felices que encierra el lugar, los muros, las vistas,
el ruido de la cascada, a pesar de su condicién actual de museo.



EL PROCESO DE DISENO
DE LA ACADEMIA

Analizaremos aqui un método de proyecto paradigmatico de la Historia
de la Arquitectura, que no sélo tiene importancia por si mismo, sino también
por las derivaciones que esta manera de proyectar ha ejercido posteriormen-
te llegando a rozar los albores del siglo XXI. Es elocuente ejemplo de lo afir-
mado, las busquedas de esencias y leyes proyectuales en que se encuentran
interesados algun grupo de los llamados minimalistas hoy, o las que se hicie-
ron en la década de 1960 buscando sistematizar el proceso de diseno.

Es posible encontrar bien avanzado ya el siglo XX, la vigencia total de los
sistemas normativos de la teoria de proyecto de la Academia que, junto al
gusto por las configuraciones en base a formas geométricas elementales
heredadas de la arquitectura clasica, fué la responsable de la generacién de
la mayoria de los edificios institucionales del siglo XIX y principios del siglo XX,
ademas de otros de menor importancia.

Esta arquitectura basada en el uso de tipos consagrados para su organi-
zacion formal, tanto como funcional y de arquetipos por la necesidad de
reproducir simbolos histéricos facilmente identificables por la sociedad; res-
pondia a normas precisas fijadas por la Academia, segun un principio de
autoridad reconocida tanto en los aspectos estéticos como representativos.

El método se origina como ya se ha dicho en la Academia, consolidada
como Academia Real de Pintura, Escultura y Arquitectura en 1661 a iniciati-
va de Colbert, ministro de Luis XIV, para asegurar la instruccién de las bellas
artes segun los intereses del Estado.

Esta suerte de unidn, o al menos vinculo entre estética y politica dirigida
tenia una doble cara; por un lado implicaba el compromiso del Estado de
mecenazgo de los académicos y por otro, la obligatoriedad de los artistas a
cambio, de cumplir en sus obras con las normas vigentes de representacion
con decoro de la imagen del poder.

Es comprensible entonces que, sobre esta base se generase un estilo
homogéneo, presente en todas las sedes del poder y también en las del equi-
pamiento estatal, en especial el dedicado a la cultura: Escuelas, Teatros y
Museos.

El método en si despertaba entusiasmo en los disenadores que contaban
con un instrumento de diseNo sumamente eficaz, preciso, que a través de
una mecanica generativa podia conducir a obras reconocidas por su valor
estético y su eficiencia funcional.

La autoridad de la Academia era representada por el Maestro de Taller,
quien orientaba a sus alumnos y discipulos en las técnicas de proyecto, tanto
como en la evaluacién de los resultados conseguidos. Esta figura de presti-
gio y muy respetada, unia en su 6rbita de accion, tanto las ensefanzas cuan-
to el gjercicio de la profesion.

El nombre Taller, que han heredado las Facultades de Arquitectura, en el
siglo XIX significaba un campo de accién mas amplio que el actual. Alli se
ensenaba, pero también se hacia trabajo profesional, puesto que se aprendia
ejercitdindose en la concrecién de proyectos ideales y también reales.

Los esquemas del Beaux Arts
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Sustento del método era el racionalismo de la llustracion. En este sentido,
se evidencia la importancia de una propuesta no aislada del contexto cultu-
ral, sino por el contrario participe del pensamiento " mas progresista " del
momento.

El tiempo consolida la fama de la Academia Francesa y asi encontramos
durante el siglo XIX que se la toma de modelo en otras escuelas europeas y
también americanas.

EL METODO

Consistia en respetar una serie de reglas de sintaxis del proyecto, entre
ellas la simetria, empleando el lenguaje clasico. Para ello existian sistematiza-
dos una serie de tipos consagrados por su eficiencia y también por sus signi-
ficados que, combinados y " compuestos " en base a las normas establecidas
podian garantizar la obtencién de una obra de calidad a la vez que una ima-
gen clara de la actividad del proyecto.

Se entendia por composicion, al ajuste de las partes y su localizacion en
la unidad, es decir dar un orden al conjunto. El sistema de circulacién, la red
de halles, las escaleras, los patios abiertos quedaban establecidos por dicha
composicion.

Si pretendemos establecer una secuencia del proceso, podriamos caracte-
rizarlo asf :

* El disenador partia de los principios y las normas fijadas y reconocidas.

* Buscaba las cualidades significativas finales que queria y debia darle al
tema del proyecto. Es decir el caracter y era este el que orientaba las
acciones para alcanzarlo.

* La metdfora de tanto uso y abuso en la actualidad era un recurso de
apoyo al disehador para definir su idea generadora, una vez decidido
el caracter. Era como una plataforma que lanzaba al vuelo a la imagi-
nacion.

Surgian entonces las ideas imagen, o ideas generadoras, esquemas sinte-
tizadores y globales presentes desde el comienzo del proceso de diseno.
Como su nombre lo indica, eran a la vez una idea mental y una representa-
cién conceptual en imagen grafica trasladada al papel.

Empleando términos de Louis Kahn, se puede definir a la idea generado-
ra como la vocacion de ser del edificio. Es la suma de ideas impulsoras que
motivan al disefador y que pueden ser de muy diverso orden - artistico, tec-
noldgico, ambientalista, funcionalista; etc: podian ser de mucha complejidad;
conformados por uno o varios componentes.

El camino no era totalmente lineal, ya que en este punto debia optar por
alguna de las tantas posiblidades que habia planteado. Al elegir una, el dise-
Aador tomaba partido, adoptando una definiciéon o en términos académicos
fijaba su Partido, primera materializacién adn esquemdtica de una imagen
generadora vinculada en la mayoria de los casos a tipologias existentes.

Decidia entonces, la importancia relativa que le asignaria a cada parte y
las localizaba en funcion de la jerarquia tanto volumétrica, como espacial ten-
diendo siempre a integrarlos en una unidad establecida a priori.

La adopcién del partido requeria una actitud analitica en una etapa ope-
rativa estructurante.



Para ejemplificar supongamos que se tratara del proyecto de una biblio-
teca y el autor decide que el préstamo exterior de libros es la actividad mas
importante, mas aun que la lectura dentro de la biblioteca. En consecuencia
la localiza como tal en el volumen arquitectdnico principal, como lugar domi-
nante, disponiendo el acceso a la seccion préstamos directamente desde la
entrada y subordinando todas las otras actividades de la biblioteca a ésta,
tanto en su organizacién interna como en su disposicidon material expresiva,
este serfa el sentido del partido.

