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‘s Abres los ojos? jEstas acostumbrado a abrir los 0jos?
¢Sabes abrirlos ojos, los abres a menudo, siempre y bien?
¢;Qué es lo que miras cuando vas por la ciudad?”

‘Senorasy senores, jdesde el corazon de la ciudad se puede ver el riol”

Precisiones?!, Le Corbusier.

miradas 1.1

La eleccion del paisaje y el proyecto como ejes de la investigacion iniciada en 1. LE CORBUSIER, Precisiones, [1930], Bar-
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avanzar si no ajusta sus conceptos. La amplitud de las cuestiones tratadas
en esta investigacion, pone de manifiesto la necesidad de un cierto consenso

terminolégico y disciplinar.

Mirar, ver, divisar, escrutar, examinar, admirar, guinar, contemplar, avistar,

observar, y también custodiar, vigilar, considerar valorar y finalmente reco-
nocerse: todo se hace con la mirada. Roland Barthes, en su libro Fragments,
estudiay analiza las imagenes. Barthes, observa que “la imagen es aquello de
lo que yo no formo parte’, y mas adelante anade: ‘Puede suceder que me vea
implicado en laimagen’.?2 El propdsitoy la finalidad de la mirada que, permane-
ciendo excluida de la imagen, —como senala Barthes— requiere del animo, la
predisposicion, la energia o el propdsito de quien lo atraviesa para darle exis-
tencia al paisaje. Se ha procurado interpretar al paisaje desde la geografia, el
urbanismo, el ordenamiento urbanoy territorial, la sociologia, la antropologia,
la arqueologia y desde otros ambitos cientificos y artisticos, que al no ser
cercanosalaarquitecturanosdificultateneruna mirada totalizadora. Aunque
para delimitar la palabra paisaje, fue necesario reconocer como itinerarios
0 encuadres metodolégicos, estas orientaciones, afines o lejanas a nuestra
especificidad arquitecténica. Este procedimiento nos permitié despejar el
camino y guiar las preguntas y reflexiones en torno a las diferentes interpre-
taciones del concepto de paisaje, en el contexto de la modernidad rioplatense.

Hemos seleccionado autores modernosy contemporaneos para traer desde
sus respectivos contextos sus miradas al paisaje en la cultura urbana
modernay crear los instrumentos adecuados para interpretar nuestro pro-
pio objeto de estudio: el paisaje rioplatense.
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3. Z0IDO, Florencio y otros, Diccionario de
geografia urbana, urbanismo y ordenamiento
territorial, Barcelona, Ariel, 2000, p. 250.

4. Bl Grupo de Ecologia del Paisaje y Medio
Ambiente (GEPAMA), integrado por Sivia
Mateucci, Jorge Morello, Andrea Rodriguez
y Nora Mendoza, entre ofros, tiene su sede
en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urba-
nismo de la Universidad de Buenos Aires
(FADU-UBA).
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miradas cartograficas

Un primer acercamiento, desde la geografia, es la definicion candnica que
propusieron Florencio Zoido Naranjo, junto a Sofia de la Vega Benayas,
Guillermo Morales Matos, Rafael Mas Hernandez y Rubén Lois Gonzdlez, sus
companeros del Grupo Aduar. La definicién consensuada desde la mirada

geografica considera que paisaje es:

"Aspecto o forma del territorio tal como es visualmente percibido y esté-
ticamente valorado, en conjunto y a una distancia que permita, simultd-
neamente, la apreciacion panordmica y la percepcion de detalles que
componen la estructura de la imagen, la cual varia segun su complejidad

y textura’.

En consecuencia, la apreciacion del paisaje esta referida a un espacio
delimitado visto a la distancia, pero siempre intermedia entre la vision muy

proximay la muy alejada. En la misma definicidon, senalan mds adelante:

‘El paisaje es simultaneamente una realidad objetiva y subjetiva. La valora-
cidn del paisaje puede ser individual o intima y también colectiva o social.
Sino existe o no se toma en consideracion la mirada humana desaparecen
los valores interpretativos, estéticos o culturales que son intrinsecos a la
nocidn de paisaje y que al serle atribuidos diferencian este concepto de

otros prdximos como territorio, superficie terrestre o espacio geogrdfico”®

Esta definicién, es reveladora y valiosa y nos devuelve al punto de partida,
a la importancia individual o social de la mirada. Otro aspecto significativo,
que considera la definicidn, es el origen etimoldgico de la palabra paisaje.
Zoido y sus companeros, citando al Julio Caro Baroja de P aisajes y ciudades,
senalan que en Espana, la palabra paisaje se empieza a usar tardiamente,
pues esta datada en un texto del siglo XVI, “derivada del término latino
pagus, del francés pays y del portugués paisagem. A partir de dicho origen
eminentemente sensible y artistico el paisaje pasa a ser objeto de dedicacion
de otras actividades y disciplinas”. Si bien, la definicién admite un origen
sensibley artistico no resulta confiable, desde nuestra mirada arquitectdnica,
como indicador de las dificultades contenidas. Sera necesario, a través de
reiterados esfuerzos de definicidn, buscar un terreno comun sobre el que

resulte posible establecer una hipdtesis general.

Otra definicidn candnica, es la que propone el Grupo de Ecologia del Paisaje y
MedioAmbiente,unequipoacadémicointerdisciplinariointegradoporecdlogos,
gedgrafos, bidlogos e ingenieros agronomos.” Este equipo de investigacion
encabezado por Jorge Morello, considera al paisaje como “La combinacion o
agrupamiento de objetos y fendmenos en el que la caracteristicas del relieve, el
clima, el agua, el suelo, la cubierta vegetal, la vida animal y la actividad humana
se combinan en un todo, tipicamente recurrente en un drea determinada
de la tierra”. Esta definicién coherente con las disciplinas “duras” a las que

pertenecen los miembros del equipo de investigacion agrega que:
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‘El espacio debe reunir cuatro condiciones para ser considerado un pai-
saje: 1) el mismo conjunto de ecosistemas y usos de la tierra se repite a
través del drea, 2) los flujos o interacciones entre los ecosistemas que
conforman el paisaje son los mismos en todas las interfases similares; 3)
en toda su extensidn estd sujeto al mismo tipo climdtico y tiene geomorfo-
logia comun, esto es, la misma roca madre y origen comun, por lo tanto,
igual conjunto de geoformas; 4) estd sometido a un conjunto tnico de regi-

menes de perturbaciones naturales”.®

Otra posible aproximacion a estas primeras dificultades de interpretacion, es
el sugestivo trabajo de Javier Maderuelo® que, en uno de los apartados de
la investigacion, que realizara para su tesis doctoral, senala que la génesis
del término paisaje surgid en la pintura, por lo que existiria una estrecha
relacion con la mirada. En este caso apareceria la interpretacion de lo
que se observa, la representacion de la imagen por medio de la pintura, y
la interpretacion y disfrute de la imagen del paisaje. Otro acercamiento
significativo, también propuesto por el mismo autor, es tratar de entender
el concepto de paisaje desde sus raices etimoldgicas, que son varias, como
ya se senalara anteriormente. En inglés, aleman y holandés se relacionan
con nociones mas bien territoriales, que sin embargo a través de los siglos,
han desplazado sus significaciones originales a cuestiones relacionadas al
aspecto o caracteristicas de un territorio. Las lenguas germanicas se han
servido de una raiz no latina, land, como sentido de lugar, lo que ha dado
landschaft, landscape, landschap, frente a otras expresiones de lenguas
modernas derivadas del latin como paysage, paisatge, paessagio, paisaje. La
etimologia sajona es mas precisa en cuanto a su enfoque de la tierra como
territorio, no casualmente con mayor tradicion intelectual, antropoldgica y

politica en este campo.

En otra aproximacion al origen de este concepto, Luis Santos y Ganges’
coincide con las anteriores definiciones y origenes de la palabra paisaje.
Senala a la palabra latina pagensis, aquel "“que habita en el campo”, y después
a la palabra pays, en francés, que venia a significar, segin Santos, “espacio

rural peculiar, territorio concreto, algo asi como comarca tradicional”.

En el Rio de la Plata, pago significa lugar en el que ha nacido o esta arraigada
una persona.® Hacia fines del siglo XVI aparece en castellano la palabra pais,
tomada del francés (lugar, extensién de terreno de mayor o menos escala
segun el contexto, desde una regidn a un distrito particular). Segun Santos y
Ganges, el primer significado que adopta el término paisaje “es el de pintura
o dibujo que representa cierta extension de terreno, o bien el de porcion de
terreno considerada en su espacio artistico”, por lo tanto, el sentido estético
del terreno antecede y prevalece sobre cualquier consideracion o cuantifica-
cion cientifica o espacial. Volviendo sobre las observaciones de Maderuelo,
él senala que en el contexto europeo, el “‘primer idioma en el que cristalizan
los términos para nombrar territorio y la especificidad de sus vistas es el

italiano, donde se generan los términos paese y por derivacidn paesetto y
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2000, p. 45.
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paessagio’®, con el mismo sentido que tendrdn las palabras francesa pays
y paysage, y que mencionara antes Luis Santos y Ganges. La raiz latina de
estas se encontraria en el término pago como expresion de la idea de lugar.
Con el tiempo, de acuerdo a lo que senala Maderuelo, pago habria dado paso
a la palabra pais. Pagos y paises representados por la pintura en los cua-
dros, todos ellos paisajes, fragmentos elegidos y separados de paises. Esta
valoracion o selecciéon de lo observado, senala el mismo autor, es esencial
para comprender el término paisaje, para “el campesino que no disfruta de
una concepcidn intelectual del término, el paisaje se sigue identificando con
el pais, con el territorio”. Esta observacion es similar a una reflexion de Jorge
Luis Borges cuando se refiere a la ausencia de una descripcion del paisaje de
la pampa en el poema Martin Fierro.

Gastén Breyert® propone desde “Las geometrias del inconsciente’, otra forma
de interpretar el paisaje. En un pasaje de este breve ensayo Breyer sugiere que
el hombre ha inventado, sonado construido y reconstruido paisajes de utopia
como modelos de ideal para el desarrollo de ciclos culturales miticos o histé-
ricos. Para Breyer, estos paisajes motivan, sostienen o alojan modos de cultura,
estilos de vida y a su amparo, se desenvuelven las grandes relaciones éticas,
poemas heroicos, epopeyas nacionales, mitos laicos o religiosos, episodios de
guerreros, aventuras colectivas, migraciones y viajes maravillosos. Desde su
mirada Breyer sostiene que ‘debajo de cada paisaje simbdlico y candnico opera
un plan de geometria como modelo de sintaxis que se proyecta en una tipologia
morfoldgica material y en una consecuente significacion"** Desde esta orien-
tacion, Breyer considera a los “paisajes candnicos” como el ultimo nivel de la
estructura de la funcién de habitar introduciendo otra definicion etimolégica
de paisaje: “La nocion de paisaje como “pais sabio”, pays sage. Paessaggio, es
de extremo interés. Se trata de una estructura natural geogrdfica, adaptada,
reestructuraday sublimada por una cultura en términos de forma simbdlica”.*?
Breyer definid los paisajes candnicos como ‘lugares cuya docilidad o dureza
brindan o exigen la posibilidad de llevar a niveles extremos la adecuacidn
del hombre al molde fisico o histdrico”. Se trataria bajo esta clasificacion “de
una adeciacion tipoldgica, una topothesia como descripcion de lugares o una
topogenia, construccion de lugares candnicos’. Finalmente, Breyer propone
dieciséis paisajes candnicos entre los que ubica nuestra pampa: El jardin del
Edén, la Tebaida, el Huerto Mediterrdaneo, la Montana de la Nube que Llora, el
Bosque de Pinos, las Islas Bienaventuradas, el Dorado, la Estepa y la Pampa, el
Gran Norte, el Polo, la Mar Océano, la Noche estrellada, los Paisajes interioresy

oniricos, los Pafses que fueron, los Paises que vendrany los Pafses Imposibles.
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miradas pictéricas

Mirarel paisajerioplatenseatravésdelahistoriaobuscarlossignosde config-
uracion del entorno pampeano y advertir los elementos que adquieren valor,
es una operacion desmedida y abrumadora porque son muchas las etapas
que configuran el objeto de nuestro interés. El primer aspecto que queremos
preguntar es si existe un linaje o genealogia que nos permita reconocer una
secuencia histdrica y cultural en la construccién como paisaje, mas alla de
su utilidad, de la pampa y el Rio de la Plata. En el caso del Rio de la Plata, para
Graciela Silvestre, “La pregunta debiera ser respondida en forma diferente
para las distintas situaciones costeras que nos presenta. (...) en la medida en
gue ambas riberas aparecen monopolizadas por las dos grandes ciudades de
Buenos Aires y Montevideo, puede hipotetizarse que desde ellas se proyecta
la cultura que permite evaluar como paisaje la naturaleza de estas costas.
Ambas experiencias valorativas van a ser distintas: no sdlo porque el rio es
distinto en las dos costas, sino también porque se construyd socialmente un
imaginario distinto, otra identidad" *® En esta investigacién nuestro interés se
extiende al despliegue en que la pampay el rio van adquiriendo valoracion en
la construccién moderna del paisaje cultural de Buenos Aires en la primera
mitad del siglo veinte. Esta eleccidn de un ciclo moderno restringido y acotado
a ciertos episodios localizados en la orilla occidental del Rio de la Plata, facil-
itara la seleccidn del linaje formativo de la pampa, la ciudad y el rio como
paisajes en transformacion. Circunstancialmente se hara mencién a otros
episodios en la banda oriental, reconociéndolos como propios del Rio de la
Plata o de arquitectos que por sus trayectorias personales actuaron en una
y otra orilla. Esta investigacién tiene una vocacién rioplatense, los nombres
de nuestros paises, Argentina y Uruguay, o las voces guaranies (Uruguaif),
quechuas (pampa) o castellanas que hemos adoptado en nuestras respec-
tivas historias como los gentilicios y topdnimos, uruguayo, argentino, Buenos
Aires, pampa, aluden definitivamente a condiciones geograficas, dimensiones,
colores y cualidades de nuestras tierras y rios. La indeterminacion en el uso
del término arquitectura o modernidad rioplatense, no responde a un afan
relativista, sino por el contrario, nombrar o delimitar episodios de encuentros
en el ambito del Rio de la Plata que establecen coincidencias y divergencias en

las relaciones entre cultura urbana, paisaje y proyecto.

Desde la primera crdénica de Ulrico Schmidel hubo quienes describieron
y estudiaron la pampa y sus habitantes. La pampa como espacio natural,
impresioné con fuerza a escritores, naturalistas y viajeros como Guillermo
Enrique Hudson (1864), José Hernandez (1872), Estanislao Zeballos (1884),
Emile Daireaux (1888), Rafael Obligado (1892) y a muchos viajeros como
Samuel Greene Arnold (1847), Thomas Woodbine Hinchliff (1861), H. C. Ross
Johnson (1868), Ricardo Napp (18786), Charles D'Hursel (1880), entre otros.

Entre todas estas imagenes literarias del paisaje argentino que se suceden

13, SILVESTRI, Graciela, ‘Obras, proyectos y
representaciones en el Rio de la Plata’, en £
Rio de la Pata como teritorio, Juan Manuel
Borthagaray , (Ed), Ediciones Infinito, Buenos
Alires, 2002, p. 551,



14, GONZALEZ, Horacio, Restos pampea-
nos. Ciencla, ensayo y polfica en la cultura
argentina del siglo VEINTE, Colinue, Buenos
Alires, 1999, pp. 7-8.