Si nos acercamos a nuestra época y estudiamos a Louis Kahn, cuando este
arquitecto habla de lo que quiere ser un edificio y da una primera respuesta
esquemadtica a su pregunta, fijando los espacios servidos y los de servicio,
esta adoptando un partido.

Volviendo al caracter, podemos decir que dependia tanto del tema del
proyecto, como de las intenciones del disefador. Es por ello que estaba muy
ligado a su formacién y a su personalidad, pero fundamentalmente a sus
experiencias del taller previas y a los instrumentos conceptuales extraidos de
la teoria. Dicha teoria habia surgido del estudio de los edificios de la
Antigledad cuyas leyes de diseno actuaban como una verdadera autoridad
a las que estaba vedado transgredir. La eleccion de los elementos de arqui-
tectura o del lenguaje, dejaba mas libertad al disehador.

Respondia a requerimientos de tipo convencional. Si se trataba de un
templo, de un Palacio de Justicia, de un teatro, el proyectista podia hacer uso
de componentes del estilo griego, romano, gotico, barroco, renacimiento e
inventar articulaciones de acuerdo a las connotaciones que establecia entre
Su proyecto y las obras de la Historia de la Arquitectura. La libertad del pro-
yectista entonces estaba restringida a los detalles, a lo menor, no a la com-
posicion total.

Otro limite a su actuacion lo fija Nicolas Durand en su Sumario cuando
expresa que la independencia se admite solo ... " si da satisfaccion al espiritu
y a la vista... y si responde al uso de las constumbres". Por ejemplo, resulta-
ba adecuado usar el gético si se trataba del proyecto de una iglesia.

El arquitecto formado en la Academia, habia adquirido en esta experien-
cia un gran sentido estético y un gusto refinadisimo por el detalle, por la
escala menor. Emociona hoy la delicadeza en la resolucién de cada pequena
parte, de cada encuentro, de cada arista de cada capitel, de cualquiera de
estas obras.

El caracter del edificio, es bueno aclararlo, no solo tenia que ver con los
puntos antes desarrollados: tipo y lenguaje, sino también con el empleo de
arquetipos cargados de significado ( la cUpula para indicar el punto mas
importante, el pértico de acceso para remarcar el eje monumental, etc. ). La
escala en relacion al entorno, la implantacién en la ciudad y los limites del
espacio interior con relacion al exterior ( liviandad y transparencia, solidez y
masa o la combinacién de ambas | podian definir también el caracter .

Interesa detenerse en la implantacion, creo que es aqui donde reside el
mayor compromiso de estos arquitectos, ya que en general se trata de pro-
yectos que por su importancia y escala tienen caracter de monumentos. Es
alli, en Ia relacion con el ambiente circundante, donde la decisién que se
tomaba, estaba mas comprometida con la sensibilidad, la creatividad y el cri-
terio individual del disefiador, que con las normas académicas, ya que cada
situacion urbana con su perfil sobre el horizonte es una particularidad, difi-
cil de sistematizar.
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Es facil de comprender que el método de la Academia no se prestaba para
todas las personalidades.

En un ambiente cultural de vanguardia, de intenciones de ruptura con el
pasado, de propuestas innovadoras, como el imperante a fines del siglo XIX
y comienzos del siglo XX, el sistema parecia por demas restrictivo a muchos
artistas . Tal fué el caso de Viollet Le Duc o Perret que abandonaron con vio-
lencia la Academia o el caso de Le Corbusier que se expresaba con desprecio
de ella.

Sin embargo, la intencién claramente racionalista de esta manera de pro-
yectar, de tradicién cldsica, que articula lo simbdlico con lo compositivo y lo
compositivo con los aspectos practicos de la organizacién y distribucién
racional de actividades, es muy cercana a la manera de componer ordenada
y sistemdtica de los ingenieros en las construcciones utilitarias del siglo XIX.

El Sumario de las Lecciones de Arquitectura de Nicolas L, Durand

Compartian arquitectos e ingenieros una formacién normada desde el
Estado con objetivos, compromisos y responsabilidades de la misma natura-
leza, por més que los primeros se inscribieran en la esfera de las Bellas Artes
y los segundos asentaban sus raices en la Escuela de Puentes y Caminos,
luego Escuela Real Politécnica.

El lazo de acercamiento mayor, lo constituyd una obra sefiera de un pro-
fesor de la Escuela Real Politécnica. Se trata del " Sumario de las Lecciones de
Arquitectura " de Nicolas Durand, publicado entre 1802 y 1805, donde el
autor resume e institucionaliza el método académico de disefio y cuyo texto
era usado tanto por arquitectos como por ingenieros.

El Manual de Durand, no tenia intenciones de ser un tratado integral de
la profesién . Y a pesar de complementarlo en 1821 con la "Parte gréfica de
los cursos de arquitectura ", no habia alli especificaciones de tipo técnico
estructural. Las pocas referencias sobre estos aspectos estan supeditadas a las
exigencias geométricas del proyecto.

Es en la defincion morfoldgica donde Durand pone el peso del proyecto,
que se define fundamentalmente en :

* Una organizacidn general y de las partes, respetando ejes principales y
secundarios que determinan la ubicacion en planta de los " elementos
de composicion".

* Los locales se clasifican en principales y secundarios, correspondiéndo-
les una localizacion en estos ejes acorde con su jerarquia.

* La division de los espacios por muros y el emplazamiento de columnas
se puede hacer siguiendo los modelos catalogados en el manual y
deben responder al caracter de los lenguajes que se usen.

* Existen normas de control dimensional y geométrico para las plantas,
cortes y fachadas destinadas a garantizar las relaciones arménicas de
las partes con el todo y que a la vez sean respetuosas del caracter y del
tipo de edificio.

Mecanica operativa del método de Durand
* Elaboracion de la planta simétrica y regular.

* Secuencia de espacios, iniciada en el portico y que debia conducir a
un punto culminante : salén con clpula, patio central, salén con esca-
linantas, u otro. Este camino recibia el nombre de enfilade



* Seleccion de los elementos de composicidn y emplazamiento de los
elementos de arquitectura.

* Levantamiento de cortes a partir de las plantas.

* Proyecto de fachada con formas tomadas de edificios de Ia historia,
jerarquizando siempre el acceso por el arquetipo de la escalinata o el
portico.

Conclusion

El método tenia una intencionalidad pragmatica de economia y eficiencia
pocas veces destacada, ademas de las ya expresadas de buen decoro y repre-
sentabilidad.

Ofrecia practicidad en la mecanica de procedimientos graficos en el pro-
yecto, compartiendo el mismo espiritu eficientista que la produccién indus-
trial del siglo XIX.

Era una manifestacion clara de las intenciones de los pensadores mas
innovadores de entonces: lograr por medio de la economia en el uso de
recursos y por la sistematizacion racional de la produccion, el progreso enten-
dido como eficiencia material. En el caso del método académico se daba la
paradoja de que ese proyectarse al futuro se hacia fuertemente atado al pasa-
do por el tipo de elementos empleados.

La adopcién obligatoria de un sistema de medidas Unico, el sistema métri-
co decimal de 1795 y el invento de un nuevo método de representacion tri-
dimensional preciso, el sistema Monge de 1802, se unen estrechamente a la
racionalidad del sistema compositivo del Beaux Arts, constituyendo en con-
Jjunto claras manifestaciones de la cultura progresista del siglo XIX, referidas a
nuestra profesion..

La arquitectura asi producida esta sélidamente unida al espiritu de la
época, lograda con tal grado de homogeneidad en su difusion mundial que
la memoria colectiva la valora como uno de los rasgos mas representativos
del mundo cultural del siglo XIX.

Durand
Catalogo de composicion

1802 - 1809
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La ciudad industrial
Barrio Obrero del Siglo XIX

Dibujo: J. Tambos
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LOS GRANDES CAMBIOS AMBIENTALES

Relaciones histéricas en la ciudad y en la arquitectura

Todo lo que los hombres hacen tiene su propio lugar y su propio tiempo.
Los acontecimientos cotidianos y también los extraordinarios ocurren en un
aqui y ahora o en un alld y entonces. Son ellos y sus circunstancias, al decir
del filésofo espanol Ortega y Gasset

Los contextos espacio temporales condicionan, limitan o estimulan el
accionar de los seres humanos, esa es la realidad. Los comportamientos indi-
viduales y los colectivos estan relacionados con la cultura, con el lugar y con
el tiempo. Los disefadores, los técnicos y los politicos, tanto como los hom-
bres comunes son parte de una comunidad y como tal reaccionan, actuan,
viven, compartiendo valores, intangibles, significados, amores y fobias.

Sus obras son reflejo de esta manera de ser y sentir, constituyen su tarje-
ta de identidad y por eso nos interesan para comprender sus esencias y tam-
bién sus existencias.

En la historia de la arquitectura que intentamos hacer, cobran funda-
mental importancia las complejas redes de interrelaciones entre el hombre,
la cultura y su territorio. Esta es la razon por la que asignamos tanta impor-
tancia al estudio de los contextos histéricos en relacion a los objetos de
nuestra disciplina.

Contexto ambiental del siglo XIX
Relacién con las ideas y teorias innovadoras de la época

Es corriente que los historiadores tradicionales, para comprender las pro-
fundas transformaciones del siglo XIX, dirijan su mirada hacia dos hechos fun-
damentales de fines del siglo XVIII:

La Revolucién Industrial: que provoca cambios econdémicos, sociales y
politicos y...

La Revolucién Francesa: que inicia un nuevo estilo sociopolitico. Y lo que
es mas importante rescata la dignidad humana en sus valores basicos: la
libertad individual y la igualdad ante la ley. Es también de gran relevancia
para los latinoamericanos ya que sus ideas actuaron de estimulo para las
emancipaciones de las nuevos paises de Espana, y para la adopcién genera-
lizada de los regimenes de democracia republicana como forma de gobierno.

Nuestro estudio reivindica el valor de estos hechos singulares por su sig-
nificado en las transformaciones tanto fisicas como vitales y a ellos agrega
ademas el andlisis y la valoracion de los nuevos grandes cambios propios del
Siglo XIX. El campo del pensamiento y de la creacion artistica son, en ese
momento motores de profundas transformaciones en relacién al ambiente
humano. Es alli donde encontraremos el vinculo que nos interesa entre cul-
tura, estructura fisica y grupo humano o individuos, base de este enfoque.

Es intencion ademas indicar el fendbmeno de la globalizacion de los pro-
cesos politicos, econdémicos, sociales y culturales, que cada vez con mayor



frecuencia afectan a todo el planeta, desbordando el lugar de su inicio. Por
razones operativas en la mayoria de los ejemplos nos referiremos a Inglaterra,
territorio cuna de la Revolucion Industrial y cuyas ciudades fueron las prime-
ras en sufrir el deterioro ambiental. No obstante el fenémeno muy pronto se
expandié al resto de los paises europeos y a Estados Unidos.

A partir de estas premisas analizaremos distintos procesos histéricos, que
son los que a nuestro entender produjeron mayores cambios en el territorio
y en los modos de vida de la gente del siglo XIX. Entre ellos destacamos:

I Aparicién de nuevas actividades y su relaciéon con nuevas formas de
organizacion del territorio.

Il Nuevos materiales y técnicas y su rol en la configuracion del Habitat.
Il Procesos de cambio en la composicion demografica regional y urbana.
IV Procesos de cambio ambientales.

V' Procesos socio politicos de independencia y distribuciéon politica del
territorio.

VI Procesos de pensamiento y posturas ideoldgicas que son la base y
fundamento de los procesos anteriores.

VIl Nuevas expresiones artisticas, arquitectonicas y urbanisticas, que
expresan los cambios profundos del Siglo.

VIII Sintesis final: Los paradigmas del Siglo XIX.

I. Aparicion de nuevas actividades.
Su relacién con nuevas formas de organizacién del territorio.

La complejizacion de la cadena productiva y de comercializacion de los
productos industriales y la escala de produccién de las explotaciones basicas
queda reflejada por las transformaciones sufridas por las actividades tradicio-
nales y la aparicién de otro tipo de actividad ahora imprescindible, la de ges-
tién y administracién. De este modo existen en el siglo XIX las actividades pri-
marias o extractivas, de cultivo y crianza de ganado; las secundarias o elabo-
rativas; las terciarias o de comercializacién y las cuaternarias o de administra-
cién y gestién. De este modo se hace cada vez mas distante la brecha entre
el productor y el consumidor, separados ahora por una extensa cadena de
comercializacién.