15. GONZALEZ, Horacio, Restos pampea-
nos.., ob. cit. idem.

16. MALOSETTI COSTA, Laura, Los primeros
modermos. Arte y sociedad en la Argentina a
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17. MALOSETTI COSTA, Laura, “Los primeros
modemos...”, ob. cit. p. 338,
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a lo largo del siglo diecinueve y comienzos del veinte, algunas permanecen
suspendidas en el tiempo, casi intemporales como poderosos imanes que
nos cautivan y subyugan. La pampa es uno de esos rasgos persistentes en
la imaginacién, en la nomenclatura y en la voz coloquial de este pais. Horacio
Gonzdlez, en un sugestivo prologo senala: “..no debemos olvidar lo que se
adhiere a la pampa, como sueno de palabras o como requisito visual para
pensarla historia, las luchas y las ideas de los hombres. Porque esta palabra
comienza por enviarnos a una teoria de la percepcion. He aqui alguien que
la vio como un fluido eléctrico que puede representar el propio cardcter
humano. ;Demasiado obvio? ¢;Fatalmente arcaico?, se pregunta Gonzalez y
responde sorprendiéndonos al invocar la aparente autoridad de Sarmiento:
“Es Sarmiento, en el Facundo, quien asi habla: ‘,Qué impresiones ha de dejar
en el habitante de la Republica Argentina el simple acto de clavar los ojos
en el horizonte y ver... no ver nada? Porque cuanto mds se hunde los ojos en
aquel horizonte incierto, vaporoso, indefinido, mds se aleja, mds lo fascina, lo
confunde y lo sume en la contemplacion y la duda’.** Mas adelante, Gonzdlez

reflexiona sobre estos famosos parrafos del Facundo de Sarmiento:

“No es fdcil evaluar cudnto estos pdrrafos cineron todo lo que después
se escribira sobre la relacion entre el pensamiento y el paisaje, entre la
mirada y la naturaleza, entre la conciencia poética y el espacio. La idea
de que hay un cardcter colectivo que se presenta como continuidad con
la naturaleza es, por otra parte, una de las mas ancestrales ideas de la
humanidad sobre las imdgenes encadenadas que prolongan el mundo
natural en la conciencia animada y la conciencia borrascosa en la natu-

raleza excitada”*®

En Los primeros modernos Laura Malosetti Costa'® nos remite a uno de
los primeros episodios donde se hace visible esta busqueda de un tdpico
fundacional de la identidad artistica argentina. En uno de los apartados de su
trabajo, Malosetti presenta las diferentes posiciones literarias y pictéricas
gue se iran sucediendo a fines del siglo diecinueve. A partir de la discusién en
verso acerca del arte nacional, que habian sostenido Rafael Obligadoy Calixto
Oyuelaenlaspaginasde Lallustracion Argentina, presenta la transformacion
o conversion de Eduardo Schiaffino a la vuelta de su viaje a Europa. Schiaffino
se desplaza de una inicial adhesién las ideas estéticas de Rafael Obligado a
una critica y férrea oposicién de las mismas por considerarlas nostalgicas y

esteticistas. Segun Malosetti,

"Parece innegable, (...) que tanto él (Schiaffino) como Sivori y Ballerino
adherian a la posicidn de Obligado: para hacer arte nacional habia que
descubrir la belleza de la pampa, bajo la sombra tutelar de Echeverria.
Aguyari, por otra parte habia ‘descubierto’ esa belleza a los pintores. Como
disculpar la pobreza de nuestra inspiracion en presencia de la pampa.
Exclamaba Obligado en 1881”7

obertura

Para afirmar la posicién Malosetti cita el fragmento de un discurso que dio
Rafael Obligado como presidente del jurado en el certamen hispanoamericano
dela Academia de Literatura del Plata,*® el cual fue publicado como folleto bajo
el titulo de ‘Fuentes del arte nacional’ y lo confrontara con las nuevas ideas
que a su regreso de Europa traera Eduardo Schiaffino. Dice que para Rafael

Obligado la belleza esta a disposicion del artista en el paisaje americano:

‘De la naturaleza de nuestro suelo como tesoro estético spara que hablar?
Basta nombrar la Pampa, el Océano, el Andes, el Parand, inmensas pince-
ladas del Creador, para postrarse de hinojos ante el estupendo panorama.
Ameérica toda estd en él. Ciego, indigno de llamarse artista, fuera aquel que
en su conjunto y en sus detalles, no encontrara la fuente de la belleza, el

agua viva, transparente y sonora de la inspiracion”.*®
Por el contrario, como lo explica Malosetti,

‘Las representaciones visuales del paisaje exigian —segun Schiaffino— una
unidadeneltiempo queimponialaimagen, no permitian acumular recuerdos
y cosas sabidas. La belleza que Obligado encontraba en la planicie era de
indole moral. La pintura no podia capturar esas ideas de la misma manera
que la poesia, al menos no en el paisaje. A la inmediatez naturaleza-arte que
sostenia Obligado (de la naturaleza misma debia brotar el arte) Schiaffino
interponia una serie de mediaciones: las creaciones tanto artisticas como
literarias implicaban un proceso de elaboracion, unas técnicas, tradiciones,

convenciones y lenguajes diferentes y también diferentes problemas’.?°

Estas mediaciones que interponia Eduardo Schiaffino no surgfan como
técnicas, tradiciones, convenciones y lenguajes propios, sino que remitian a

las fuentes pictéricas del paisaje europeo:

‘Descubrimos tras su critica del paisaje pampeano —senala Malosetti—
todas las convenciones de aquella tradicidon: reclamaba brumas, rincones
pintorescos, panoramas con quiebres abruptos e inesperados, veladuras
de niebla, refracciones de la luz, drboles altos y anosos, misterio. Nada de
eso se encontraba enla pampa. (...) El recuerdo de los poemas de Obligado
le hacia creer‘que la belleza de la pampa es puramente literaria’ No encon-
traba Schiaffino en la pampa ningun elemento que le permitiera percibir
belleza,; desde el punto de vista visual ese horizonte sin accidentes seguia
siendo la misma ‘llanura vacia de paisaje’ que habia percibido el viajero
inglés John Miers en 1826"%*

En Fernando Fader, Cesdreo Bernaldo de Quirds o Pio Collivadino podemos
reconocer una nueva generacion de artistas preocupados por establecer
una relacién con el paisaje. En un articulo aparecido en Carasy Caretas, el 14
de abrilde 1917, Fader escribe a modo de autobiografia: "Extrana ocurrencia
escribir una autobiografia, siendo pintor y nada mds. ;Qué podré decir que
no haya pintado?”, en una poética prosa escribe sus vivencias:

18. Ob. cit, idem.

19. ldem, idem.

20. Ob. cit. pp. 338-339.
21. Idem, p. 339,



22. "Reportajes del momento. Con el pintor
Fernando Fader’. Caras y Caretas, Buenos
Aires, 14 de abril de 1917, Citado por GUTIE-
RREZ VINUALES, Rodrigo. Femando Fader.
Obra y pensamiento de un pintor argentino,
Santa Fe - Buenos Alres, Instituto de América
- CEDODAL, 1998, p. 432.
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‘Todoslos que nacen para ser grandes se aislan totalmente. Son solitarios
en medio del tumulto de los centros poblados y se hacen intolerables de
orgullo, al decir de la gente. Y son solitarios en medio de la espantosa
grandeza de la cordillera, porque no se ven sino a si mismos, mirando del
[lano hacia las cumbres heladas que se visten con las nubes en su vuelo
y mirando de la cumbre hacia la pampa, que en el horizonte es esposa del

cielo. Ellos son cordillera, pampa y cielo”.

Y mas adelante agrega: “Hermoso pais, desde donde todo se ve grande y sim-
ple, donde cada cosa tiene sus justas proporciones’.?? Fader recomendara a
los jévenes pintores que quieran establecer un nexo entre arte y naturaleza:
‘Abrid vuestros ojos y ved vuestra patria. Eso yo lo [lamo gran arte. Sed tan
fuertes que vuestras obras representen sdlo aquello que puede ser vuestra

patria. Eso es arte”.

Borges. la mirada literaria

Borges escribié dos ensayos relacionados con la pampa y uno dedicado al
paisaje. El primero aparecio publicado en 1926, en la revista literaria Proa,
como La pampa y el suburbio son dioses, y el segundo, La pampa, en el diario
La Prensa de Buenos Aires, un ano después. En el primero, en un delicado
pasaje se pregunta por la palabra pampa: “;Quién dio con la palabra pampa,
con esa palabra infinita que es como un sonido y su eco?’, y con su relato
prepara al lector para percibir que su eleccion fue accidental y circunstancial.
‘Sé nomds que es de origen quechua, que su equivalencia primitiva es la de la
llanura y que parece silabeada por el pampero’. Borges no refuta el término
por su procedencia exdtica y por lo tanto ajena a estas tierras sino por el
hecho de que los verdaderos pobladores, “el gauchaje’, se refieran a ella
como lallanura o el desierto: “El coronel H ilario Ascasubi, en sus anotaciones
a Los mellizos de la flor, escribe que lo que el gauchaje entiende por pampa es
el territorio desierto que estd del otro lado de las fronteras y que las tribus
de indios recorren’. Todo esta ahi, en unas pocas palabras como sonoridad
y lejania. Para Borges, no es posible describir la pampa, en ella prevalece su

naturaleza visual. “Ya entonces, la palabra pampa era palabra de lejania”.

En otro pasaje, que nos parece muy significativo, Borges contrapone sus
dudas con los relatos de Ascasubi, Darwin y Hudson. En el primero prevalece
la mirada poética, “Pero lo que me importa indicar —senala Borges— es
que en ambas coplas, refiriéndose a los versos de Ascasubi, la pampa estd
definida por su grandeza. jHabria esa tal grandeza, de veras?'. En la cita de
Darwin domina la mirada cientifica, y Borges afirmara que: “Darwin la niega a
pie juntillas...". Borges transcribe esta descripcion de The Naturalist in la Plata
(1892), del naturalista Guillermo Enrique Hudson: “muy criollero y nacido y
criado en nuestra provincia, transcribe y ratifica esta observacidn. Y a qué

ponerla en duda?”, se pregunta Borges.
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Borges introduce la duda cientifica: “4Por qué no recibir que nuestro cono-
cimiento empirico de la espaciosidd de la pampa le juega una falsiada a
nuestra vision y la crece con sus recuerdos?’. En cierto sentido, la biografia
de Hudson le estaria dando parte de la razén y el pasaje de The Naturalist...
al que se refiere Borges y que incluye un fragmento del Diario de un natu-
ralista, de Darwin, dice asi: “Deseo llevar al lector —con la imaginacion— a
esta llanura que es mi ‘parroquia de Selborne’ o por lo menos una buena
parte de ella, con el mar a un lado, y al otro la infinita extension del desierto
herboso, que es otro mar 'no fijado en vastas fluctuaciones, sino en una
calma relativa. Esta llanura es tanto mds fdcil de imaginar a causa de la
ausencia de montanas, lagos y rios". Hasta aqui, la cita de Hudson reitera los
tépicos convencionales como comparar el desierto con el mar, metafora que
empleara varias veces en diferentes escritos y que en este pasaje compar-

tird con la descripcion de Darwin:

En realidad, hay poco para imaginar porque aqui no existe la sensacion de
vastedad, y Darwin dice: En alta mar, estando los ojos de una persona a
seis pies sobre el nivel del agua, su horizonte estd a una distancia de dos
millas y cuatro quintos. De igual manera, cuanto mds aplanada es una
llanura, tanto mds va acercdndose el horizonte a estos estrechos limites:
cosa que, a mi entender, aniquila enteramente la grandeza que uno le

imagina de antemano a una gran llanura.?®

Para Hudson no existe “la sensacion de vastedad" y adhiere al planteo de
Darwin al compartir con él la percepcion de que la ausencia de altura “aniquila
la grandeza’. En estos casos, como o sugiere Borges, el o0jo sdélo puede ser
enganado cuando el campo visual del observador es menor que la dimension de
la obra. A esto se refirid Borges, —que considera toda descripcion sentimental
del paisaje como innecesaria—, al aludir a las trampas de la vision vy la
memoria como argumentos falaces que tejieron una pampa adjetivada por la
exagerada voluntad literariay, por lo tanto, alejada de la objetividad positiva de
las demostraciones. Sin embargo, si se considera el momento de la percepcion
espacial, delailusidonydelafascinacion como una consecuenciade las argucias
de la visién y el recuerdo, sélo se puede llegar a comprender una parte del
problema planteado por Borges, Darwin y Hudson. Es por esto, que Hudson, en
Dias de ocio en la P atagonia, el paciente observador de la naturaleza, advertira
en Darwin y en él mismo la irrupcion de poderosas fuerzas que inasibles

conmoverany perturbaran al que contempla o atraviese esas llanuras.

En un ensayo posterior, titulado La pampa, que completa y perfecciona sus
primeras reflexiones, Borges se refiere nuevamente a la construccion literaria
delapampa,yva relatando como Charles Darwin, Domingo Faustino Sarmiento,
Esteban Echeverria, Hilario Ascasubi, Rafael Obligado, José Herndndez y
Robert B. Cunninghame Graham van forjando en sus descripciones, relatos de
viaje, poemas y ensayos ciertas palabras inequivocamente espaciales como

numerosidad, desmesurado, grandiosidad, grandeza, espacioso, inmensidad,
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Unica, una e indivisible, y senalando a los ingleses, “grandes amadores y
describidores de ella”, como fueron ellos los primeros que al nombrarla “las

pampas”, admitieron y celebraron su desmesura.

Estaidentificacidon del paisaje —la pampa— con pagoy paistuvoenelterritorio
argentino una doble acepcién, una espacial o cuantitativa y otra plastica o
cualitativa. Pampa y desierto fueron términos antagdénicos con un sentido
utilitario o poético. Muchas veces Argentina fue nombrada como el pais de
‘las pampas” cristalizando y reduciendo sus vastos territorios y la diversidad
de sus paisajes en una Unica denominacion y caracteristica distintiva: la
pampa. Nos hemos referido, en un parrafo anterior?® a la permanencia en
el lenguaje rioplatense, —lo que muchos consideran un arcaismo— la forma
de mencionar al habitante de un lugar o pueblo determinado como paisano
y su pertenencia o procedencia empleando el término pago como ‘los pagos
del sur” o “los pagos de Areco". Sin embargo, el término pampa no adquirié
a lo largo del territorio temporal, el mismo arraigo. Si el noroeste argentino
es la region mas tradicional del pafs es porque alli se dio con especial fuerza
la simbiosis entre el colonizador espanol y un paisaje que no le era del todo
extrano.Peroenlapampaalserlaocupaciondelterritorioysutransformacion,
muy lentas, concluyeron recién a comienzos del siglo pasado. El arraigo con
el medio como forma de crear cultura, fue dificultoso en el sury no es casual
que el vocablo pampa, de origen quechua, nunca haya sido asimilado por el
poblador que prefirié reemplazarlo por campana, Ilanura y desierto.

En un pasaje de su ensayo sobre la pampa Borges alude a la ausencia de una
descripcion del paisaje en el poema de Hernandez: “El Martin Fierro no se
detiene a considerar ningun paisaje explicito: abstencidn que se lleva bien
con su alma gauchesca. A la vuelta de sus palabras estd la pampa, siempre
en acecho noble.." y prefiere compartir en complicidad del lector unos versos
del poema “que no se gastan nunca":

Cruzy Fierro de una estancia
Una tropilla se arriaron;

Por delante se la echaron
Como criollos entendidos,

Y pronto, sin ser sentidos
Por la frontera cruzaron.

Y cuando la habian pasao,

Una madrugada clara
Le dijo Cruz que mirara
Las ultimas poblaciones
Ya Fierro dos lagrimones

Le rodaron por la cara.

Inmediatamente después de la cita, Borges afirma y explica: “Estos versos no
declaran ningun paisaje, pero lo persuaden a la conciencia del que los oye, a

fuerza de palabras sin esperanza y que ya estdn del otro lado de todo arreglo:
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frontera, madrugada, ultimas poblaciones, cruzar'. Borges, sin embargo,
legitima la presencia visual de la pampa como llanura instalando en el lector su
recuerdo de una lamina: “Los cuadernos primitivos de Martin Fierro traen allf
una ldmina, tan inmortal en mi recuerdo como las estrofas. En esa Idmina hay
mads tierra que cielo y la raya del horizonte estd elevadisima, como desde una
altura, y la bien dibujadita tropilla y los dos jinetes tranquean despacio el llano,

humildes casi ausentes ya, irrevocables del todo".

En una entrevista, para la televisién espanola, que le realizara el periodista
Joaquin Soler Serrano, Borges retoma alguna de sus reflexiones sobre el Mar-
tin Fierro: "Hay una sobriedad, una nobleza en el Martin Fierro. Parece imposi-
ble escribir un libro sobre el gaucho en el que no haya una sola descripcidn de
la pampa, de la llanura, sin embargo sentimos la llanura..."?® Borges concluye
gue en el Martin Fierro no hay descripcion del paisaje porque el que relata el
poema es un gaucho y no hay en él una voluntad conciente de goce estético, el
paisaje es una construccion social intelectual y sofisticada: “el campesino no ve
el paisaje’. En el tercer escrito mencionado, publicado en Madrid, en la revista
Cosmapolis, Borges critica al paisaje, pero lo hace desde una perspectiva lite-
raria, “El paisaje del campo es la retdrica. Es decir, las reacciones del individuo
ante la madeja visual y acustica que lo integra han sido ya delimitados”,?® para
él, “Lo bello es lo espontdneo, lo que carece de Ultimos planos declamatorios o
egocéntricos” y cita como ejemplo: “Cualquier casita del arrabal, serd, pueril
y sosegada. El café donde estoy. (...) El paisaje urbano que los verbalismos no
mancharon aun’. Para Borges, toda descripcion adjetivada o sentimental del
paisaje es innecesaria, legitima la visualidad del paisaje y la posibilidad de su
plasmacion plastica antes que literaria. En la entrevista de Soler Serrano valora
‘la eficacia” de la construccion literaria del Martin Fierro de Herndandez por
sobre Don Segundo Sombra de Ricardo Guiraldez. Borges le reprocha a Gui-
raldez apartarse de la narracion para describir el paisaje, mientras Hernandez

se mantiene fiel al relato de un gaucho que vive en el paisaje que no contempla.

José Hernandez le hard decira Martin Fierro en uno de susversos: ‘la pampa no
esnada, esunainmensidd”, porque la pampa es para el gaucho una abstraccion
enla cual jamas se ha puesto a pensar, de alli gue no es nada y esta nada es una
realidad multiple, infinita, que no encuentra como definir, acaso porque es la
Unica realidad que conoce. Nosotros utilizamos habitualmente comparaciones,
hablamos de la llanura porque estamos confrontéandola implicitamente con la
montana, pero el gaucho carecia de esos puntos de referencia. En el poema,
Hernandez menciona solo tres veces a la pampa?’ porque los gauchos no solian

hablar de “la pampa" sino mas bien del campo, el pago o del desierto.