Las actividades primarias, no son nuevas pues existen desde la aparicion
del Homo Sapiens. Su proceso de transformaciones fue lento hasta el siglo
pasado, pero a partir de entonces la dinamica de cambios se acelera y
adquiere una escala desconocida hasta entonces: la introduccién de innova-
ciones tecnolégicas produce cambios sustanciales en las zonas rurales.
Mencionaremos sélo algunas, como el uso de semillas seleccionadas y de
abonos quimicos, el control de plagas, etc. A estos elementos es necesario
agregar la incorporacion al trabajo rural de herramientas mecanicas cada vez
mas frecuentes y sofisticadas, ayuda invalorable al hombre en sus labores
que le ahorran energia y tiempo. La vivienda rural por el contrario, sufre
pocas mejoras.

Todas estas transformaciones obligan a una mayor planificaciéon y orde-
namiento del territorio, a veces impulsado por el Estado para un mas racio-
nal uso del suelo pero mas frecuentemente por los intereses comerciales y el
deseo de un mayor rendimiento y eficiencia. Asi por ejemplo se trazan lineas
férreas como abanico hacia el puerto en funcién de un interés exportador, sin
tener en cuenta otros intereses de desarrollo econémico social tan impor-
tante como el anterior, como ocurrié en nuestro pais.
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Los cambios producidos involucran no solamente la manera de encarar
la actividad, sino que también implican sustituciones de actividades conside-
radas hasta entonces tradicionales de una zona, puesto que dejan de ser ren-
tables. Se sustituyen asi en algunas regiones, cultivos tipicos por crianza de
ganado lanar, o viceversa, cambiando la identidad de los lugares. Esta situa-
cion trae aparejada migraciones de poblacién en busca de nuevos trabajos.

Si consideramos las actividades secundarias o de elaboracion, podemos
decir que éstas ya existian en la cultura griega. Los ergasterios eran fabricas
donde trabajaban los esclavos. Algunas tenian hasta 100 obreros, aunque el
trabajo alli era artesanal pero aprovechaba como ayuda en el trabajo, la ener-
gia edlica, la hidraulica, la de los animales o la humana. Con esta clase de
energia hacian funcionar molinos, tornos, martillos hidraulicos y palancas.

Los grandes cambios producidos en las actividades secundarias en el
periodo que nos ocupa, radican en la apariciéon de complejas maquinas que
aunque accionadas al principio por energia hidraulica, pronto se liberan de
la ubicacién obligada a la orilla de un rio por el descubrimiento de nuevas
fuentes de energia como el vapor y la electricidad. A partir de entonces los
industriales buscan para la implantacién de las fabricas otro tipo de efi-
ciencia, vinculada ahora a la disponibilidad de una amplia oferta de mano
de obra y de infraestructura que faciliten su tarea de comercializacion, es
decir la ciudad. Se produce asi el fenédmeno de concentracién urbana e
invasion desordenada de la actividad fabril en el espacio urbano, provo-
candole un verdadera crisis.

La produccién industrial requiere precision para su repeticién en serie y
desde ese punto de vista, las técnicas debieron perfeccionar sus instrumen-
tos. En el camino se pierde la relaciéon personalizada entre producto y fabri-
cante. La produccidn en serie hace desaparecer al operario artesanal y a la
marca identificatoria de cada producto elaborado personalmente, desde el
principio al fin. A partir de entonces, el obrero es autor sélo de una pequena
parte del producto.

En otro orden de cosas, es necesario agregar que las nuevas fuentes ener-
géticas descubiertas y los nuevos sistemas productivos generan cambios
tipoldgicos en los edificios de las fabricas tradicionales.

En lo que respecta a las actividades terciarias, el cambio fundamental
abarca nivel territorial y estd vinculado a la generacidon de una verdadera
red de carreteras y de vias férreas necesarias para el transporte de la crecien-
te produccion.

La magnitud de los cambios generados por Ios nuevos medios de comu-
nicacion y su red posibilitante tiene connotaciones no solamente en los
aspectos productivos sino también culturales. Facilita la comunicacién de las
personas hasta entonces aisladas por la distancia. El tiempo desde entonces
toma un sentido diferente, todo pasa a estar mas cerca medido en parame-
tros de tiempo, y no solo de espacio.

La red de comunicaciones existente se complejiza, se mejora, se ensancha
y prolonga. Se cubre el territorio por una verdadera red de comunicaciones,
no solo vial, sino también ferroviaria, telegréfica y telefénica que se superpo-
ne a la antigua red romana de carreteras. Este nuevo ovillo de lineas de
comunicacién cubre poco a poco no sélo Europa sino todo el planeta.

Se inventan nuevos vehiculos y nuevas sedes: puertos, estaciones de
ferrocarril, silos y depdsitos para almacenamiento y posterior distribucion.
Muchas de estas obras fueron realizadas por arquitectos. Estos depdsitos



para acumulacion de stock, en general se anexan a los puertos, estaciones y
fabricas, y los conjuntos se convierten en verdaderos nodos estratégicos que
forman parte de una red sistematizada de distribucién.

A su vez estas actividades generan otras subsidiarias a su alrededor. Al res-
pecto, es caracteristica la aparicion de barrios nuevos, plenos de vida, surgi-
dos en las inmediaciones de las estaciones de ferrocarril dentro de la ciuda-
des, como también es frecuente que el Ferrocarril haya dado origen a una
nueva poblacion, cuando se trata de estaciones en areas rurales.

Pasamos ahora a analizar las nuevas actividades originadas en el Siglo
XIX. Se trata de las cuaternarias, de administracion o gestién. Se crean para
ellas nuevas sedes especificas para responder al nuevo tipo de actividad.

Son las oficinas. Estas sedes son cada vez mas especificas y tiene su ori-
gen en Estados Unidos. Se trata de los rascacielos de oficinas de la Escuela de
Chicago, pensados como grandes contenedores muy flexibles que permiten
cambios rapidos y sin muchos trastornos. Tienen rasgos en comin con los
grandes depdsitos, pero en este caso son contenedores de la burocracia y de
papeles. La compleja organizacion burocratica se hace cada vez mas necesa-
ria para el desarrollo y la administracion de los negocios.

El Banco se suma como elemento importante complementario al mundo
de la economia. Su significado como lugar seguro, sélido en sus reservas, fia-
ble e importante, queda reflejado en el valor que toma su presencia en el
ambiente urbano, ya sea por su ubicacién destacada como por el lenguaje y
los materiales ricos de su arquitectura.