Segun Patricio Randle, ‘pampa es un concepto demasiado genérico para que
estuviera en boca de su protagonista vital (...) es palabra de origen indigena
y difundida en el siglo diecinueve por los ingleses; en el fondo es una palabra
extrana al medio mismo”.?® Randle también sefnala los equivocos en la inter-
pretacion de la obra de José Hernandez por parte de Guillermo Ara y Augusto

Cortazar, dos respetables estudiosos del folklore.
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Conrelacidnalaliteratura gauchesca Aradice que“...latierrano sedaenellacomo
paisaje, es decir como vision detenida y pldstica de la naturaleza” y refiriéndose
a Hernandez, “no tuvo ojos para contemplar la llanura’. Cortazar, por su parte,
afirma que "el paisaje como tal es una realidad que parecia estar ausente del
registro del gaucho” y, en consecuencia, del propio Fierro. Randle explica que no

se puede inferir de la obra de Hernandez lo que ambos autores han sugerido:

‘..el hombre de la pampa, no se distinguid por su canto a la naturaleza,
por la expresion de sus experiencias del paisaje en tono poético. Concedido
esto, resulta inaceptable afirmar que vivia como despegado del paisaje
cuando precisamente fue el estar profundamente consustanciado con

aquel lo que dificultaba su visidn en perspectiva’.?®

Elescritor, poetay ensayista, Bernardo Canal Feijéo explicaen un breve articulo,
elcambiode significacidonenelvocablopampaal pasardelamentalidad quechua
a la espanola. Canal Feijéo plantea la diferencia en términos dimensionales,
adjudicandole al indigena una concepcion bidimensional y al espanol, en cambio

una comprension tridimensional:

‘Pampa para nuestra mentalidad, equivale a llanura, planicie, quizds
pdramo, alguna vez desierto, palabras cuyo supuesto semdntico carga
primordialmente hacia representaciones de latitud, anchura, de distancia
indefinida. Dentro de la capacidad semdntica bidimensional del quechua el
contenido representativo de la palabra pampa estd totalmente desprovisto
de ese supuesto de profundidad: es, lo mismo que la pintura quechua, de
primer y unico plano; acusa simplemente falta, ausencia de todo objeto de
representacion; quiere decir raso, pelado, calvo, lugar geogrdfico o fisico
totalmente vacio de contenido representable para la mentalidad india, ya

sea positivamente (por ausencia)". *°

Como antes Borgesy Herndndez, Canal Feijéo diferencia no solo a quien habita
la pampa sino desde qué mentalidad se la nombra. Es también Canal Feijéo ,
quien senala “...el paisaje es un estado del alma; pero, claro estd, un estado
del alma que descubre el paisaje”. En muchas culturas no existe palabra
para decir “paisaje’, nuestros antepasados atravesaron durante mucho
tiempo paises, no paisajes, aungue etimoldgicamente pafs, paisano y paisaje
desciendan de la misma raiz, una de otra. En muchas culturas tampoco existe
una palabra para decir “arte”. Canal Feij6o nos advierte sobre la construccion
subjetiva del términoy la diferencia entre vacio y soledad, entre la descripcion

fisica y la interpretacion adjetivada.

La mirada literaria no somete a ningun tipo de control experimental, nunca se
transforma en ciencia. Sea cual sea la acepcion mas ajustada entre todas las
definiciones existentes de paisaje, siempre hay un elemento comun: el espacio
es en el sentido clasico situs (sitio) o locus, (lugar), un espacio ocupado o0 una
parte de su territorio. El elemento que lo diferencia, reside en la percepcion
de esta realidad espacial, puesto que el paisaje siempre necesita de la

contemplacion para presentarse o manifestarse.
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Hudson. la mirada cientifica

Hudson nacid en Quilmes, en 1841, hijo de padres norteamericanos que
habian venido a la Argentina en 1833y partid a Inglaterra alos 32 anos donde
comenzd a escribir algunas obras vinculadas a su estancia en el Rio de la
Plata. Los animales y los paisajes de las llanuras pampeanas que describe
en El Naturalista en el Plata son imagenes y reflexiones ambientadas en
los “pagos de Chascomus” hace ciento cincuenta anos atras. Otras obras
significativas, son The purple land that England lost®! (1885), Far away and
long ago. A history of my early life®? (1918), Idle Days in Patagonia (1893). En
todas ellas hay hermosas descripciones del paisaje en ambas orillas del Rio

de la Plata y en el sur de la pampa.

En Dias de ocio en la Patagonia, Hudson transcribié un pasaje del viaje de
Darwin, a bordo del Beagle, que describe su encuentro con el desierto
patagdnico. Hudson lector y admirador de Charles Darwin decide reproducir
un fragmento de la monumental obra A Naturalist's Voyage Round the World
(1839), que lo ha conmovido especialmente: “Evocando imdgenes del pasado,
veo que las llanuras de la Patagonia pasan frecuentemente ante mis 0jos;
sin embargo, todos dicen que son las mds pobres e inutiles. Se caracterizan
sdlo por sus posesiones negativas, sin viviendas, sin agua, sin drboles,
sin montanas; no tienen mds que unas plantas enanas’. Hudson destaca
especialmente un pasaje en el cual Darwin perplejo se pregunta: ¢Por qué
entonces —y el caso no me ha sucedido sdlo a mi— estos dridos desiertos
se han posesionado de tal modo de mi mente? ;Por qué no producen igual
impresidn las pampas, que son mds fértiles, mds verdes y mds utiles al
hombre? Apenas puedo analizar estos sentimientos, pero ello ha de ser
debido en parte a la libertad dada a la imaginacion. El pasaje resulta
particularmente significativo, porque Darwin al comparar pampa y desierto
advierte que ambas son ilimitadas; una estéril, la otra fértil, vastedad vy
grandeza que no siempre se relacionan: ‘Las llanuras de la Patagonia son
ilimitadas, apenas accesibles y, por lo tanto, desconocidas; dan la sensacion
de haber sido asi por muchos siglos y no se vislumbra un limite a su duracion
en el futuro. Si, como suponian los antiguos, la tierra chata estaba rodeada
por una extension de agua infranqueable. O por desiertos calientes hasta
serintolerables’. Al no encontrar una explicacion utilitaria o satisfactoria que
aclare su conmocién se vuelve a preguntar: ,quién no miraria con emocion

profunda, aungue indefinida, hacia estos confines del ser humano? .38

Las preguntas de Hudson revelan el singular estado de danimo de Darwin,
en su encuentro con las llanuras patagdnicas, al seleccionar otro pasaje
significativo: "Sin embargo, en medio de estas soledades, sin que exista
cerca ninguln objeto atrayente, se experimenta una indefinida pero poderosa
sensacidn de placer’. Por el contexto que acompana al parrafo aludido por
Hudson, que destaca el extranamiento y la angustia que produce el paisaje en

Darwin, he decidido ampliar el pasaje respecto a la cita original:
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"En todo el paisaje no hay mds que soledad y desolacion; no se ve un
solo drbol, y salvo algun guanaco que parece hacer la guardia, centinela
vigilante sobre el vértice de alguna colina, apenas si se ve ningun animal,
ni un pdjaro; sin embargo, se siente como un placer intenso, aunque no
bien definido, al atravesar estas llanuras donde ni un solo objeto atrae
nuestras miradas, y nos preguntamos: ¢Desde cuando existird asf
esta llanura? ;Cudnto tiempo durard esta desolacidn? ¢;Quién puede
responder? Todo lo que hoy nos rodea parece eterno. Y no obstante, el

desierto hace oir sus voces misteriosas que evocan dudas terribles’ **
Hudson, al disentir con Darwin, es invadido por un sentimiento inexpresable:

‘Estoy convencido de que Darwin no ha explicado acertadamente en ese
pasajelassensacionesqueexperimentdenlaPatagonia,nihadescriptocon
fidelidad las impresiones que ella causd en su mente...". Y mas adelante en
un parrafo finalacompanado de agudas observaciones de recuerdos de su
infancia, Hudson concluye: “Noesel efectodelodesconocido, noestampoco
imaginacion; es que la Naturaleza, en estos parajes desolados, por una

razon queluego se verd, nos emociona mds profundamente que en otros”.3®

Tanto la glosa de Hudson, como las expresiones del propio Darwin, se alejan
de la objetividad descriptiva del cientifico y se acercan sensiblemente a la
experiencia de lo sublime. En el Hudson naturalista, al desplegar en sus obras

la mirada paisajista, sobresale la visidn estética.

Ambas descripciones se asemejan a los paisajes romanticos de Caspar David
Friedrich o Frederic Edwin Church. La inmensidad patagdnica les causa al
mismo tiempo una nostalgia o placer indescriptible y, un vacio o recuerdo
imborrable. La antigua grandeza, desestimada como valor en la pampa,
retorna como angustia en Darwin y agradecimiento en Hudson: la llanura
patagdnica se abre a sus pies como un fruto dulce y amargo. Cuando Caspar
David Friedrich pinta El monje contemplando el mar, confirma, como lo sugiere
Rafael Argullol en La atraccidn del abismo®®, que el hombre ha perdido su
centralidad en el universo y su amistad con la naturaleza.

la mirada antropoldgica

El espacio es la manifestacion del Khdos (en su sentido etimolégico), Khdos o
caos, (para adoptar la grafia habitual), quiere decir “abertura”, “separacion’,
“disyuncion”. El espacio es una entidad primitiva, primigenia, derivada de aque-
lla primera disyuncién; manifiesta que si en un tiempo remoto, pero real, hubo
una unidad entre el cielo y la tierra, ahora es testimonio de su separacion. El
espacio es el simbolo de esta doble direccién interpretativa, la antigua unién
del cielo vy la tierra, y de su actual separacion. En consecuencia todo lo que
transcurre en el espacio como prolongacion del caos primitivo esta signado

por esta doble condicidn, tiende a la unidad y separacién con el mundo divino.
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Sobre esta significacion general —union y separacién—se erige el valor del
espacio circunscrito que se despliega armoniosamente ante mi vista y que
puedo percibir en una Unica experiencia, un espacio capaz de ser abarcado
por la contemplacidn.

Ernst Cassirer, Carlos Disandro y Joseph Rykwert, entre otros, coinciden
al senalar ciertos aspectos etimolégicos de la palabra contemplar que la
relacionan con un espacio delimitado. Para Disandro, “templum” (contemplar),
es todo lo que se abarca con los ojos. Por eso, ‘lo que contemplamos en una
mirada en el cielo, se llama ‘templum’. La palabra templum segun Varron
significa el espacio celeste que contemplamos, la bdveda del cielo. Es la
forma originaria de asir el espacio’®” Segun Cassirer, “templum no quiere
decir otra cosa que lo recortado, lo demarcado. En este sentido designa en
primer término la zona sagrada, consagrada y perteneciente al dios y luego,
por extension, pasa a designar cualquier circunscripcion de tierra, campo o
arboleda...”®® Segun Rykwert, el término “templum” tiene otras resonancias
muy importantes con la palabra tierra que significa aquello que el augur fijaba
como espacio sacro, donde transcurrian ciertos ritos y observaciones con la
que finalizaba “la ceremonia de la contemplatio’.®® El augur estaba encargado
de tomarlos auspicios, es decir averiguar los signos favorables, los designios,
o senales de los dioses, en relacion a determinadas acciones como fundar,
declarar la guerra, realizar batallas, proponer la paz o tomar resoluciones de
diversa indole. Esos auspicios o0 augurios debfan ser considerados dentro de

cierto espacio delimitado.

En relacién a nuestro tema, para no alejarnos excesivamente de la explicacion
inicial, interesan dos aspectos: El sacerdote actla en dos direcciones comple-
mentarias; observando o contemplando, una porcién de espacio demarcado y
al mismo tiempo actuando como delegado o intérprete de los dioses. El designio,
como senal divina, fasta o nefasta precede la accion humana. Etimoldgica-
mente, la palabra diseno (del it. disegno) esta ligada a este origen divino porque
tradicionalmente toda accién humana, todo proyecto (del lat. Proiectus), —
designio o pensamiento de ejecutar algo— estaba regido por los designios de
los dioses. Contemplar y disenar, en su sentido sagrado y paisaje y proyecto,

como sucedaneos profanos, estan sutilmente relacionados.

Esporestoque el espacio percibido como paisaje es primero una contemplacion
estética y religiosa (del latin religio),*® que recrea la unidad perdida, que
reconcilia al hombre con la divinidad o la naturaleza; y después una accion,
—marcar, senalar, cuantificar, medir el espacio profano—, que puede estar
guiada o conducida por una actitud ética o cientifica.

Paisaje es entonces, una palabra ambigua que, surgida en el ambito del arte
para designar un género de pintura, se ha arraigado en el lenguaje cotidiano,
siendo utilizada en ambitos tan diferentes como la pintura, la literatura, la
arquitectura, la geografia o el urbanismo. El paisaje indica simultaneamente

un ambito definido en sus caracteres geograficos y en sus representaciones
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simbdlicas. En esta ambiguedad reside su seduccion y complejidad. La
sensibilidad paisajistica atraviesa la cultura moderna articulando las mas
variadas fuentes estéticasy morales, cientificasy técnicas, socialesy politicas.

la mirada metafisica

El paisaje es una porcion del mundo natural o cultural visto a través de
nuestros ojos. Todo lo que vemos o lo que nuestra vision alcanza es paisaje.
Puede definirse como el dominio de lo visible, lo que la vista abarca. El
paisaje al ser la expresion visible de la relacion histérica de la sociedad con
la naturaleza y el territorio, es cambiante. Esta cargado de significados vy
significaciones, de experiencias y vivencias que conforman nuestra memoria
y la memoria colectiva de una sociedad. Las miradas no son nunca ingenuas,
son recortes de la realidad efectuados con diversas intenciones y objetivos
estéticos, sociales, econdmicos. Lo que le da existencia al paisaje no es su
propia existencia sino que es necesario un sujeto, cuyo relato proporcione
sentido y significado a lo que observa como espectador y ejecuta como actor.
El paisaje, entonces, tiene multiples lecturas y es interpretado segun los

diferentes observadores que lo significan.

Filosofos, poetas y ensayistas como Miguel de Unamuno, Antonio Azorin,
Antonio Machado o José Ortega 'y Gasset dieron un sentido peculiar al término
paisaje en relacion a la las nacionalidades y a la construccion de la identidad
del lugar. Es probable, que hayan sido fuentes de reflexidn literaria o filoséfica
de intelectuales argentinos como Borges, Martinez Estrada, Eduardo Mallea
y Victoria Ocampo, entre otros. Asi, por ejemplo, el paisaje de las llanuras de
Castillase constituy6 en unaimagen miticay en el arquetipo del paisaje. Ortega
le dedicd buena parte de su obra a “meditar” sobre el paisaje. Es probable,
y esto sera motivo de una explicacion posterior, que Ortega al recorrer las
[lanuras pampeanas evocara o percibiera ciertas semejanzas con Castillay la
agudeza de sus reflexiones sobre la pampa le fuera dado por sus tempranas

experiencias en aquellos paisajes.

En El tema de nuestro tiempo, el filésofo José Ortega y Gasset, con su partic-
ular estilo didactico, senala como ejemplo de lo expuesto, el encuentro de dos
hombres que desde diferentes puntos de vista observan el mismo paisaje y
sin embargo no ven lo mismo: “La situacion hace que el paisaje se organice
entre ambos de distinta manera. Lo que para uno ocupa el primer término y
acusa con vigor todos sus detalles, para el otro se halla en el dltimo y queda
oscuro y borroso’. Mas adelante se pregunta: “;Tendria sentido que cada
cual declarase falso el paisaje ajeno? Evidentemente, no; tan real es el uno
como el otro. Pero tampoco tendria sentido que puestos de acuerdo, en vistas

de no coincidir sus paisajes los juzgaran ilusorios”. Y se responde:
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‘Esto supondria que hay un tercer paisaje auténtico, el cual no se halla
sometido a las mismas condiciones que los otros dos. Ahora bien, ese
paisaje arquetipo no existe ni puede existir. La realidad cosmica es tal que
solo puede ser vista bajo una determinada perspectiva. La perspectiva es
uno de los componentes de la realidad. Lejos de ser su deformacion, es
su organizacion. Una realidad que, vista desde cualquier punto, resultase
siempre idéntica es un concepto absurdo. Lo que acontece con la vision
corpdrea se cumple igualmente con todo lo deseas. T odo conocimiento lo

es desde un punto de vista determinado”.**

Para Ortega, el paisaje es un elemento peculiar de la circunstancia, que no
requiere Unicamente su descripcion sino que también se convierte en tema de
reflexion, que desde diferentes planos y distancias conceptuales configuran
el universo de vivencias del espectador. El paisaje se percibe como una
totalidad sujeta a leyes que recuerdan las renacentistas definiciones de
Alberti: “el paisaje es fuente de meditacidn. Se medita sobre el paisaje, pero
también desde él. Es mds, los paisajes son organismos, totalidades orgdnicas
en las que las cosas no son intercambiables ni su orden puede alterarse sin
que se altere el significado del conjunto’.*> Ortega concluye reflexionando
sobre la importancia de |la valoracion del paisaje en la que intervienen rasgos
subjetivos y valores simbdlicos, aspectos cuantitativos y cualitativos que
trascienden a los elementos fisicos: “en la percepcion del paisaje no hay tan
solo objetos: elemento esencial de esta consideracion es el espacio mismo, la
perspectiva’. En Verdad y perspectiva, un escrito de 1916, Ortega reitera: “El
paisaje ordena sus tamanos y sus distancias de acuerdo con nuestra retina,
y nuestro corazon reparte los acentos. La perspectiva visual y la intelectual

se complican con la perspectiva de la valoracién”.*®
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construcciones culturales

‘Lamision de los bosques patentes es hacer latentes el resto de ellos y sdlo
cuando nos damos perfectamente cuenta de que el paisaje visible esta

ocultando otros paisajes invisibles, nos sentimos dentro de un bosque’.

José Ortega y Gasset

Milton Santos, el gedgrafo brasileno, dice que: “La definicidn del espacio es
una de las tareas mds dificiles y ha desafiado a los especialistas de las res-
pectivas disciplinasexplicativas y normativas, desde la geografia hasta la
planificacion territorial”.** Conocemos, estudiamos e investigamos sobre dis-
tintos tipos de espacioy como sucede en otras disciplinas afines no existe una
definicién universalmente aceptada del concepto de espacio. La arquitectura
es nuestradisciplina de origen pero no parece ser la de destino. Nuestro que-
hacer, nuestras preocupaciones y nuestros objetos de estudio desde hace
tiempo estan disueltos en una compleja comunidad de conocimientos con
gedgrafos, planificadores, urbanistas, sociélogos, economistas. La geogra-
fia, elurbanismoy la arquitectura, comparten el estudio del espacio terrestre
o territorio. Para el gedgrafo argentino Horacio Bozzano, la geografia es “una
primera aproximacion al estudio de las diferenciaciones del espacio terres-
tre como producto de las relaciones entre procesos sociales y procesos
naturales; o bien, de la tradicional relacion hombre-medio. Estos espacios
diferenciados pueden ser regiones, ciudades u otros recortes territoriales” *®
El objeto dominante, pero no exclusivo, de la ciencia geografica es entonces el
territorio o espacio geografico. En este caso para Bozzano, el territorio es “un
conjunto de formas, pero el territorio usado y vivido es un conjunto de objetos

y acciones, sinonimo de espacio humano, esptacio habitado”.#

Estaapreciacion es bastante similarala del gedgrafo espanol Florencio Zoido
que completando la definicion anterior senala que en relacidn a los hechos
humanos, ‘el término territorio alcanza también otro sentido, ademds del de
espacio adscritoy vivido, el de espacio manejado, adaptado alas necesidades
delgrupoosociedadqueloocupaylotransformadeacuerdoalasnecesidades
cambiantes, en un continuo proceso de territorializacion’* Como espacio
habitado existe uncampo general de conocimientos que puede sercompartido
porlageografia,laantropologiaolaarquitecturaensupropdsito porconocer
los procesos de habitar y transformar territorios naturales, segin procesos
de instalacion urbana. Estos procesos se han agudizado en la modernidad.
La pampa y el Rio de la Plata no fueron sdélo el territorio de la colonizacidn,
como lo fue el resto de América, sino, esencialmente el territorio vacio por
excelencia, el espacio como forma perfecta, el lugar donde era posible fundar
la modernidad. Desde ese origen natural y transformador, el Rio de la Plata
y la pampa, se ofrecieron como espacio vacio a ese campo de conocimientos
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orientado a saber como instalarse y como habitar, que haciéndose cada vez
mas complejo fue generando nuevas dimensiones en la practica proyectual.
Lo social, como lo senalan Bozzano y Zoido, ha transformado su razdn de ser,
al modificarse las formas del habitar y del habitat, en la ecuacién territorial

como relacion entre sociedad y naturaleza.

Para Adrian Zarrilli*® el intento de la modernidad cultural de estudiar la natu-
ralezaylossereshumanos, entanto naturaleza habitable, ... noes nada origi-
nal, solo sigue la tendencia iniciada con el nacimiento de la ciencia moderna,
entendiéndola como el instrumento intelectual de la sociedad que permite
conocer a la naturaleza para dominarla’. Es en esta concepcién de conocer
y dominar que “...se deben buscar buena parte de las raices profundas que
ayudan a entender la relacion entre problemdtica ambiental y racionalidad
moderna’. Es necesario contextualizar los procedimientos y las estrategias
manifestadas en el proceso social de vinculacién con la naturaleza, enten-
diéndolo de manera integral a partir de un pensamiento critico que intente
profundizar y revisar ciertos supuestos naturalizados y aceptados tradicio-

nalmente por las diversas interpretaciones vigentes.

Enrique Leff sugiere que ‘La cuestidn ambiental es una problemdtica de
cardcter eminentemente social, ésta ha sido generada y atravesada por un
conjunto de procesos sociales” *® Las ciencias sociales no han transformado
sus conceptos, métodos y paradigmas tedricos para abordar las relaciones
entre estos procesos sociales y los cambios ambientales emergentes. Nos
proponemos analizar la nocién de articulacion sociedad-naturaleza en el
plano de la apropiacion, ocupacién y transformacion material del entorno,
entendiendo esta relacion como un proceso complejo en donde entran en
juego diferentes elementos del orden natural y del orden social. Se trata
de entender, el cambio de lo social dentro de lo ambiental, movimientos que
inevitablemente implicardan modificaciones relevantes en el proyecto como
modo de transformacién de lo natural en cultural. En este punto del anali-
sis, el acompanamiento y la adhesién disciplinar de la geografia, se aparta
claramente como practica técnica de la especificidad del proyecto. Otras
disciplinas como la antropologia, la sociologia y los estudios culturales se
relacionan especificamente con las prdcticas sociales del habitary el estudio
de los nuevos modos de vida y de comportamiento basado en los procesos de
urbanizacion. A la arquitectura como campo genérico del diseno de innova-
cion, transformacion y ajuste o correccion del habitat existente, le incumbe
ocuparse de los cambios, las evoluciones y adaptaciones de las condiciones

necesarias para vivir en comunidad.

En el Rio de la Plata, el desarrollo o explosidon de lo urbano hacia el territorio,
basado enladispersion, segregaciony fragmentacion de la ciudad ha sido, en
la segunda mitad del siglo pasado, un cambio tan drdstico y profundo de las
formas de habitar que, como formas inéditas de urbanidad, han creado nuevas

practicas de cultura urbana. En las Ultimas décadas se han producido impor-
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tantes y rdpidas transformaciones ambientales y paisajisticas descontroladas
que contribuyeron a la degradacion fisica de la cultura urbana rioplatense.
Para Silvestri y Aliata la responsabilidad le cabe al concepto mismo de paisaje

ya que tanto la idea como su construccion material se encuentra en crisis:

‘..poco se habla hoy de paisaje: se ha reemplazado esta nocion por
conceptos como medio ambiente, ecosistema, territorio o espacio, que
se proponen para cerrar completamente la brecha entre el hombre y
el mundo que la idea de paisaje tenian. Los nuevos términos pretenden
excluir las valencias estéticas del estudio o construccidn del entorno

natural o artificial, considerdndolas superficiales o subjetivas”.®°

Desde la geografia, Juan Francisco Ojeda Rivera y Silva Pérez, comparten
la misma opinidn, “el paisaje no puede reducirse a puro entorno o medio
ambiente objetivo, sino que constituye una entidad relacional y atane a toda
nuestra sensibilidad” Y todos coinciden que, en las ultimas décadas, existe
un nuevo interés por los estudios sobre el paisaje, tanto en los ambitos de la
historia cultural, como en la geografia y en la arquitectura, que coloca a la
nocion de paisaje “‘como camino alternativo para pensar las relaciones entre
los artefactos humanos y la naturaleza®. Sin embargo, es muy diferente la
respuesta en unambito como el europeo que propuso hace unos anos en una
reunién celebrada en Florencia la Carta del Paisaje.®® En cambio, la cultura

argentina, como senalan Graciela Silvestriy Fernando Aliata:

‘..se ha mantenido especialmente reacia ante este tipo de reflexiones: con
la excepcion de algunos textos de historia literaria, paisaje en nuestro
pais solo evoca bellezas nacionales para sumar territorio, género
pictorico menor, paisajismo. Entre el realismo técnico y las edulcoradas
representaciones ecologistas, las ambiguas valencias que la nocion de

paisaje evoca no pueden menos que incomodar”.%®

No hay forma mas tipica de comportamiento alienado que la del proyectista
gue proyecta en el paisaje sin creer ni en la necesidad ni en la utilidad de su
tarea, que actua sin conviccidn alguna, con respuestas rutinarias a exigen-
cias igualmente rutinarias de un ambiente degradado. En la cultura urbana
rioplatense, sin olvidar el ambito latinoamericano, se hace cada vez mas
imperativo el establecimiento de un acuerdo para intervenir en el paisaje
desde presupuestos operativos posibles que eviten el nihilismo proyectual. Si
bien se estdn realizando valiosos estudios y empiezan a converger los enfo-
ques de diferentes disciplinas interesadas en el ambiente, carecemos de una
teoria proyectual comprensiva e integradora de la problematica ambiental.
Estas nuevas culturas urbanas emergentes, en el ambito rioplatense, hacen
necesario un debate conceptual sobre el sentido del proyecto como practica
técnicay como forma de conocimiento experimental, por la potencialidad que
ofrecen, como campo de abstraccidon y ensayo de nuevas experiencias urba-
nasy arquitecténicas. La nocion de un proyecto final®* como culminacién de

laidea moderna de proyecto, abre la posibilidad de concebir una constelacion
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de prdcticas y conocimientos que pueden reformular la teoria y la prdctica
arquitectonica contemporanea. El desarrollo de esta alternativa proyectual
puede relacionarse, como lo sugiere Roberto Fernandez,®® con el pasaje de
la nocién moderna de proyecto, en el sentido de la larga duracidon, a nuevas
formas de “proyecto sustentable” o “eco-proyecto” vinculadas a la nueva “cul-

tura ambiental”.

Santos, Bozzano, Zoido, Zarrilli, Leff, Ojeda Rivera, Aliata, Silvestriy Fernandez
reflexionan sobre las transformaciones de uno de nuestros objetos de
estudio, el proyecto moderno desde los problemas ambientales del mundo

contemporaneo.

Enelpréoximoapartado enfocando nuestro objeto de investigacion revisaremos
algunos escritos candnicos de la historiografia latinoamericana moderna.
Tomas Maldonado, Enrico Tedeschiy Marina Waisman fueron desde la moder-
nidad cultural precursores enla discusion sobre la evolucion y transformacion

del concepto convencional de proyecto.

Tomas Maldonado. la esperanza proyectual

La cuestion ambiental emergid, desde mediados del siglo pasado, como un
concepto asociado al medio fisico o medio natural y vinculado a una pro-
blematica de cardcter interdisciplinario, que requiere la colaboracién de
diversas disciplinas del campo de las ciencias naturales y sociales. En las
Ultimas décadas lo ambiental promovid y multiplicd el interés en mas areas
de conocimiento y en disciplinas afines dedicadas al habitat. Sin embargo,
esto ha generado por la persistencia o subsistencia de enfoques que privile-
giaron las orientaciones de las ciencias naturales y tecnolégicas un avance
desigual del saber ambiental respecto al proyectual. El medio fisico, medio
natural, o simplemente medio, no era en el siglo diecinueve y principios del
veinte otra cosa que aquello que no es obra de la mano del hombre sino de
la naturaleza. Este determinismo ambiental fue aceptado durante un cierto
tiempo como la fuerza fisica determinante a la que habia que adaptarse. Este
concepto cristalizado y estatico en el tiempo fue mutando y transformandose
en medio ambiente, que al relacionarse con el entorno vital y con el deterioro
de la naturaleza, fue mostrando su fragilidad y valor patrimonial. Esta acep-
cion intenta separarse de las ideas de medio fisico, medio geografico e incluso
de medio ecolégico, recuperando como expresion el entorno; de ahi que el
concepto de medio ambiente tiene que ver mas con las amenazas que se cier-
nen sobre el medio que con la propia naturaleza. Desde esta posicion, Tomas
Maldonado, en el prefacio de “La speranza progettuale. Ambiente e societa’,
senalaba hace mds de tres décadas: “Es indudable que esta corriente de ideas
ha contribuido a substraernos del estado de complaciente somnolencia en el
cual nos encontrdbamos. Ha venido, en efecto, a recordarnos, sin eufemis-

mos, que la nuestra no es una época arcddica, sino angustiosamente con-
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vulsiva".®® En ese ensayo, conocido en nuestro medio como Ambiente humano
e ideologia. Notas para una ecologia critica, Maldonado proponia cambios
en el campo proyectual, reclamando la incorporacion en la ensenanza de
una proyectacion®” ambiental. En aquellos anos el ambiente comenzaba a
comprenderse como un concepto fragil e inestable, por tanto, susceptible de
ser intervenido para mitigar o detener su degradacion y deterioro. El propd-
sito de Maldonado era claro: demostrar que, en el actual estado de cosas,
todo intento de actuar contra las causas y los efectos de nuestra situacion
ambiental siempre debe empezar por recuperar la esperanza en el proyecto.
Sinembargo, hasta ahora han predominado los enfoques provenientes de las
ciencias naturales y las soluciones de caracter técnico y econdmico. Segun
Maldonado, su ensayo no pretendia esbozar una alternativa: “Mi empeno ha
sido mds modesto: he procurado solamente cumplir una tarea preliminar,
una tarea para decirlo en la jerga militar, de reconocimiento del drea en
la cual presumiblemente se localizaria tal alternativa’.®® Pero su programa
se torna mas ambicioso en el ultimo capitulo de su ensayo; donde propone
‘reconstruir sobre nuevas bases nuestra confianza en la funcion revolucio-
naria de la racionalidad aplicada’*®La arquitectura, mas alla de la simple
aplicacién de los conocimientos cientificos y tecnolégicos disponibles esta
demandando nuevos enfoques que integre la realidad cada vez mas compleja.
El saber proyectual, —el proyecto— ha quedado muy rezagado y soélo en las
Ultimas décadas la arquitectura ha comenzado a actualizar su orientacion

incluyendo practicas de otras disciplinas. Por esto, Maldonado reclamaba:

‘Cuando un proyectista, por ejemplo un arquitecto, estd persuadido
de poder contribuir, en cuanto proyectista, a la transformacidn de la
sociedad, puede actuar en este sentido sdlo en la medida en que confia
en una relativa autonomia innovadora de su trabajo. (..) el proyectista
tendrd necesariamente que actuar; abandonar de una vez por todas
la ‘'sala de espera’ en la cual hasta ahora se le habia recluido. Pero es
seguro que una incertidumbre lo acompanara siempre: la de no saber, a
clencia cierta, sila pretendida autonomia de la proyectacidon no resultarda
a la larga una ilusion. En tales condiciones, la tarea del proyectista serd

ardua, incluso penosa".®°

Finalmente concluye su ensayo diciendo: Y se podria anadir: sobre todo si
su oficio, como en el caso del proyectista, consiste en someter siempre a
dura prueba todo ambiente” ! La reaccién de Maldonado es comprensible,
la arquitectura, hasta entonces, habia permanecido ajena a estas problema-

ticas ambientales y sus consecuentes debates.

El retroceso del concepto moderno de proyecto se verificd en el agotamiento
de cierta retdrica tecnolégica y en el desplazamiento generacional hacia
nuevas construcciones epistemoldgicas surgidas en las ciencias naturales
y sociales. Otros campos del conocimiento como la antropologia, la sociolo-
gia, la ecologia o la economia impactaron en la arquitectura debilitando su

especificidad y reduciéndola a pura racionalidad instrumental y oficio.
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Una cuestion central a demostrar en esta investigacion es que el pensamiento
proyectual de la modernidad rioplatense, no negd la concepcion ambiental,
sino que hay una serie de episodios poco conocidos que remiten a un intento
de articular la operacion puntual del proyecto con urdimbres contextuales
mas complejas, como sucedié algunos arquitectos europeos y americanos.
Esto fue evidente en ciertos arquitectos modernos como Amancio Williams,
Mario Soto, Horacio Baliero, Jorge Scrimaglio o Claudio Caveri; tal vez tan
marginales como Luis Barragan, Eladio Dieste, Alberto Cruz, Richard Neutra,
Ernesto Rogers, Alvar Aalto, Sigurd Lewerentz, Lucien Kroll o Ralph Erskine y
en episodios mas candnicamente modernos como Le Corbusier, Frank Lloyd
Wright, Mies van der Rohe, Walter Gropius, Carlo Scarpa, Louis Kahn, Antoni
Bonet, Rogelio Salmona, Oscar Niemeyer, Gabriel Guarda, Mario Roberto
Alvarez o Clorindo Testa.

El retroceso de la concepciéon moderna del proyecto y/o la inaccién del
saber proyectual tradicional frente a los cambios sociales enunciados
con sus repercusiones en las formas del habitar y consecuentemente, en
la problematica ambiental predispone a indagar en campos alternativos.
Uno de estos campos resulta de los aportes que desde mediados del siglo
pasado se han hecho en relacion a las revisiones y exploraciones de la

nocién de paisaje.

Estos procedimientos tienen que ver conla formalizacion epistemoldgica del
proyecto, sobre él que convergen aspectos contextuales y antropoldgicos
que nos hacen considerar que cada época cultural plantea exigencias
especificas en la nocién del concepto de proyecto, para cuya comprension
es necesaria una “cultura territorial” (Jorge Bozzano, Florencio Zoido, Luis
Santos y Ganges). Retomando las reflexiones de Luis Santos y Ganges, “se
puede entender el paisaje, como la configuracion concreta del espacio
geografico, de una realidad fisica peculiar que también responde a un
contexto vital, histérico y socioecondémico”. El proyecto en el medio natural o
en el paisaje cultural debiera entonces, poder interpretar las necesidades
de una sociedad que tiende a ser cada vez mas compleja, que cambia

constantemente sus demandas, modificando el campo disciplinar.