Sintetizando podemos decir que los cambios que se producen son simul-
taneos en todo el mundo, pero su intensidad es diferente segun del lugar
que se trate. De éste depende también el tiempo de cada proceso de trans-
formacién. EI mundo desarrollado se perfila desde entonces como el situado
en el hemisferio norte y corresponde al mundo occidental. Procesos mas len-
tos sufrieron otras naciones como la Argentina y en cambio otra quedaron a
mucha distancia de las primeras en su camino al desarrollo. Sin embargo en
su conjunto se advierte una gran transformacién ambiental a nivel mundial.

Los cambios mas significativos por ser nuevos, se refieren en el campo de
las actividades productivas, al proceso de gestion. En el campo de la estruc-
tura fisica, a la red de comunicaciones y la aparicion de nuevos tipos .

Actividades culturales, educativas, civicas y de accion social

La proliferacién de escuelas, bibliotecas, teatros, museos y pabellones de
exposiciones es indicativa de la importancia que asume para la sociedad y
para el Estado, la difusién de la cultura. El grado de desarrollo de un pais
empieza a medirse no solamente por el incremento de las riquezas materia-
les sino también por el grado de alfabetizacion del pueblo en general y de
preparacion intelectual de las clases dirigentes. Pero también el status de la
ciudad y en consecuencia su carta de presentacion ante el resto del mundo,
depende de la existencia de estas instituciones y de alli el celo de las autori-
dades por poseerlas.

Las Instituciones republicanas, adquieren sus flamantes sedes, en especial
en los paises nuevos como los americanos, y la imagen de la organizacion
civica de la nacién queda fuertemente ligada, en el imaginario colectivo, a la
importancia de sus edificios.

El hospital publico toma protagonismo también en el ambiente urbano

Paris transformado por Haussmann
Dibujo: J. Tambos
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del siglo XIX, al asumir el Estado laico, la responsabilidad de la salud publica,
desvinculada ahora de las ordenes religiosas.

Espacios publicos, llenos de arboles y plantas, parques extensos y de buen
diseno, albergan las actividades del tiempo libre y la recreacién de la pobla-
cién urbana. Son los lugares que en el pensamiento higienista de las clases
dirigentes de la época, proveian de aire puro a los ciudadanos y garantizaban
su buena salud.

Il. Nuevos materiales y técnicas y su rol
en la configuracién del habitat.

Dentro de este campo, se producen cambios tanto en el uso como en las
caracteristicas de los recursos naturales y artificiales para la produccion de
nuevos bienes.

Por citar un ejemplo vinculado a nuestra esfera de accion: la invenciéon
del acero y del hormigén armado, junto a la fabricaciéon de grandes pane-
les de vidrio, cambid las posibilidades de la escala estructural, de la ilumi-
nacién natural, de las organizaciones funcionales y de las expresion de la
arquitectura.

" Si deseamos descubrir qué arquitectura representa a nuestra época,... no
debemos buscarla a través de la mezcla de estilos del pasado, sino en las
posibilidades de los nuevos principios estructurales", decia Viollet le Duc y su
afirmacion resulta paradigmatica del pensamiento de todos los arquitectos,
historiadores y tedricos de la segunda mitad del siglo XIX, que consideraban
a la arquitectura fundamentalmente como una expresion derivada de la cons-
truccion asociada al material : hierro u hormigdn armado. Ejemplos de expre-
sién de esta racionalidad constructiva estan presentes en una obra tan impor-
tante entonces, como la Historia de la Arquitectura de Choisy, quien, junto a
Viollet le Duc apostaba a formas innovadoras derivadas de las estructuras de
hierro. Al mismo tiempo otros disenadores buscaban las formas representati-
vas del espiritu de su época en las generadas con hormigén armado, como
es el caso de Anatole de Baudot y de Augusto Perret.

En el pensamiento de todos estos pioneros de la arquitectura, estan pre-
sentes algunos aspectos que debemos destacar. Por un lado la importancia
que le asignaban a los nuevos materiales, por otro, el deseo de buscar una
expresion correcta, eficiente y novedosa para el esqueleto estructural inde-
pendiente de los cerramientos, pero fundamentalmente, se buscaba el nexo
ineludible entre material y estructura. Todos estos principios van a signar a la
arquitectura moderna.

Otros inventos, mas modestos como la copia heliografica, a principios del
siglo facilité enormemente la tarea del dibujante y garantizé la existencia del
plano constructivo en la obra.

A ello se sumo el aporte de Monge a los sistemas de representacion. La
geometria descriptiva, inventada a principios del siglo XIX, brindd precision
matematica al dibujo. Permitié representar lo que esta atras, adelante, abajo
y arriba, al mismo tiempo, diferenciandose de la perspectiva clasica que se
basaba en el principio de un sélo punto de vista por vez. Este método inno-
vador produjo otras consecuencias derivadas, puesto que el espacio que se
representa es homogéneo, infinito, a diferencia del espacio clésico, circuns-
cripto y limitado, donde el observador esta fijo en el punto focal de su



perspectiva. Aqui, el observador ha perdido su lugar, no se sabe desde donde
mira, no hay una relaciéon personalizada con el espacio, ni qué esta cerca y
qué esta lejos. Se vislumbra desde entonces un nuevo concepto del espacio
que haré eclosién a principios del siglo XX.

Un parrafo aparte le dedicaremos a las ingenieras norteamericanas en
ciencias domésticas, que con empefno y capacidad trasladaron al ambito de la
vivienda las ideas de racionalizacién en la organizacién de la tarea doméstica.
Inspiradas en las teorias de Taylor para el trabajo industrial, modificaron los
lugares de trabajo de la casa, en especial la cocina y divulgaron sus propues-
tas a través de revistas femeninas y de conferencias. Tuvieron al respecto gran
predicamento en el publico en general y también en los disefiadores.

lll. Procesos de cambio en la composicién
demografica regional y urbana.

Una de las caracteristicas mas destacadas del siglo XIX, son las corrientes
migratorias. Grandes masas de poblacién se desplazan de lugar a lugar, de
pais a pais en busca de mejores condiciones de trabajo y de calidad de vida.

En Europa, este proceso de movilidad humana del campo a la ciudad, da
origen a un verdadero hacinamiento en los centros urbanos.

No obstante esta situacioén, las condiciones de vida lentamente van mejo-
rando por cambios que mejoran la salud. Avanza la medicina, se inventan
vacunas para enfermedades epidémicas que antiguamente diezmaban la
poblacién y se descubren por accién de los cientificos condiciones de higie-
ne simples pero efectivas. De este modo se bajan significativamente los indi-
ces de mortalidad, creciendo la poblacién vegetativa.