El medio natural viene a ser el paisaje natural del mismo modo que el paisaje
viene a ser paisaje cultural. El paisaje cultural no es sino el resultado de la
actuacién humana, de un grupo cultural, sobre el medio, un medio natural.
El medio natural se considera como el asiento material sobre el que los
grupos humanos han manifestado su legado cultural. Estos procedimientos
no necesariamente deberfan relacionarse con un criterio histérico o
evolutivo, aunque existirian condiciones culturales que han favorecido la

hegemonia de un modo sobre otro.

¢,Por qué entonces la arquitectura, condicionada por las exigencias que
plantealasociedad, ensurelacionconelmedionaturaloelpaisajeculturalha

de aceptar una divisién entre disciplinas como la geografia o el urbanismo?
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El proyecto, en su fase moderna de articulacién con el paisaje, suscribié su
aparente autonomia aceptando el problema tal como lo habia planteado el
lenguaje y se ha reducido a “puro entorno o medio ambiente objetivo”. Se
sujeta a recibir una solucién ya hecha o, en el mejor de los casos, a escoger
entre las soluciones (objetivas y autonomas) surgidas desde el interior de la
arquitectura rechazando o ignorando el paisaje cultural. Equivale a decir
gue toda verdad es ya virtualmente conocida, que el modelo esta depositado
enelcatdlogodetiposdelahistoria,yquelaarquitecturaesunjuegoopuzzle
que trata de reconstruir, con las piezas que la sociedad nos proporciona, el
dibujo que ella nos quiere mostrar. Equivale a asignar al arquitecto el papel
y la actitud del custodio de un saber disciplinar inmutable que ignora los

desencuentros relacionales entre arquitectura, ciudad y territorio.

En arquitectura, como en otras disciplinas, se trata de encontrary plantear
bien el problemay no sdlo resolverlo. Nuestro trabajo si existe una solucion,
puede estar oculto: es solo descubrirlo. A este proceso se refiere Ortega
cuando dice: “La mision de los bosques patentes es hacer latentes el resto
de ellos y sélo cuando nos damos perfectamente cuenta de que el paisaje
visible estd ocultando otros paisajes invisibles, nos sentimos dentro de
un bosque". Pero plantear el problema no es simplemente descubrirlo, es

también inventarlo.

Otras disciplinas orientadas a valorar, interpretar y comprender el paisaje
ayudaran a hacer visibles otros paisajes “latentes”. El descubrimiento se
basaenloqueyaexiste, —como paisaje— actual ovirtual; porlotanto, al que
era o es seguro llegar antes o después. Ian Mac Harg, al acunar el término
Design with Nature, —proyectar con la naturaleza— o Gilles Clément con
su Manifeste du Tiers Paysage, —Manifiesto del Tercer paisaje— se dieron
cuenta que el paisaje visible estaba ocultando otros paisajes invisibles, que
se hicieron visibles, comprensibles a las nuevas demandas de la sociedad,

en su ciclica friccidn entre naturaleza y sociedad, entre paisaje y proyecto.

Enrico Tedeschi. travesias metodoldgicas

Enrico Tedeschi, de forma preceptiva y consecuente, fue quien introdujo en el
medio rioplatense, la reflexién sobre tépicos como naturaleza, paisaje natural
y paisaje cultural. Su libro Teoria de la arquitectura,®? cuya primera edicion
de 1962, fue reeditado en 1969, 1972 y 1973 se convirtid, por la novedad y
amplitud de su tematica, en uno de los textos mas importantes de teoria de la
arquitectura de nuestro medio. En el prefacio de la tercera edicion Tedeschi
indicaba el propdsito de renovacion de la ensenanza de la materia, revelando
el interés de los anos sesenta y setenta por textos que superaran el empi-
rismo normativo que imperaba en los talleres y escuelas de arquitectura.
‘En realidad, cuando se publicé la primera edicion de este libro, —senalaba

Tedeschi— su titulo, sino su contenido, podia parecer anacrdnico. Las ulti-
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mas publicaciones cldsicas de teoria de la arquitectura se remontaban nada
menos que a fines del siglo pasado, y las que aparecieron sucesivamente
pueden considerarse como simples reflejos de aquellas’. Resulta sorpren-
dente constatar la vigencia de un tratado cldsico como el del francés Julien
Guadet hasta mediados del siglo pasado, por la ausencia de nuevos escritos
que lo reemplazaran acompanando la renovacion figurativa y técnica de la
arquitectura. Tedeschi considera que existen opiniones muy diferentes sobre
el significado de una teoria de la arquitectura. Es por esto que a lo largo del
prefacio de la tercera edicidon presenta las diferentes posiciones y orienta-
ciones surgidas en esos anos. Autores y obras como Peter Collins (Oecodo-
mics, 1967; Changing Ideals in Modern Architecture), Reyner Banham (Teoria
y diseno en la era de la mdquina), Renato De Fusco, Christopher Alexander
(Notas sobre la sintesis de la forma), Bruno Zevi (Saber ver la arquitectura),
A. Lurcat (Formes, Compositions et Lois d' Harmonie, 1958), Sven Hessel-
gren (Los medios de expresion de la arquitectura. Un estudio tedrico de la
arquitectura en el cual se aplican la psicologia experimental y la semdntica,
1954), Giorgio Grassi (La costruzione logica dell'architettura, 1957); Chris-
tian Norberg-Schulz (Intentions in Architecture, 1963); se suceden a lo largo
del prefacio que concluye diciendo que espera que su libro sea un ejemplo de
diddctica histdrica en un sector de los estudios de arquitectura en que se han
utilizado esquemas culturales ya superados y extinguidos. En el capitulo de
introduccién, habiendo reconocido la situacion de la arquitectura en relacion
a un conjunto de hechos vinculados con la naturaleza y la sociedad, Tedeschi
propone investigar la arquitectura en tres campos: naturaleza, sociedad y

arte. Al referirse en primer término a la naturaleza afirma que:

‘La naturaleza estd permanentemente presente para el arquitecto. Este
no puede pensar en el edificio que proyecta sin vincularlo al terreno, a
sus formasy colores, a su constitucidn y resistencia; loimagina iluminado
por la luz cambiante del dia, perfilado contra un fondo de montanas o de
bosques, reflejado en un lago, enfrentado a la extensidn de una llanura o
de la superficie del mar. La naturaleza estd siempre presente, aun cuando,
como en los primeros momentos del racionalismo moderno, algunos
arquitectos manifiesten un interés especial por el ambiente urbano, en
oposicion con el natural. También en este caso la vida de los que habitan
un edificio estd influida por las condiciones climdticas y estacionales,

importantes para el estado bioldgico y psicoldgico”.®

En el desarrollo del texto, Tedeschi procura que la teoria se acerque a los pro-
blemas que plantea el proyecto desde un enfoque metodolégico y critico. ‘Los
problemas de la arquitectura, —senala Tedeschi— no permiten soluciones
Unicasy definitivas; por eso, poco vale seguir normas categoricas y absolutas”
y propone el estudio de la teorfa de la arquitectura sobre la orientacion dada
por el método histérico que corresponde al utilizado en las disciplinas huma-
nisticas. La organizacion propuesta al abordar la tematica del paisaje natural

y paisaje cultural desde cada uno delos campos analiticos propuestos resulta
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novedosa compardndola con otros enfoques similares o contempordneos. En
el comienzo del capitulo dedicado a la naturaleza, Tedeschi recurre a la geo-
grafia como campo de abstraccién del ambiente y a la definicidon propuesta

por el gedgrafo Karl Sauer para definir al paisaje natural como:

‘El ambiente mds general en que estdn situados el hombre y los edificios
que construye y en los cuales vive se define en geografia como paisaje.
Este término no debe confundirse con el sentido corriente limitado de
la palabra. En el sentido geogrdfico, y de acuerdo con la definicion del
gedgrafo Karl Sauer, paisaje es una asociacidn de formas que se localizan
en la superficie terrestre: un bosque, una casa, las vias del ferrocarril, un
campo cultivado, una ciudad, un lago, un puerto... Todos son elementos
del paisaje, pero existe una diferencia notable entre un lago y las vias
del ferrocarril o un edificio. En un caso se trata de formas naturales, en
el otro de formas que representan la influencia de la cultura humana
sobre las formas naturales preexistentes. Esta diferencia se indica con
los nombres de paisaje natural y paisaje cultural; términos que expresan
claramente las dos situaciones y que conviene usar también en los

estudios de arquitectura”.®*

En este capitulo Tedeschi desagrega una serie de tépicos como el terreno, la
vegetacion y el clima en los cuales hace diferentes relaciones con el paisaje.
Senala como obras paradigmaticas o ejemplares a la casa de la cascada,
Taliesin West, la casa Pauson, Taliesin East de Wright; la Ville Savoye de Le
Corbusier, la casa del desierto, la casa Lovell, la Hillside House de Richard
Neutra; Muuratsalo, la Universidad Pedagodgica de Jyvaskyla de Alvar Aalto;
el jardin de Harold Pedersen y los edificios industriales de Ballerup y Alborg
de Arne Jacobseny finalmente mencionalos parquesyjardines de Burle Marx
en la casa Monteiro en Cérreas, la casa Soralo en el valle de Bda Esperanga

y en el Hospital América de Rio de Janeiro.

Con estos ejemplos Tedeschi instald un canon normativo accesible que
se convirtié en un apropiado marco didactico histérico del proyecto que
en aquellos anos habfa comenzado a mostrar signos de agotamiento y
debilitamiento en el contexto de la modernidad cultural. Tedeschi menciona
que “un paisaje natural rara vez se ofrece al arquitecto, quien no puede
realizar sus obras en los desiertos o en las zonas totalmente despobladas’.
Por lo tanto, Tedeschi senala que “al hablar de paisaje natural se entenderd,
por tanto, un paisaje en el que las formas naturales dominan y se imponen a

las culturales y se imponen a la atencidn de los arquitectos”.

En el siguiente capitulo, dedicado a la sociedad, Tedeschi hace referencia al
paisaje cultural: ‘la investigacion social es hoy una de las herramientas bdsi-
cas del planeamiento urbano, e inclusive se trata de estructurar la ciudad de
acuerdo con sus componentes sociales, con las comunidades que se forman

como expresion de la vida que se desarrolla en ellas’. Y mas adelante senala:
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‘De este modo la componente social adquiere valor para determinarlo que
se ha dado llamar paisaje cultural, cuya expresion mds rica se presenta
justamente en la ciudad. Naturalmente, el paisaje cultural urbano se
compone también de otros elementos. En primer lugar de formas fisicas
obtenidas transformando las formas naturales o las creadas por el
proceso de desarrollo cultural, las cuales toman una significacidn parti-
cular para el habitante tanto en el campo de las referencias espaciales y
visuales, como haindicado K evin Lynch como en el campo historico, al que
el habitante se siente mds ligado afectivamente, y también en lo estético.
(...) En realidad, la formacidn de un de un paisaje urbano significativo es
la finalidad principal de una creacidn urbana, pero la consideracion del
paisaje existente tiene importancia para cualquier arquitecto que deba

proyectar un edificio en un entorno urbano”.%®

El pasaje mas significativo de este apartado es cuando Tedeschi se refiere a
El arquitecto frente al paisaje cultural, y El paisaje cultural histérico. Ambos
topicos adquieren una especial relevancia para nosotros al describir dos
situaciones contrapuestas, una referida a situaciones propias del Nuevo
Mundoylaotraaculturasurbanasconlargatradicion histéricay artistica. En
la primera menciona los casos de Rio de Janeiro, Valparaisoy Mendoza: ‘En el
primer caso el arquitecto se verd fdcilmente llevado a considerar el paisaje
cultural como un no-paisaje, como algo inexistente. Entonces se sentird libre
de actuar como si estuviese iniciando una tradicion, a menudo refiriendose
mds bien al paisaje natural, al que puede suponer presente como un soporte

de la formacidn urbana”.

Alreferirse a estas ciudades del Nuevo Mundo, Tedeschiintroduce un nivel de
interpretacion novedoso, propio de ciudades con una historia relativamente
reciente o donde el paisaje natural dominante prevalece sobre el paisaje
cultural preexistente. Su observaciéon adquiere un especial valor conside-
rando la formacién y desarrollo de sus ideas bajo la influencia de Benedetto
Croce y la compania militante de sus companeros del Grupo Metron, como
Ernesto Rogers y Bruno Zevi, entre otros. Tedeschi advierte que se presenta
una oportunidad diferente en nuestros paisajes dominantemente naturales o
de escaso espesor histérico. La compleja ocupacion y apropiacion del terri-
torio americano daba lecturas muy diferentes tanto del patrimonio natural
como del paisaje cultural preexistente en México, Quito, Cuzco, Montevideo
o Buenos Aires. Los esfuerzos modernizadores en las jovenes republicas
americanas habian producido acciones devastadoras tanto del rico patri-
monio cultural existente como de su paisaje natural. El cardcter utilitario
del puerto de Buenos Aires obstaculizd indefinidamente la relacion entre la
ciudad y el Rio de la Plata. La pampa como fuente de inspiracion estética o
metafisica sdlo serdincorporada como paisaje haciafinesdel siglodiecinueve
y principios del siglo veinte. Serd también celebrada por algunos arquitectos
recién a mediados de la década del cuarenta, para afirmar su identidad

cultural junto al paisaje patagodnico, los lagos del sur argentino, la cordillera
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delos Andes, las cataratas delIguazu o los valles calchaquies. Por otra parte,
la erudicidony constante informaciény puesta al dia de las noticias transatlan-
ticas le permite a Tedeschi convertirse en un temprano interlocutor de ideas
y debates que ocurrian en el mundo de la posguerra europea que enfrentaba
procesos de reconstruccion de sus ciudades desvastadas por la guerra y
donde se hacia necesario un debate sobre la continuidad histdrica:

‘Serd a veces su intima vinculacion con un paisaje natural especialmente
conformado, como puede darse en Rio de Janeiro bordeando las bahias
y trepando las colinas, o en V alparaiso, modelada sobre los cerros que
avanzan hacia el mar —y que al mismo tiempo lo modela—, hasta el punto
de que estas situaciones fisicas conforman especiales modos de vida de
los habitantes: en otros casos, una feliz relacion de escala entre espacios
y vegetacidn, como sucede en Mendoza, donde las arboledas continuas,
que hasta forman galerias verdes en las calles, las plazas numerosas y
ricas en vegetacion, las acequias de riego que bordean todas las calles
dan un cardcter unico a la ciudad y hacen olvidar la modesta calidad de

las edificaciones que limitan esos espacios verdes’.®®

En el siguiente tépico, el paisaje cultural histérico, Tedeschi tiene la oportu-
nidad de ilustrar este apartado con la sede institucional del conocido diario
financiero The Economist, proyectado porAlisonyPeterSmithson.Sedestacan
los dibujos con que Gordon Cullen®” acompafd su articulo en la revista
Architectural Review presentando el recurso del infill o completamiento del
tejido urbano, en una dificil operacién de costura urbana. Tedeschi presenta
el ejemplo con un breve epigrafe que explica la obra como "Un conjunto de
edificios proyectados teniendo en cuenta la preservacion del paisaje cultural
existente”.®® Roy Worksett®® junto a Gordon Cullen’® habfan introducido las
ideas de imagen y secuencia urbana o serial y en una orientacion semejante
Kevin Lynch habia planteado la visién analitica para comprender la imagen
del medio ambiente urbano partiendo del concepto de legibilidad, como
pauta conexa de elementos identificables que inciden en la calidad visual de
la ciudad y de otras ideas asociadas a orientacion, orden, imagen colectiva,
identidad o reconocimiento y estructura o relacion entre pautas de visibilidad
de lasimagenes de la ciudad. Lynch se sirve de un estudio de la imagen segun
sus elementos o formas fisicas: sendas, bordes, barrios, nodos y mojones.
Ello le lleva a enunciar criterios de diseno de la forma urbana como singula-
ridad o claridad de fondoy figura; claridad o sencillez de la forma; continuidad
de borde o superficie; el predominio de una parte sobre las demas; claridad o
visibilidad de los empalmes... Gordon Cullen, por su parte, pone su atencién en
la secuencia urbana, estudiando asuntos como la variacion del escenario de
una secuencia, la administracion de la apertura vy el cierre, la vision interior
anti-axial, la vision seriada desde fuera o posicional... Los libros de Cullen,
Townscape y Lynch, La imagen de la ciudad tuvieron mucha influencia sobre
varias generaciones de estudiantes de arquitectura, en ambas orillas del Rio
de la Plata, que se iniciaban en el arte de interpretar fragmentos urbanos,
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pequenos poblados o barrios donde realizarian experiencias de diseno
urbano o arquitecténico. Eduardo Ellis, La Boca: identificacion de proyectos
para su puesta en valor™ y Roberto Bonifacio junto a Ramdn Gutiérrez y
Federico Ortiz, Townscape del cono sur americano’ respectivamente, reali-

zaron estudios del paisaje urbanoamericano bajo lainfluencia de estas ideas.

Tedeschi senald al comienzo de este apartado los desafios que encuentra un
arquitecto que debe actuar en un paisaje cultural rico en valores historicos
y artisticos. Se pregunta en un tono intimista: “El ha estudiado esos valores,
esaciudad, la conoce, puede ser su ciudad, donde ha nacido y se ha formado,
la quiere como a una persona amada. ;Quién se atreveria a cambiar —
refiriéndose a la ciudad— la fisonomia de la persona amada?” Y responde:
‘A la vez él sabe que esos valores que quiere y respeta existen como efecto
de la historia y que la historia es proceso y cambio. La ciudad inmutable, la
ciudad museo es antihistdrica, y aquella que se desarrolla en la imitacion del
pasado niega la creatividad del arte y ser cierra al renovarse de la vida'.
Tedeschi concluye que “‘no nos debemos sorprender que con este problema
se manifiesten las mayores contradicciones del urbanismo y de la arqui-
tectura de hoy'. Mdas de cuarenta anos nos separan de la primera edicion de
Teoria de la arquitectura y esas reflexiones guardan una asombrosa actua-
lidad. Es posible que estos topicos con el despliegue de la modernidad y sus
sucesivas crisis de identidad, agotamiento y dispersion se hayan incorporado
al ntcleo duro de la disciplina como problemas inherentes a la relacion entre

medio natural y paisaje cultural.

Eneltercer capitulo, El arte y la arquitectura como arte, Tedeschien el apar-
tado sobre La Forma retoma nuevamente la relacion con el paisaje. A modo
de canon enumera una serie de ejemplos histéricos y contemporaneos como
‘la iglesia de Todi, con el paisaje natural de las colinas umbrianas y la conti-
nuidad pldstica de Santa Maria della Salute con el paisaje cultural del Canal
Grande, el pabelldn Suizo representa un intento de separacion menos cate-
gorico que el primero, y la casa Robie una continuidad con el terreno, si bien
no con todo el paisaje’.”® Continla su diddctica explicacion con otros ejemplos
paradigmaticos como las casa Winklery la casa Tremaine de Neutra, la casa

de Marcel Breuery la casa de Walter Gropius.

En este apartado Tedeschi introduce su aporte mds interesante desde
el punto de vista pedagdgico y arquitectdonico haciendo mas inteligible o
comprensible la relacidn entre la arquitectura, el paisaje natural y el paisaje
cultural proponiendo una serie de formas de vinculacién o procedimientos de

proyecto que establecen una relacion entre los edificios y el paisaje:

a) Contraposicion entre el edificio y el paisaje;
b) Relacidn armdnica que puede tomarlos matices de una separacion o de
una unién armaonica.

¢) Unidn por fusidn o por continuidad.
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Figura 1.
Museo de Arte Modemo, Niteroi,
Rio de Janeiro, 2001. Oscar Niemeyer.
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Parala primeraformade vinculacion, Tedeschicitando una serie de ejemplos
histéricos desde las piramides egipcias, mayas o aztecas hasta la Ville
Savoye senala que son un tipico caso de contraposicién entre una forma
rigurosamente geométrica y un paisaje natural. En el mismo sentido la torre
Eiffel fue un claro ejemplo de contraposicién con el paisaje cultural, aunque
hoy lo veamos como integrado al paisaje urbano parisino. “A veces, —advierte
Tedeschi— la contraposicion sera menos acentuada, pero no menos cierta,
como en el caso frecuente de un edificio de formas pldsticas muy nuevas que
se inserta en una calle ya definida pldsticamente por construcciones todas
de épocas anteriores”. El polémico edificio para el Centro Cultural Pompidou,
de Renzo Pianoy Richard Rogers fue un claro ejemplo de contraposicidn, tuvo
un impacto similar a la torre Eiffel en un entorno histéricoy cultural como Les
Halles. Mds recientemente el Museo Guggenheim de Bilbao, de Frank Gehry
o el Museo de Niteroi, de Oscar Niemeyer representan claras estrategias de
contraposicion con el paisaje cultural de Bilbao y el paisaje natural y cultural
de la bahia de Guanabara en Rio de Janeiro. Véase [Figura 1] Pareciera que
estos procedimientos se han constituido en ldgicas proyectuales en las que la
retérica de la exaltaciéon tecnoldgica, formal o comunicacional, en el sentido
qgue propone Roberto Fernandez se hubieran naturalizado como practicas
habituales o convencionales de la arquitectura en situaciones que la confron-
tacion o contraposicion del edificio beneficia a su identidad corporativa o
institucional en un medio natural exuberante como Rio o un paisaje cultural

industrial fuertemente caracterizado como Bilbao.

En el segundo caso, la relacidn armdnica, Tedeschi cita como ejemplos los
edificios para la embajada de Estados Unidos en Atenas y Nueva Delhi de
Walter Gropius y Edward Stone, respectivamente. Con los anos se han
sucedido otras soluciones que han perfeccionado esta sutil y sofisticada
relacion en la que se puede caer facilmente en la caricatura por querer ser
complaciente con el entorno natural o cultural. Wright, Kahn y Le Corbusier
arriesgaron propuestas para Venecia que finalmente fueron rechazadas.
Carlo Scarpa hatenido mejor suerte con su proyecto parala Banca de Verona
y el Museo de Castelvecchio. Otros ejemplos pioneros en su género por la
dificultad de incorporar arquitectura contempordnea en un paisaje cultural
han sido el edificio de la Rinascente, en Milany la Casa del Fascio de Giuseppe
Terragni en Como. Ambos desde un lenguaje moderno, interpretan el mismo
pasado, la tradicidn tipolégica del palacio renacentista y su transformacion
a los usos y significados modernos o contempordneos. Mds recientemente,
otro ejemplo como el Museo de Arte Moderno de Santiago de Compostela de
Alvaro Siza recrea en piedray acero la tradicion de los hdrreos gallegos y las
silenciosas masas pétreas de la ciudad y la catedral compostelana. La ciudad
de Rosario, en Argentina, inauguro recientemente una delegacion municipal
periférica, obra también de Siza, en tierras americanas, donde traduce desde
la controvertida mirada ilustrada, la tradicion mediterranea del patio, en clave

americana. Otra obra, no menos controvertida, es la casa Curutchet en La
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Figura 2.
The National Art Gallery Sainsbury Wing,
1985. Harry Cobb.

Figura 3.
The National Art Gallery Sainsbury Wing,
1985. Colguhoun y Miller.
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Plata, proyectada por Le Corbusier. La obra se ubicé en un estrechoy pequeno
terreno frente a un boulevard amplisimo que culmina en el sistema de parques
de la ciudad de La Plata, los terrenos linderos ofrecian no menos dificultades
y desafios, una tipica casa de altos con reminiscencias de palacio italiano de
principios del siglo veinte y una casa de claras lineas modernas que aludian
a las visuales dominantes sobre el boulevard obra del arquitecto hingaro
Andrés Kalndy. ;Contraposicion o relacidn armdnica? Las lecturas o interpre-
taciones dificilmente pueden permanecer rigidas al modificarse en el tiempo
las condiciones culturales o contextuales que dieron sentido a la recepcion
de la obra. Desde el presente, la obra sugiere mas una separacion armaonica,

posibilidad prevista por Tedeschi que una contraposicion rigida y absoluta.

Eltercer caso, launion conlasdosvariantes que propone Tedeschi, la fusidny
la continuidad, ofrece una interesante reflexion de Tedeschi que senala que la
fusidn se manifiesta cuando la obra parece sumirse en el ambiente ya sea por
incapacidad del proyectista por resolver la ecuacion urbana o natural o bien
por la intencionalidad artistica explicita del proyectista. Tedeschi cita como
ejemplos las grandes composiciones urbanas preferidas por los neocla-
sicos, como la Rue Rivoli o el Crescent de Bath, estilisticamente uniformes,
y las que caracterizan algunas ciudades en que circunstancias accidentales
han producido la construccidon contempordnea de extensos conjuntos de
edificios, por ejemplo, Lisboa, el ensanche de Barcelona, Turin, Edimburgo,
Catania. “En particular, es interesante, —nos advierte Tedeschi— recordar
los intentos romdnticos de fusion de arquitectura y naturaleza, en que la arqui-
tectura queda sumergida en medio de la vegetacion como en algunos parques
ingleses, y los continuadores de esa manera en la arquitectura contempo-
ranea’. Tedeschivuelve a citara Wright, por quien siente una especial afinidad,
como lo demuestra a lo largo de todo el libro, considerando que el “maestro’,
establece mds una relacion de continuidad que de fusion. Y senala que ‘un

sinndmero de obras de Wright muestran esa continuidad, desde las Prairie
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Houses hasta las Usonian, y culmina en edificios famosos como la casa de la
Cascada, donde parecen borrarse el punto de separacion entre el terreno
y la construccidn; pero la obra del hombre mantiene su personalidad, adn
continuando la forma natural con la construida”. Finalmente concluye que “la
relacion pldstica entre edificios y paisaje estd lo suficientemente aclarada
por los modos de presentarse que hemos expuesto” y agrega mas adelante
una advertencia: “conviene tener cierto cuidado en enunciar generaliza-
ciones que la poética individual de los artistas contradice a menudo’.

Este ultimo procedimiento proyectual de unidon, mimesis o imitacién por
fusidn o continuidad ha sido revitalizado en la Ultima década del siglo pasado
alentado por las ciclicas dificultades de relacidon con el medio natural o
cultural. Pareciera que junto a otras catastrofes y cataclismos anunciados a
lo largo del siglo veinte, como el cambio climatico y el recalentamiento global
del planeta, la arquitecturay el urbanismo, el diseno urbanoy la planificacion
territorial hubiesen sumado nuevas variables de intervencién a la fragilidad
ambiental. Por lo tanto, las propuestas debieran reconstruir tejidos danados,
mitigar el impacto ambiental de las nuevas obras de infraestructura urbanay
proteger los paisajes naturales. En esta orientacion, un ejemplo significativo,
por las controversias y rechazos que generd, fue la variedad de proyectos
frustrados que a lo largo de mas de tres décadas se presentaron para la
ampliacién del ala Sainsbury del National Art Gallery de Londres. Ninguna
propuesta cumplia las expectativas, para completar el edificio existente,
frente a la sensible Trafalgar Square. Un ultimo concurso, a comienzos de
1985, convocd a un reducido grupo de seis proyectistas, rigurosamente
seleccionados por el Board Trustees del museo, que contd, por el gran
despliegue medidtico que habian tenido las sucesivas propuestas frustradas,
con el asesoramiento de Ada Louis Huxtable, columnista de arquitectura del
New York Times y de Colin Amery columnista de arquitectura del Financial

Times de Londres. Los arquitectos propuestos fueron: Henry Nichols Cobb
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Figura 4.
The National Art Gallery Sainsbury Wing,
1985. James Stirling y Michael W ilford.

Fgura 5.
The National Art Gallery Sainsbury Wing, 1985.
RobertVentur y Denisse Scott Brown.

Fuente: Amery, Colin, The National Art Gallery
Sainsbury Wing. A Celebration of Art & Archi-
tecture, London, 1991, p. 64.



74, Ambasz, chaquerio de origen (1943),
estudio arquitectura en Buenos Aires y fue un
precoz discipulo de Amancio Wiliams, Ambasz
tenia 16 afios cuando modificd el tumo de
asistencia a clase en la Escuela Técnica donde
estudiaba para poder trabajar con él. Emigré a
los Estados Unidos, graduéndose en Princeton
y donde ha desarrollado la mayor parte de su
carera.
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de I. M. Pei Partnership; Colguhoun y Miller; Jeremy Dixon; Piers Gough de
Campbell, Zogolovitch, Wilkinson y Gough; James Stirling, Michael Wilford y
asociados y Venturi, Rauch y Scott Brown. Las diferentes propuestas inten-
taron responder a las exigencias de completar el antiguo conjunto neocldsico
sin alterar el equilibrio urbano de Trafalgar Square. Las invectivas antimo-
dernas hicieron mella en los participantes y sélo una de las propuestas, —
la de Alan Colguhoun—encontrd, aunque con claras alusiones al lenguaje
clasico, una respetuosa y contenida solucion contempordanea, sin desvirtuar
la unidad neoclasica del conjunto museoldgico y el fragmento urbano. El
resto, Cobb, Dixon, Gough, Stirling y Venturi, desde diferentes posiciones,
arriesgaron algo mds que un homenaje al pasado. Cobb propuso una recons-
truccion historicista que continuara con la escenografia neoclasica, antes
mencionada, de Trafalgar Square; su aporte mas original fue una “Rotonda’
que proponia articular el acceso al nuevo edificio. Dixon en una linea similar
propuso un ‘Baptisterio” como clave de acceso al conjunto. Gough introdujo
una sorprendente galeria de acceso que procuraba con su forma semicir-
cular hacer de transicion entre ambos edificios. Stirling ya habfa anticipado
en obras anteriores como el Museo de Stuttgart su coqueteo alegdrico con
las formas consagradas de la historia dejandose seducir por el contraste del
juego visual y tactil de las masas de granito y marmol. Robert Venturiy Denisse
Scott Brown, los mas alejados a la sensibilidad europea, ensayaron exito-
samente una caricatura de la historia, una parodia en la que exalto el valor
comunicacional de la unién o mimesis por continuidad de los signos. Utilizd

algunas de las categorias enunciadas en Complejidad y contradiccion en la
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arquitectura, como el compromiso con el dificil conjunto. Pilastrasy columnas
alteraron, con humor e ironia, el ritmo y el orden del edificio existente acumu-
lando por repeticidony yuxtaposicion sobre laampliacion propuesta saturando
una masa que la atravesaba en clave contempordnea, vaciando, en el acceso
al ala Sainsbury, la masa pétrea que prolongaba y unfa visualmente el antiguo
museo con la ampliacion. Una buna de cristal, convencionalmente moderna,
que solamente se percibe cuando el visitante se aproxima al nuevo acceso,
separa ambos edificios. Desde Trafalgar Square, el equilibrio neoclasico
permanece inmutable. Si la apariencia del edificio sorprende, una vez trans-
puesto las sorpresas se suceden con otras citas y homenajes a la historia:
un homenaje a la Biblioteca de Santa Genoveva de Labrouste, recibe a los
visitantes que recorren las salas de la pinacoteca renacentista entre espacios
que nos sugieren la visita a claustrosy galerfas del renacimiento florentino. Si
Venturireconcilia la arquitectura moderna con el paisaje cultural de Londres.
Emilio Ambasz,” podria ser considerado como el explorador que intentd
armonizar la naturaleza como paisaje natural con la arquitectura vy la ciudad.
Sus controvertidas obras procuran, —con ironia, con humor y a veces con
sarcasmo— fusionarse, completarse o continuarse, en una naturaleza cultu-
rizada, construida por el hombre. Es posible que, a su natural predisposicion
y sensibilidad respecto al paisaje, se haya sumado la influencia de su anos
de formacion y trabajo junto a Amancio Williams: “La tierra de Amancio era
pura y el hombre debia pedir permiso para pisarla’’® le escribe en una carta
a Delfina Galvez. Cabe recordar que Emilio Ambasz siendo curador del Museo

de Arte Moderno de Nueva York,”® fue uno de los primeros, junto a Damian
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Figura 6 (pag. 36).
The National Art Gallery Sainsbury Wing,
1985. (EM).

Fgura 7, 8,9 (pég. 37 tzg- der).
Schiumberger Research Laboratories, (1982)
Luclle Halsell Botanical Consenvatory, (1983}
Fukuoka Prefectural Infemational Hall, (1990).



75. Carta a Delfina Gélvez, en Amancio
Wiliarms, Buenos Aires, 1990, p.13.

76. Ambasz como curador del Museo de Arte
Modemo de Nueva Y ork realizd una exposi-
cion de la obra de Luis Barragén que poste-
riormente se tfransformd en lioro. Cfr. Emilio
Ambasz, The Architecture of Luis Barragan,
New Y ork, The Museum of Modem Art, 1976.