Podemos afirmar que aparece en el siglo XIX una preocupacion por la
vida, sustentada en una visibn humanista que afirma el derecho a una vida
digna y la obligacién de combatir a la muerte, la que pierde su caracter de
fatalidad natural a la que todos deben entregarse sin lucha.

Un papel destacado al respecto le caben a los intelectuales de la época,
en especial los escritores que denuncian y critican en sus obras las malas con-
diciones de vida y el hacinamiento humano en las ciudades. Invitamos a leer
a Dickens, a Thackerey, a Victor Hugo o a Emilio Zola para tener un cuadro
realista y tragico de las condiciones de vida en las ciudades del siglo XIX.

Recordemos que el hacinamiento urbano es un problema de larga data
cuyas secuelas podemos encontrar tanto en la Roma Antigua como en la ciu-
dad medieval. La novedad del siglo pasado radica en la denuncia de este pro-
blema calificado por esos pensadores como de injusticia social. En otros tér-
minos significa que se toma conciencia del problema y se lo trata de atacar,
puesto que, si se lo propone, es susceptible de ser vencido.

IV. Procesos de cambio ambientales

Intimamente relacionados con los cambios en el campo de las actividades
y los del campo demografico, se ubican los cambios ambientales.

Los habitantes de pocos recursos de las ciudades no gozaban de buenas
condiciones de vida. La vivienda no ofrecia un ambito adecuado para las
familias numerosas hacinadas en un recinto Unico sin servicios sanitarios pro-
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pios y con mala iluminacién natural y ventilacién, como se dio en muchas
ciudades industriales inglesas, y también norteamericanas.

La ciudad de entonces no disponia tampoco de espacios verdes para este
sector de la poblacién y para el saneamiento del aire.

La vecindad de fabricas y viviendas, en un dmbito de aire contaminado
por polvillo y emanaciones téxicas, contribuia a agravar la situacién ya de por
si deplorable.

Las condiciones de vida en las fabricas, no eran mejores. Se trataba de
lugares insalubres, dénde se debian pasar muchas horas de trabajo con una
retribucién exigua. Las mujeres y los ninos trabajaban tanto como los hom-
bres adultos.

Las reacciones y protestas por la situacién imperante se produce recién
a fines del siglo pasado, apoyadas en la prédica previa de pensadores e
idedlogos que en cierta medida indujeron el movimiento de fuerza.
Interpretamos que en este tipo de problema se dan tres niveles de respues-
ta: Primero solamente se toma conciencia, segundo se genera la protesta, a
cargo de los directamente afectados ( Primeros movimientos obreros y pos-
terior organizacion sindical, defensora de los derechos de los trabajadores)
y finalmente se produce la critica a la situacion. Esa fue tarea de intelectua-
les, como Marx y Engels.

Un fendmeno particular lo constituye la aparicién del suburbio de casas
unifamiliares rodeadas de jardin, lugar elegido por las clases altas y media
como refugio al que se huye para alejarse de los centros de ciudades dete-
riorados ambientalmente.

Paralelamente, aparecen a mitad de siglo en Inglaterra principalmente,
disenadores preocupados por el confort. Se entendia por tal que los utensi-
lios y el mobiliario doméstico debian cumplir requisitos a la vez funcionales y
estéticos para dar satisfaccion fisica y espiritual al habitante. Mencionaremos
entre estos pioneros a William Morris, J. Voysey y Charles R. Mackintosh. Sus
obras, sus exposiciones y sus libros tuvieron gran repercusion en toda Europa
y mas tarde en el mundo entero.

V. Procesos socio politicos de independencia y distribucién del
territorio en el siglo xix.

El mapa mundial se transforma aceleradamente. Muchos cambios son efi-
meros como el generado por las guerras napolednicas que intentan recrear
el antiguo imperio romano; otros en cambio son mas estables como la unifi-
cacion de Italia y de Alemania. Otros son especialmente importantes para los
latinoamericanos porque significaron la independencia como colonias espa-
nolas y portuguesas. Otros son fundamentalmente relevantes desde el punto
de vista comercial, como la apertura de Japdn hacia el mundo occidental,
pero ningln cambio en este Ultimo aspecto superé al generado por
Inglaterra, al convertirse en la gran potencia mundial como Imperio Britanico
bajo el largo gobierno de la Reina Victoria.

El Imperio Britanico, no solamente impone sus reglas de juego al mundo
en lo comercial y lo politico sino que ademas lo hace en lo cultural expor-
tando un particular estilo de vida, cuidadoso de la moral en lo formal y en la
apariencia.



VI. Procesos de pensamiento y nuevas posturas ideolégicas que
son la base y fundamento de los procesos anteriores.

Podemos caracterizar como los procesos mas importantes:

El crecimiento del control de las fuentes de energia a través del conoci-
miento cientifico y el manejo tecnoldgico.

La planificacién para organizar las instituciones y las costumbres sociales,
para alcanzar ciertos objetivos.

Por detras de ambos esta la idea del progreso de la razdn humana para
manejar y subordinar a la naturaleza y al hombre con determinados fines.

La ciencia toma un protagonismo importantisimo. Es la base de la tecno-
logia y el estimulo del progreso material. La ciencia positivista busca las cau-
sas de todo fenémeno natural y trata de demostrar por la experiencia y el
camino légico su explicacion y sus leyes. Se separa por completo la explica-
cion religiosa de la cientifica, y se deja de creer en la intervencion personal de
Dios en los asuntos humanos. Una figura importante en ese aspecto es
Augusto Comte como idedlogo. Aplicando este concepto de ciencia cabe
mencionar también a Lamarck y a Darwin con su teoria evolucionista y a
Ernst Haecker, el aleman creador de la ciencia de la ecologia.

En el campo de las ciencias humanas, Voltaire (1778), pone en ridiculo la
supersticién, Adam Smith (1776), en "La Riqueza de las Naciones", sostiene
que la produccién y el intercambio comercial requerian para ser mas eficien-
tes, de la libertad de accidon, y que en consecuencia las intervenciones del
Estado sélo conseguian interferir en los procesos naturales. Rousseau (1778),
en su obra mas importante, El Contrato Social, adelanta una teoria revolu-
cionaria, la de la democracia y la soberania del pueblo.