77. BAYON, Damin, “An interview with Luis
Barragan', en Landscape Architecture, noviem-
bre, 1976, p. 530y ss.

78. AVIBASZ, Emilio, Una declaracion sobre
mi obra, en Arquitectura Allermativa: Emilo
Ambasz, Buenos Aires, Sumarios, nimero 11,
septiembre de 1977.
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Bayon,’” en difundir la obra paisajista de Luis Barragan en el mundo cultural
norteamericano. En el pensamiento de Ambasz, —tanto en sus escritos como
en sus proyectos—, sustituir la actitud de dominio de la naturaleza por la
armonia con ella conduce asi mismo sustituir, en la vida social, los esfuerzos
competitivos por los esfuerzos de cooperacion y solidaridad. En un texto lleno
de ironfas, —una fabula— como declaracion de su obra y representativo de
sus ideas senala:

‘La eterna busqueda de Europa sigue siendo la U topia, el mito del fin. El
mito que vuelve una y otra vez en América es Arcadia, el eterno comienzo.
Entantoquelavisidntradicional dela Arcadiaeslade unjardin humanista,
la Arcadia de América se ha convertido en una naturaleza construida por

el hombre, un bosque de drboles artificiales y de sombras mentales”.’®

Sus ideas, surgidas en un contexto favorable a la critica social y ambiental,
se vinculan con el desplazamiento conceptual del proyecto en su concepcidn
canodnica moderna hacia arquitecturas alternativas o proyectos susten-
tables, como el eco-proyecto, donde el sitio no es entendido aqui simplemente
como ubicacidon geografica, sino como entorno vital. Ambasz se carac-
terizd, aun antes de que la discusion ambiental se difundiera en el mundo,
por reinterpretar en sus proyectos la relacion entre arquitectura y paisaje,
presentando proyectos embebidos 0 “recubiertos” por la naturaleza, con el
lema, —un juego de palabras—, “‘green over gray”, (el verde cubre al gris). Su
obra, —si la vinculamos con el itinerario propuesto en esta investigacion—,
representalarupturay el cambio de actitud generacional que, desde los anos
setenta, reconocié la fragilidad del sitio como “ambiente’. Para Ambasz, el
sitio, natural o culturizado, es el medio en el que la comunidad ha de vivir, por
lo tanto, la naturaleza como paisaje, la tradicién o la ciudad con la que ha de
convivir esta cargado de fuerzas, que nunca debieran considerarse hostiles.
Ambasz, escapa a las clasificaciones convencionales, obras como la arcadia
tecnolégica del Schlumberger Research Laboratories, (1982) Véase: [Figura
7] en Austin, Texas, el Lucille Halsell Botanical Conservatory, (1988) [Figura
8] en San Antonio, Texas, el Fukuoka Prefectural International Hall, (1990)
[Figura 9], en Fukuoka, Japdny la Casa de Retiro Espiritual, (1975) proyectada
enunparajecercanoalaciudadde Cérdobay construido recientemente junto
a un lago artificial cercano ala Sierra Morenay a la ciudad de Sevilla, (2005),
representan las transformaciones del concepto convencional del proyecto
moderno hacia nuevas orientaciones y formas de proyecto denominadas
eco-proyectos, bio-arquitecturas, arquitecturas alternativas y sustentables,
green architecture, organic architecture. Un principio comun, en todas estas
arquitecturas o formas de proyecto, es el de no realizar instalaciones contra
las fuerzas de la naturaleza sino a su favor, proyectar con la naturaleza, a
favor de ella. Construir con la naturaleza fue el oportuno y mediatico nombre
qgue se eligié para la exposicion retrospectiva de las obras de Ambasz en la

Trienal de Milan celebrada entre mayo y julio de 2005. En los proyectos de
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Emilio Ambasz, no sdlo encontramos estas preocupaciones ambientales y
ecoldgicas latentes, —reverberaciones de su formacidon pampeana—, sino
que en su enfoque y mirada interpretativa también subyacen problemas

culturales, antropolégicos, histéricos, tecnoldgicos y sociales.

Marina Waisman. la estructura historica del entorno

Otro reconocido escrito de teoria de la arquitectura, publicado en 1972, una
década después de la primera edicion del libro de Tedeschi, fue La estructura
historicadelentornode MarinaWaisman,’®discipulade Tedeschiyadmiradora
de Giulio Carlo Argan, Reyner Banham y Michel Foucault que tendran junto
al primero una influencia decisiva en la orientacién de su trabajo. Progetto
e destino,®® Architecture of the Well-tempered Environment®' y L'archeologie
du savoir® estaran omnipresentes a lo largo de la investigacion de Waisman
que propone el abordaje tipoldgico como enfoque metodoldgico. El trabajo se
divide en tres partes, en la primera un sugestivo titulo, De la historia de la
arquitectura a la historia del entorno, nos advierte sobre las intenciones de la
autora de abordar los problemas de la arquitectura desde un territorio mas
amplio: el entorno. En tres apartados enuncia la crisis de la arquitectura, la
critica del concepto de arquitecturay un ensayo de delimitacion de un nuevo
territorio y finalmente aborda una metodologia para el analisis histdrico del
entorno. En la segunda parte, Waisman despliega el nucleo de su hipdtesis
proponiendo las series de las tipologfas estructurales, formales, funcionales,
y lo que seria su aporte original: la serie de las tipologias de relaciones entre
el edificio y el entorno vy la de los modos de empleo de la tecnologia ambiental.
Finalmente, concluye la tercera y ultima parte con las Primeras aproxima-

ciones al estudio de otras unidades culturales.

En el texto®® se percibe la efervescencia politica e intelectual de aquellos
anos que habfan impactado de Illeno en el rol social de la arquitectura y el
compromiso con los nuevos territorios del saber disciplinar. En el sugestivo
titulo se fundamentaba una vision superadora de la historia monumental por
una historia integral del entorno o del territorio y se admitia el agotamiento
de un modelo de ensenanza de la arquitectura que se habia hecho visible
en las revueltas estudiantiles del mayo francés y en sus repercusiones en
las universidades latinoamericanas. En 1971, La Facultad de Arquitectura
y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires modifica sus planes de
estudio y abandona la denominacion de los talleres de Composicion por la
nueva denominacion de talleres de Diseno Arquitectonico. La academia habia
dejado su huella semadntica, no era lo mismo pensar conceptualmente en el
espacio arquitectdnico que componer armdonicamente masasy volumenes en
el espacio.®“ El juego, sabioy magnifico de los volimenes bajo la luz, no dejaba

de ser un juego de palabras en boca de Le Corbusier.
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79. Marina Waisman, (1920-1996) Se tituld
como arquitecta en la Universidad Nacional
de Cdrdoba en 1945 Inicié una interpretacion
de la cultura arquitectdnica desde la vision del
contexto latinoamericano que expreso en el
lioro La estructura histérica del entomo (1972).
En €l planteaba una revision de las interpreta-
clones sociolégicas vy estructuralistas, mos-
frando un profundo conocimiento de las dife-
rentes corientes de pensamiento vigentes en
la década del sesenta. Otros lioros, con una
orientacion similar fueron: E interior de la historia
(1993) y La arquitectura descentrada (1995).

80. ARGAN, Giulio Carlo, Progetto e destino,
Miano, Saggiatore, 1965. Cfr. Especialmente
los cuatro primeros capitulos: Progetto e des-
tino, Sul concetto di tipologia architettonica,
Architettura e idedlogia y A proposito di spazio
intemo.

81, BANHAM, Reyner, Arquitectura del entormo
bien climatizado, [1969], Buenos Aires, Infinito,
1975. Fue la concrecion de estudios e inves-
tigaciones que inicio Banham en la serie de
articulos aparecidos en la Architectural Review
en 1960, que siguid luego en 1965, en un
articulo muy difundido que se denominé “Un
hogar no es una casa’. En 1968 Banham dio
un seminario sobre esta tematica en Cdrdoba
para el IDEHA.

82. FOUGAULT, Michel, La arqueclogia ceel
saber; [1969], BuenosAires, Siglo veintiuno
editores, 1970.

83, H texto, se presenta, en cierta forma,
como una continuidad intelectual con la obra
de Tedeschi, v las reuniones del IDEHA, €l
Instituto Interuniversitario de Especializacion en
Historia de la Arquitectura creado en 1959 por
Enrico Tedeschi, que habia contado entre sus
invitados a Nikolaus Pevsner (Cordolba,1960),
Gidio Carlo Argan (Tucuméan, 1961), Joshua
Taylor (Cérdoba,1963), Femando Chueca Goi-
tia (Tucuman, 1964), Vincent Scully (Cordoba,
1965), Reyner Banham (Cdrdoba, 1968) vy
Umberto Eco (La Plata, 1970).



84. Recuerdo un encuentro con Algjandro
Bustilo, uno de nuestros Uitimos arquitectos
académicos, en 1982, pocos meses antes de
su muerte. Al preguntarle prudentemente por
la concepcion espacid de la casa que le pro-
yectara a Victoria Ocampo no supo gue res-
ponderme. Mostrd su verglenzay disgusto por
haber aceptadolos caprichos de Ocampoy me
insistio oue el espacio era una consecuencia de
la composicion para utlizar una palabra ajena a
su cultura arquitectonica. Bl espacio, concluyo,
es de los filbsofos y de los fisicos, por lo tanto
una abstraccion ajena al lenguale artistico.

85, WAISMAN, Maring, La estructura histdrica cel
entomo, Buenos Aires, Nueva V isidn, 1972, pp.
1Byss.

86. Este trabgjo sinvid de base para la exposicion
de Vincent Sculy sobre arquitectura griega en €
Seminario que dictd para el IDEHAen laciudad de
Cordaba, en julio de 1965.
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En el apartado dedicado a la Tipologia de las relaciones entre el edificio y el
entorno, Waisman recurre a Zevi y Argan para llamar la atencién sobre la
importancia del estudio de la actitud del arquitecto frente a la Naturaleza, y
de las relaciones entre interior/exterior, presentando la confrontacién que
propone ZevirespectoaWrightyalLe Corbusier, pararecurrirluego al ejemplo
de la arquitectura barroca en Argan. Waisman senala que “al contraponer la
obra-objeto que se coloca sobre el paisaje a la actividad arquitectdnica que
organiza, que planifica el espacio, Argan pone en primer término el problema
que estudiamos’”. Waisman se identifica con la posicion de Argany agrega:

‘La arquitectura-objeto no es para el —se refiere a Giulio Carlo Argan—
un hecho susceptible de ser estudiado por si mismo, sino en cuanto estd
determinando un espacio: Ronchamps determina un valor de espacio,
la obra de Aalto logra hacer forma también del espacio que tiene a su
alrededor. La otra arquitectura, la de determinacion formal, es en si
misma una cuestion de entorno total: la obra en el entorno, o bien es el

germen de la organizacion total del entorno” ®

Mas adelante Waisman recurrié a un texto de Vincent Scully , The earth, the
Temple and the God, una obra desconocida en castellano. En dicho texto,®®
Scully presenta la arquitectura sagrada griega en relacion al paisaje vy el
modo de estar implantado cada templo en su sitio. Este planteo resulta muy
sugestivo al vincular el lugar de manifestacion de la divinidad, —el templo—
con la contemplacion del paisaje. (on page 17) Segun Waisman, Scully “se ha
separado de las usuales pautas de andlisis, y, sin dejar de lado los conoci-
mientos arqueoldgicos y el aparato de erudicidn necesarios, ha arribado a
interpretaciones de gran originalidad y valor imaginativo”. El pasaje que cita
Waisman le sugiere que, sin juzgar la exactitud de las conclusiones de Scully,
si puede afirmar que “la suya es una historia que ha partido de elecciones
presentes, y que por lo tanto es vdlida". W aisman va tejiendo una serie de
afirmaciones intelectuales a través de Zevi, Argan y Scully para legitimar
su propio enfoque y finalmente para instalar esta nueva serie tipoldgica de
relacion con el entorno recurre a su maestro Enrico Tedeschi:

‘Las tipologias de relacidn obra/entorno que han sido objeto de tipifica-
cionesyesquematizaciones mds frecuentes sonlas atribuidas respectiva-
mente alas actitudes racionalistas y clasicistas —separacidn y contrapo-
sicidn respecto a la naturaleza—, y a las romdnticas clasicistas —identi-
ficacion y continuidad con la naturaleza—, Enrico Tedeschi distingue tres
formas fundamentales de relacionarse la obra con el paisaje natural y,/0
cultural: por contraposicidn, por relacion armdnica que a su vez puede
ser de separacion o de union armdnica, o0 bien por unidn, que puede
graduarse desde la fusion hasta la continuidad. Por cierto, previene
contra las excesivas esquematizaciones, dado que cada arquitecto y en

ocasiones cada obra puede tomar un cardcter diferente” &
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Conesta advertencia de Tedeschi, Waisman explora en lo que considera uno
de los elementos que le permiten acceder a una mayor profundizacién de los
significados ideoldgicos de la obra. Para ello recurre a ejemplos candnicos
de Saarinen, Wright y Le Corbusier analizando las correspondencias y
aparentes contradicciones entre obras. En el caso de Wright, Waisman
presenta las diferentes actitudes en términos de armonfa y continuidad
con el entorno en la fabrica Johnson y en el Museo Guggenheim. En la
primera, Waisman reconoce una actitud conciliadora con el paisaje urbano
de la pequena ciudad y en la otra una forma contrapuesta y ensimismada
frente a la densidad del paisaje urbano de New Y ork. En el caso de Le
Corbusier, Waisman le adjudica a la Ville Savoye una busqueda de univer-
salidad y trascendencia que se afirma en la aparente neutralidad respecto
al sitio y por o tanto prescindente del sentido candnico de lugar: “se trata
de determinar con claridad total un objeto arquitectdnico, (...) por eso no
puede haber interrelacion con el terreno: porque el entorno es siempre
histérico, determinado, concreto’.®® Sus observaciones, agudas y precisas,
despliegan unsaber historicoy proyectual sensible y humanista. Se observa
en sus apreciaciones su adhesion o pertenencia a las ideas de renovacion
conceptual alentadas por la generacion del Team X. “La obra romdntica,
(...) es esencialmente histdrica. Quiere hacer referencia a su propia histo-
ricidad: por eso no puede permanecer ajena al mundo que lo rodea, que
es lo unico que le puede asignar una ubicacion precisa en el tiempo y el
espacio” ®®Hasta aqui su critica avanza en términos relativamente conven-
cionales apoyandose en conceptualizaciones como el par romanticismo/
racionalismo; universal/histérico o las categorias propuestas por Tedeschi.

u

Waisman afirma que: “.. se han comentado las relaciones obra/entorno
como si se tratara de un hecho estdtico, de una conexidn conceptual entre
hechos estdticos. Pero estas relaciones no se agotan en la referencia fisica
y formal"*°Aqui es, a mi criterio, donde Waisman logra avanzar conceptual-
mente, cuando decididamente descubre lo que ella misma ha denominado
como la estructura histérica del entorno o la dinamica urdimbre territorial
de relaciones contextuales entre las obras de arquitectura, la ciudad y el
territorio: “una obra en el espacio siempre implica la decision de que se
llegue a ella de cierta manera, de que se la enfrente de un modo deter-
minado, y por tanto de que se comience a vivirla de acuerdo a un modelo
prescripto.."®* Waisman, en una clara analogia biolégica, reconoce las
eficaces prolongaciones o extensiones urbanasy arquitecténicas gue como
las calles, o su contraparte, las piazzas o los intersticios urbanos —como
recorridos sugeridos— pueden crear un “organismo espacial”, pleno vy vital.

“

Waisman se refiere aqui, “al modo de extenderse de los conjuntos arqui-
tecténicos y urbanisticos en el territorio (..) ese equilibrio entre orden y
libertad, esa condicidn existencial del recorrido, esa calificacidn mutua de

obray paisaje’.
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87 Ioidem, p. 120.
88. lbicdem, p. 121.
89. lbidem, p. 122.
90. lbicem, p. 123,
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En el pasaje final de la presentacion de la serie tipoldgica, Waisman se
identifica con el pensamiento estructuralista, que dominé parte de la critica
arquitectdonica de aguellos anos. En él nos advierte con una sugerencia que es
casi una carta de adhesion a los principios de la arquitectura y el urbanismo
‘orgdanicos” y los postulados metabolistas del Team X:

‘Se trata entonces de convertir tierra y arquitectura en un organismo
integral, de estructurar totalmente territorio y construccion, aceptando la
heterogeneidad, proponiendo la continuidad. Asi, se propone sustituir la
‘tierra de nadie’de los alineamientos geométricos, por unatierra que es el
lugar de la convergencia y la puesta en obra de las relaciones humanas.
Frente a la a la idea de la tierra como mero plano de apoyo de la obra
arquitectdnica, se presenta entonces a la tierra, junto con la arquitectura

misma, como el hdbitat, como el lugar de la vida del hombre" %2

Como conclusidon, Waisman senala que la lectura a partir de las series tipold-
gicas permitira “...descubrir significados e implicancias ideoldgicas que no
llegan a discernirse mediante el andlisis de la obra aislada’. Para Waisman,
‘la actual tendencia a borrar los limites de la obra en si, hacen que este
tipo de estudio constituya una instancia obligada y fundamental para la
comprension del hecho arquitectdnico”.®® Considero que Waisman inauguro,
en nuestro medio y en buena parte de Latinoamérica, una nueva etapa de
la teorfa y la critica arquitectdnica a partir de la legitimacion intelectual de
nuevos instrumentos y procedimientos metodoldgicos como las serie tipold-

gicas, y en especial, la de la relacion con el entorno.

En el que serfa su ultimo trabajo, El interior de la historia. Historiografia
arquitectdnica para uso de latinoamericanos,*® Waisman justificé la tipologia
como instrumento para el analisis histérico que constituyd la base de su libro
La estructura historica del entorno. En el apartado dedicado a la tipologia,
W aisman explica como intentd en aquel trabajo la busqueda de un modo de
entender la historia de la arquitectura, ‘la dispersion o implosidn” a que habia
llegado el concepto mismo de la arquitectura, desafiando cualquier intento
preciso de definicién. Waisman expuso que en las historiografias arquitectd-
nicas convencionales, como la de Pevsner, el objeto de estudio era un “objeto”
separado o indiferente de su entornoy cuyo analisis comenzabay conclufa en
loslimitesde supropiaconstruccidon. Este temperamentolaimpulsd a “intentar
un modelo de andlisis que. Al apoyarse mds bien en las relaciones estructu-
rales que en la enumeracidn y definicidn de objetos, respondiera a la ‘fluidez,
apertura, indeterminacion’, que aparecian como condiciones relevantes del
campo de estudios’.®® La necesidad de utilizar el concepto de tipo en Waisman
surgid para responder a una condicion precisa de la arquitectura, en la
gue solo una trama de relaciones entre ‘objetos’ de suficiente generalidad,
como las tipologias, podfa proveer un método de trabajo abarcador que no
cercenara mediante estrechos esquemas la compleja realidad. Sugiere
Waisman que para, “alcanzar el significado propio del objeto analizado, ha
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de tomarse en consideracion al mdximo posible de elementos que concurren
a su conformacidn, y de ahi que en el trabajo citado se atendiera, junto a las
tipologias mencionadas, a la tipologia estructural, la de la relacion entre la
obray el entorno, la de los modos de empleo de las técnicas ambientales”.®®

Lo mads significativo de esta revisién que propone Waisman a su propia obra
es la referencia al contexto latinoamericano. En La Estructura histdrica del
entorno, su ensayo tuvo una vocacion mas universal y cosmopolita, contes-
tando o participando de debates surgidos en otros contextos bastantes
diferentes al latinoamericano. Sin embargo, muchas de las reflexiones que
fueran volcadas por Waisman a su investigacién, habfan surgido en los
encuentros y debates con destacados historiadores y criticos de la arqui-
tectura como Argan y Banham, entre otros, que habian participado de los
seminarios de IIDEHA. Waisman comprende, quizas tardiamente, que su
método de las series tipolégicas habia sido concebido sin establecer las
necesarias correspondencias con su medio: ‘la forma de desarrollo de las
series, sus interrupciones, sus avances mds de una vez separados de las
reales condiciones del medio”, y aplicado a ejemplos de arquitectura latinoa-
mericana, ‘revelan la existencia de una problemdtica diferente de la europea,
que exige tomar en consideracion algunos aspectos tipoldgicos quizds irrele-
vantes para esta Ultima".°” Respuesta sincera, pero una vez mas, inoportuna
y demorada desde las urgencias latinoamericanas que necesitaron en la
belicosa década del setenta miradas de instrumentos apropiados para inter-

pretar nuestra inasible realidad.