Todas estas ideas van a tener gran influencia en los desarrollos del siglo
XIX. Sin embargo estas posturas criticas y hasta cierto punto revolucionarias
ya que repudian las pautas de vida vigentes, pertenecen a una reducida
minoria. Pero la confianza en la razén y el progreso y la difusa idea sobre la
bondad natural de la naturaleza humana, fueron poco a poco influyendo en
las clases menos cultas y provocando su adhesion. Son parte de las grandes
transformaciones de las ideas sociales del siglo XIX.

El progreso de la tecnologia en cambio, representa un papel mas directo
y comprensible para la sociedad que los cambios demasiado abstracto expre-
sados en el parrafo anterior. La tecnologia influye poco a poco en los modos
de vida de la gente, sin responder a un plan general de reestructuraciéon
social establecido como programa aprioristico.

Si en la practica, prevalece el liberalismo como teoria econdémica domi-
nante, inspirado en las ideas de Adam Smith; en el campo de la demanda de
una justicia social debemos destacar al socialismo, su contraparte

Reconocemos tres tipos de socialismo en el siglo XIX:

Un socialismo utdpico, que sigue las ideas de Saint Simon, y que inspird
las propuestas de las Utopias de Owen, Fourier, Godin, Calvet y tantos mas.
Su objetivo era el cambio de la sociedad toda y de los modos de vida para
lograr un estado de armonia en lo social, en lo econémico y en la relacion
con la naturaleza.

Un socialismo cientifico que expresa el pensamiento de Engels y de Karl
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Marx, es la base de las propuestas del comunismo de Lenin. Su objetivo era
lograr un igualitario reparto de la riqueza, haciendo desaparecer la propiedad
privada. La distribucién de bienes pasa a manos del Estado responsable de
su manejo.

Un socialismo cristiano que postula la Iglesia a través del Papa Ledn XlI,
quien en su Enciclica Rerum Novarum denuncia las injusticias sociales y hace
un llamado de atencion a las clases dirigentes sobre su responsabilidad de la
situacion. Su objetivo era lograr una mas justa distribucion de las riquezas,
por la solidaridad de los mas poderosos, apelando a la virtud teologal de la
caridad cristiana.

VII. Nuevas expresiones artisticas arquitectonicas y urbanisticas
que expresan los cambios del siglo XIX.

La consigna de esta sociedad nueva es producir cambios en sus modos
expresivos y en su lenguaje para adecuarlos a la nueva era.

La idea de vanguardia tifie las manifestaciones artisticas de los grupos
innovadores en un siglo que se siente protagonista de la gestacion de una
nueva cultura.

Estas corrientes conviven con otras mas conservadoras que rescatan el
hilo de la historia, de lo clasico, de la herencia patrimonial.

Las innovaciones en el campo de las artes plasticas, arquitectonicas y en
las propuestas urbanas se estudiaran con mas detalle en los capitulos siguien-
tes. Sélo mencionaremos algunos rasgos significativos como la tendencia en
pintura a la disolucion de la imagen real, iniciada por el impresionismo y que
va a culminar en la pintura neoplastica de Mondrian a principios del siglo XX.

En arquitectura, las busquedas de un nuevo lenguaje divorciado del pasa-
do se encuentran en el Art Nouveau y en todas sus versiones europeas como
la Secesidn Vienesa, la Escuela de Glasgow, el Liberty italiano, el Jugenstil ale-
man, el Modernismo catalan, etc.

VIII. Sintesis final. Paradigmas del siglo XIX.

El siglo XIX es una articulacion entre un momento histérico que culmina
Y una nueva etapa que se inicia y que alcanza a nuestro mundo de fines del
siglo XX.

Al estudiarlo se tiene la certeza de una escala diferente de los problemas
y los espacios involucrados tanto desde un punto de vista cuantitativo como
cualitativo. Crecimientos productivos jamas experimentados, desmesurados
crecimientos de poblacién, expansiones y densificaciones de ciudades impen-
sables en el pasado son sélo algunas muestras.

Paraddjicamente, es entonces cuando se inventan los instrumentos de
precision mas sofisticados, los que permiten hacer estudios microscopicos.

El confort, que esta fundamentalmente referido a la pequena escala, la del
mueble y el detalle compartié con la gran escala la preocupacién del hom-
bre del siglo XIX. Se trata de dar respuesta a los requerimientos del hombre
comun en su vida cotidiana.

La aceleracidn de los procesos es otra de las caracteristicas de la dinami-
ca del siglo.



El significado del mundo cambia, las posibilidades de descubrimientos e
inventos de la mano de la ciencia resultan fascinantes y dan seguridad y auto-
confianza en el poder humano para resolver problemas y para mejorar su
vida material, en otros términos para progresar.

El hombre del siglo XIX adquiere cada vez mas un creciente control de los
instrumentos cientificos y técnicos para dominar la naturaleza y planificar la
vida de la gente.

La planificacion es basica para lograr eficiencia, tanto en los procesos pro-
ductivos como en las acciones tendientes a organizar a la sociedad de acuer-
do a modelos tedricos previos.

Una suerte de autoestima impulsa a artistas y pensadores a tomar dis-
tancia del pasado y lanzarse hacia el futuro. Las expresiones artisticas van-
guardista son prueba de la intencidn de buscar expresiones que los identifi-
quen con la cultura de su tiempo y los diferencien del pasado.

Estos procesos aperturistas iniciados entonces, adquiriran una intensidad
mayor en el siglo XX.
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LOS PROCESOS CREATIVOS
EN RELACION A LA PERSONALIDAD

Fundamentos de estos procesos en las caracteristicas psicobioldgicas
del ser humano.

En este momento de avances cientificos se piensa que en lineas
generales existen dos tipos de procesos creativos y por ende de diserio
y que ellos tienen su origen en las caracteristicas psicobioldgicas del ser
humano: los dos hemisferios del cerebro.

Segtin que prevalezca uno u otro, los procesos son diferentes. En
uno primara la razon y en otro la intuicion y la percepcion. En el prime-
ro se buscaran esencias, valores universales y en otros valores vivencia-
les, existencias y particularidades auto referentes. De pronto, parece pre-
valecer lo individual sobre lo universal, de pronto lo universal sobre lo
particular.

El proceso de pensamiento racionalista, estructural y su aplicacién
al diserio

El edificio representa una idea unitaria y acabada, puesto que se
busca un orden universal, de vigencia permanente. Podemos considerar
que el método Beaux Arts trata de encontrar leyes y tipos universales
que se vinculan a la historia y a las leyes naturales consustanciadas con
lo clasico para buscar en el pasado tipos ideales a aplicar en el presente.

Hay una coincidencia de fuentes a las que se acude permanente-
mente: la historia y la naturaleza, tipicas del pensamiento clasico donde
se considera al pasado en términos ideales de organizacion social, en
términos de responder a un orden universal, un orden natural.

En esta postura entonces, la idea de imitacion de la naturaleza estd
unida a la idea de imitacion del arte antiguo al que se asociaba mds cer-
cano a la naturaleza.

Interpretando a Umberto Eco, pienso que la caracterizaria como de
cierre de la obra de arte, como un sistema metaforico de representacion
cerrada y Colquhom, asimilandola a la retdrica, la llamaria sinécdoque,
es decir una relacion del microcosmos con el macrocosmos. "Una rela-
cion de las partes con el todo, tal que cada parte de la obra es a la vez
una unidad en si misma y también es parte de una unidad mayor "

En las lecciones de Durand queda claramente expresada la intencion
de que cada obra tuviera unidad en funcion de la coherencia de unida-
des menores, las partes. En los ejemplos propuestos para cada programa
de requerimientos, por diferentes que fueran, la forma resultante estaba
predeterminada por los elementos de arquitectura y sus relaciones.

Orden general en América.
Sus diferencias con el orden clasico

América, en la escuela de Chicago y en el trazado de sus ciudades,



presenta una caracteristica particular, luego generalizada. Si bien busca
un orden general, no se refiere a un sistema cerrado, sino que es un Sis-
tema de crecimiento continuo. Manhattan es un ejemplo y los edificios
en altura de Chicago, otro. Aqui no hay un centro jerarquizado, ni sub-
centros que hacen a un conjunto unitariamente cerrado. Se tiende a la
unidad de espacios pero son espacios que se dan por agregacion al infi-
nito de un médulo muy simple:a +a +a +a. ..

La arquitectura fabril y la arquitectura utilitaria del mundo, toma este
crecimiento sistémico, que coincide con muchas de las caracteristicas de
la cuadricula espariola en América. En todos estos casos, nos encontra-
mos ante una dialéctica entre lo unitario y lo indeterminado aunque pre-
decible.

El orden particular.

Toaa la arquitectura de la segunda mitad del siglo XIX estuvo signa-
da por una critica a la manera de ver la arquitectura creada a partir de
los principios de Beaux Arts.

Esta critica se hizo a través del realismo escrito y/o artistico que asu-
mié muchas formas diferentes y en las cuales tuvieron activa participa-
cion las teorias de Auguste Comte. A partir de entonces habia perdido
vigencia, ya, la idea de la existencia de una verdad tnica revelada, trans-
mitida por la historia y se asumio la idea de que lo verdadero era lo expe-
rimentable, para lo cual la ciencia proveia los instrumentos adecuados.
A partir de alli, se asumid en el campo arquitectonico el concepto de la
existencia de las tradiciones individuales, nacionales, de lo regional, de
lo particular, en los cuales existia una razon interna propia y una justifi-
cacion de la misma. Es decir, lo verdadero, lo Unico como lo clasico, es
dejado de lado en los campos artisticos de vanguardia y la creatividad
se mueve mads libremente.

Dentro de las Ciencias Sociales se revaloriza ademas la investigacion
como descubridora de leyes particulares que definen fendmenos parti-
culares, entre los cuales tienen cabida especial las culturas regionales.

De este modo se rechaza la idea de la existencia de leyes de Ia his-
toria fijada a priori, estas leyes nuevas se debian buscar a través de la
investigacion empirica.

Las dos caras de Jano en el arte de fines del Siglo XIX: Clasicismo y
Romanticismo

Uno de los cambios mas importantes que se produjo con el movi-
miento roméntico en el siglo XIX es su actitud ante la vida y el arte y la
relacion establecida entre ambos. En el clasicismo la obra representa la
realiaad idealizada. En el romanticismo, el arte implica el reflejo de la
vida con toda su imperfeccion, lo efimero, lo cambiante, lo inmediato,
lo fortuito, lo inestable.

En arquitectura, estas dos actitudes, implican dos modos diferentes
de enfocar el problema.

Por un lado estd la idea del edificio entendido como imitacion o
reflejo de un ideal, por el otro la idea de un edificio como expresion de
una funcién o de un programa. De alli surge el concepto de que la
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arquitectura puede expresarse y expresar sus significados sin recurrir al
uso de reglas fijas impuestas por un principio de autoridad {( historia,
naturalezal.

La arquitectura es entonces, un sistema abierto a diferencia de la
arquitectura clasica, que era un sistema cerrado. Su expresion es de obra
inconclusa o a completarse, de obra abierta. Es una arquitectura que
pretende ser reflejo de la vida real, no de un ideal alcanzable o tal vez se
dé un ideal al que no se llega nunca. Su preocupacion y por lo tanto su
expresion pone el acento en el futuro y no en el pasado, en la vivencia
existencial y no en el idealismo abstracto.

Dentro de este movimiento romantico en su esencia, podriamos
enmarcar a los Arts and Crafts. Aqui no existen reglas a priori de com-
posicion, ni simetria, ni orden sistematizado. La arquitectura se va
haciendo por unidn de partes a lo largo de un e€je circulatorio, de un
camino. Las habitaciones aparecen como elementos donde ninguna
pierde su individualidad en el conjunto, diferenciandose de la composi-
cién clasica francesa donde hay una unidad dada por jerarquia.

Estd expresada en esta manera de hacer la arquitectura, la composi-
cidn heterotdpica de Foucault. No hay unidad dada por jerarquia como
en una obra cldsica, o ésta es tan compleja que es dificil de leer.

Se intenta dar una idea de espontaneidad, de naturalidad, pero el
proceso de disefio estd lejos de ser espontdneo, es intencionalmente
reflexivo, quedando escondida su elaboracion.

Este movimiento romantico tiene similares expresiones en musica y
poesia. La fantasia de la musica romantica por ejemplo, parece no resol-
verse nunca y crea la impresion de indeterminacion, para aparecer como
natural.

No aparece aqui una imagen esquematica universal total a priori.

No hay tipos integrales preestablecidos, sino una suma de tipos par-
ciales historicos ( los elementos de | ' Ecole son vdlidos aqui ). La reali-
dad es vivencial, parcial, es existencial y la historia es un proceso de
hacerse a si misma, sin meta fija.
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