En cuanto a la tipologia de relacidn del edificio con el entorno, Waisman hace

una consideracion muy pertinente para los objetivos de esta investigacion:

‘Enlas ciudades europeas el lento ritmo de las transformaciones permite
que se proponga el andlisis de los tipos histéricos como base para la
proyectacion de la ciudad, considerdndolos como la materia prima mds
sdlida del tejido urbano. En nuestras ciudades en continua transfor-
macion y rdapido ritmo de cambio, el andlisis histdrico no puede detenerse
en el descubrimiento de los tipos, la descripcion de los cambios y la inter-

pretacion de las respectivas causas”.®®

Waisman concluye afirmando: “El juicio no podrd dejar de tomar en conside-
racionelimpacto que la tipologiacausaenlamorfologiaurbana, sucapacidad
para crear o destruir un entorno adecuado para la vida urbana”.®® Como
revision de sus ideas Waisman admite que el significado que se le asigne a las
tipologias y la utilidad metodoldgica de las series tipoldgicas, dependera de
las interpretaciones de la problematica urbana o natural correspondiente y
de las pautas que el observador considere positivas para el desarrollo de las
relaciones entre ciudad y territorio, entre medio natura y paisajes cultural.
;Cémo determinar la capacidad para crear o destruir un entorno adecuado

alavida urbana?
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;Nos abandoné Marina Waisman a la relatividad del juicio? Lo ambiental y
el entorno'®® —como puro ambiente objetivo— comenzaron a desplazar a lo
proyectual quizas porque el concepto de ambiente, entorno o soporte que
hasta entonces empleaba tradicionalmente la arquitectura y, que durante
todo el ciclo de la modernidad, habia sido percibido como de una disponibi-
lidad casi infinita, capaz de afrontar los cambios tecnoldgicos y el progreso
social, comenzaba a emerger como un concepto fragil, finito y generador de
nuevas e inéditas problematicas urbanas. Superada cierta tradicion paisa-
jistica, demasiado vinculada a la doble solicitacion de una actitud estética y
contemplativa, segun la cual el paisaje es ante todo una dimensién a observar
y aprehender y consecuentemente, una cuestion a reproducir, ya sea repre-
sentando el paisaje o produciéndolo en los términos que aqguella observacion
consagra estéticamente, emergid la posibilidad de un nuevo contrato social o
una construccion social del paisaje, —la sociedad paisajista— como la llamd
Donadieu,'°* que interpretara las nuevas necesidades de reconciliacion
con la naturaleza. La construccion epistemoldgica de Marina W aisman, fue
eficaz en el contexto destemplado de los afos setenta al integrar a los proce-
dimientos de interpretacion tipoldgica convencionales otras series sensibles
—como la tecnologia ambiental y la de relacién con el entorno— a las trans-
formaciones y desplazamientos conceptuales que se estaban produciendo
en el interior de la arquitectura. Sus obras posteriores, revelan las nuevas
preocupaciones. La revision de los instrumentos historiograficos para “uso
de los latinoamericanos" y la produccion de nuevas interpretaciones criticas
para comprender “la arquitectura descentrada’. Al iniciarse un estado de
duda histdrica sobre la infinita capacidad transformadora de la tecnologia,
los nuevos fracasos de la relacion entre sociedad y naturaleza, los desastres
irreversibles de las arquitecturas del ocio en paisajes naturales fragiles y
sobre todo, la mala calidad urbana y ambiental de las urbanizaciones metro-
politanasy periféricas, llevaron a la busqueda de nuevas definiciones axiold-
gicas que permitieran evaluar, controlar o mitigar la degradaciéon urbana y
natural. A estas nuevas problemadticas, que habfan afectado especialmente el
mapa latinoamericano, se referia Waisman cuando se preguntaba respecto
a como determinar la capacidad para crear o destruir un entorno adecuado
alavida urbana. En el Rio de la Plata, la produccién urbana y arquitecténica,
o lo que como con mucho énfasis se denominaba —hacer ciudad— generd
modelos de ocupacion del territorio y transformacion de la ciudad existente
gue pusieron en evidencia la declinacion del concepto vigente de proyecto.
La arquitectura moderna rioplatense no permanecié ajena a estos despla-
zamientos y descentramientos de la disciplina. Sin embargo, es visible en
ciertas obras paradigmaticas producidas entre los anos cincuenta y setenta
el deslizamiento conceptual del concepto tradicional de proyecto a formas de
proyecto alternativas pero similares basadas enlasrelaciones con el paisaje.

Hemos denominado a ese ciclo o pasaje: de la forma al paisaje.
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Roberto Fernandez. critica ambiental del
proyecto

Asicomo Tedeschiy Waisman propusieron en nuestro medio formas de inter-
pretacion de la relacion entre sociedad y naturaleza, entre medio natural y
paisaje cultural, entre edificio y entorno, Fernandez, con su Critica ambiental
del proyecto,?? desplazé la atencidn de la interpretacion hacia el concepto de
proyecto. Si bien, Fernandez sitla su analisis critico en una etapa, pos-pro-
yectual y su investigacion esta dirigida a converger en un neo-proyecto o
eco-proyecto futuro que permita abarcar las relaciones entre arquitectura
y ciudad, de lo natural a lo sustentable y del proyecto al ecoproyecto, utiliza
categorias y herramientas de interpretacion del concepto de proyecto en su
fase moderna, gue sonapropiadasy coincidentesconlosvectorestemporales
de nuestra investigacion en el Rio de la Plata. El arco de teorias, experiencias
y definiciones conceptuales de las relaciones entre medio natural y paisaje
cultural, entre paisajey proyecto, desde Enrico Tedeschia Roberto Fernandez
impone un modo de reflexidon o critica que permita verificarlas en el contexto
urbano y arquitectdnico de la modernidad rioplatense.

En este apartado de la investigacion el propésito central del recorrido por
los ensayos vy las reflexiones de estos tres autores de teoria de la arqui-
tectura es volver a la perspectiva de establecer alguna relacion necesaria
entre naturaleza y cultura, entre paisaje y proyecto, entendiendo ambas
relaciones como las formas de instalacion, ocupacién o disposicién del
hombre, —la sociedad— en el medio natural y el paisaje cultural. Se trataria
de establecer, como lo define Florencio Zoido, una relacién entre el proceso
de urbanizacién generalizado y el nacimiento de una nueva sociedad, —una
cultura urbana,*®® aceptando el término acunado por Louis Wirth—, diferente
de la rural, donde la solidaridad comunitaria, el conocimiento profundo de
los vecinos, una escasa division social del trabajo, la ausencia de movilidad y
la religiosidad serfan los rasgos distintivos.’®* Nuestro objetivo en la investi-
gacion es tratar de seguir la secuencia histérica formadora de esta relacién
entre cultura urbana, paisaje y proyecto en la arquitectura moderna riopla-
tense, —especialmente en Buenos Aires—, dando cuenta de ciertos episodios
reveladoresy especificos de la transformacién del concepto convencional de

proyecto en el Rio de la Plata.

Existe en el origen de la nocidon del concepto de proyecto una articulacion con
el concepto de naturaleza que es esencial y fundacional. Para Fernandez esta
articulacion admite diversas conductas que se expresan como atributos del
proyecto, cada una de ellas emergente del modo con que se buscd hacer que
la idea de proyecto se articulara con ella. Segun Fernandez, se puede identi-
ficar tres formas o modos de proyecto en relacién con el medio natural que
definiran procedimientos de actuar en la naturaleza, como la naturaleza o

con la naturaleza.
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Los procedimientos que utilizaremos en el desarrollo de la segunda parte
de nuestra investigacion, se identifican con nlcleos conceptuales surgidos
a mediados del siglo pasado que representan los primeros desplazamientos
del concepto tradicional del proyecto, en su fase moderna, hacia formas
alternativas o sustitutivas relacionadas con los intentos de reconciliacion de
la arquitectura con el medio naturaly el paisaje cultural urbano. Sobre estos
procedimientos que tienen que ver con la formalizacién epistemoldgica del
proyecto, convergen aspectos contextuales y antropolégicos que nos hacen
considerar que cada época cultural plantea exigencias especificas sobre la
nocion del concepto de proyecto. El proyecto en su fase moderna, —entre
Alberti y Le Corbusier, entre la ocupacion del territorio y la transformacion
cosmopolita de Buenos Aires, Montevideo o Rio—, interpretd las necesi-
dades de una sociedad que haciéndose mds compleja fue cambiando sus
demandas y modificando el campo disciplinar. Estos procedimientos, si bien
se relacionan con la formalizacion epistemoldgica del proyecto, —el modo de
pensar y actuar proyectual—, y aungue existieron condiciones culturales
que favorecieron la hegemonia de uno sobre otro no deberian relacionarse

con un criterio histérico o evolutivo.

Como vimos en las construcciones epistemoldgicas y metodolégicas prece-
dentes entendemos que una parte de la investigacién debe establecer la
articulacion imprescindible entre lo ambiental y lo urbano. El procedimiento
del proyecto en las modalidades propuestas por Fernandez establece formas
de actuar que definen en relacion al medio natural o el paisaje urbano una

instalacidn, una representacion del paisaje o una operacidn cony en el paisaje.

Nuestra investigacion, acotada al escenario rioplatense y a Buenos Aires
en particular con la presentacion de algunos episodios puntuales en la
costa uruguaya, intentara verificar esta declinacién del proyecto moderno
y la aparicién de procedimiento analogos a los presentados por Fernandez.
Consideramos posible, ajustando ciertos términos y definiciones, utilizar
las mismas categorias empleadas por Fernandez. Este modelo de relacion

proyecto/naturaleza puede observarse en el siguiente grafico:

atributo del proyecto / relacion proyecto - naturaleza /

proyecto COMO instalacién proyecto EN la naturaleza

proyecto COMO representacion proyecto COMO naturaleza

proyecto COMO operacion proyecto CON la naturaleza

Para Ferndndez, el proyecto entendido como instalacion o domesticacion de
una porcidn inclusiva o excesiva de la naturaleza, “parece vincularse a la
institucion de la cultura como sistema de ideas preformativas de la instalacidn

humana en entornos naturales, en el sentido desarrollado por la antropologia
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culturalista y en la perspectiva filosofica, por las ideas heideggerianas de
cultivo-cultura-construccion’.*°® Asi el proyecto entendido como instalacion,
disposicion o construccion parece asimilarse al concepto de ocupacion
fundacional o mitica del territorio, asimilable a ocupar, disponer o construir

un espacio/lugar o ambito en el medio natural.

Este primer procedimiento senalado, como instalacidon en la naturaleza,
asociado con lo fundacional o primigenio, si bien en Ferndndez es una
apreciacion genérica o universal, tiene inevitables relaciones y repercu-
siones con la ocupacién del territorio americano y con la tentacion de la
disciplina arquitecténica de ejercer el dominio sobre lo natural, mediante una
arquitectura que por contraposicion de formas o dimensidon confronte con la

geografia del continente. (Véase, p.24).

En Ellaboratorio americano, Fernandez desarrolld la tesis de una experimen-
tacion de la teorfa europea de la modernidad en latinoamericana, porque es
en el espacio americano donde se visualiza con mayor impacto las conse-
cuenciasdel proyecto moderno, como manifestacion hegemaonica, al menosen
su imposicion social sobre una naturaleza peculiar que Humboldt denomind
Hylea. La necesidad de desplegar un modelo urbano ex novo, constituyé uno
de los planos mas significativos de la experimentacion, asi como la condicién
de una modernidad imperfecta o trunca que, sin embargo, impuso —por
definicién de lo moderno— su modalidad proyectual, universal y abstracta.
Esta arquitectura implica la negaciéon de todo concepto de imitacion del medio
natural y también impone como principio la separacion entre arquitectura
y medio natural, entre proyecto y paisaje. La obra como instalacion es un
objeto que busca su inmanencia y universalidad en el paisaje. En Williams, la
separacion entre naturaleza y proyecto obedece a diferenciar la obra de la
naturaleza de la obra humana. [Véase “Cuaderno de Navegacion' / Paisaje
y Proyecto en la Pampa Austral / Antes de la Pampa (1943-1945)] No hay un
afan de dominacion, por el contrario Williams consideraba que era una forma
de celebrar la obra divina. A este procedimiento proyectual lo denomina-
remos estructura. En cierto sentido, al ser una cualidad de la estructura su
autonomia y cosmovision cerrada corre el riesgo de instalar o construir un
objeto aislado y ensimismado en el paisaje, sin embargo esta interpretacion
no eslineal, por el contrario la estructura puede completar, —como una pieza

mas, perfecta en si misma— el paisaje.

La clase de proyecto cuya relacion se define mediante la representacion,

implica segln Fernandez, la voluntad imitativa, es decir:

‘El forjado de laidea de arte cldsico como ejercicio mimético, segun el cudl,
esta praxis (poiesis en realidad) debe garantizar un efecto de apariencia,
—el proyecto debe imitar la naturaleza engendrando una cosa que
retenga atributos de referencialidad, no necesariamente de realidad—
que por una parte permitird cierto control en la reproduccidn poiética (en

base a la mimesis como canon) y por otra parte, una tendencia abstracta
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(basada en la creciente autonomia del lenguaje del canon imitativo) sin
embargo funcional en el mantenimiento de un espiritu repetitivo normado
por el cual la naturaleza originaria podria albergar una naturaleza
histdrica. De alli que el arte cldsico se hace neocldsico, al pasar del origen

mimético natural alaimitacion (histdrica) de las imitaciones originarias”.*%®

En el otro procedimiento propuesto, del proyecto como representacion,
consideramos que la obra de arquitectura adopta o copia la forma natural
0 urbana existente como un molde, adoptando los protocolos, normativas y
reglas que permitan reproducir casi mimeéticamente el mismo paisaje natural

o urbano. Hemos llamado a este procedimiento forma.

El otro atributo del proyecto, que propone Ferndndez, como forma de relacion
con la naturaleza es el proyecto entendido como operacion, que “supone
entender la naturaleza como dotada, en un sentido de materialidad (...) y en
otro sentido, de una entidad sistémica compleja’. Y mas adelante senala: ‘La
naturaleza podrd ser asi, enteramente intervenida y funcionalizada tanto
para la optimizacidn de su ocupacidn antrdpica (...) como para su productivi-

zacidn generadora de mercancias”.

En este punto de su exposicién, Ferndandez establece la diferencia entre una
forma de concebir el proyecto en un contexto —la modernidad— donde
la naturaleza es concebida como infinita y cerrada y una nueva forma
de proyecto o neoproyecto en un contexto aln incierto, que €l denomina
pos-urbanoy pos- moderno, que percibe ala naturaleza como finitay abierta.
Pararelacionar estas dos formas alternativas de entender el proyecto con la

naturaleza propone el siguiente grafico de sintesis:

tipo de proyecto / relacion proyecto con la naturaleza /

PROYECTO MODERNO naturaleza infinita y cerrada

ECOPROYECTO naturaleza finita y abierta

El proyecto entendido como una operacidn con el paisaje, supone entender al
paisaje dotadode unacomplejaredderelacionesnosolourbanas,ambientales
0 arquitecténicas, sino también culturales, morfolégicas y biolégicas. Esta
modalidad propone entender el proyecto con el paisaje como una modalidad
proyectual activa, operativa o de transformacion del paisaje como materia-
lidad disponible. La palabra tejido resulta muy apropiada porgue un tejido es
tramay urdimbre. Gilles Deleuze y Félix Guattari aluden ingeniosamente en su
libro Mil mesetas, sobre esta relacion:

‘Untejido presentaen principio un cierto niumero de caracteristicas(...) estd
constituido por dos tipos de elementos paralelos: en el caso mds sencillo,
unos son verticales, otros horizontales, y los dos se entrecruzan, se

cruzan perpendicularmente. En segundo lugar, los dos tipos de elementos
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no tienen la misma funcidn; unos son fijos, y los otros mdviles, pasando por
encima y por debajo de los fijos. Leroi — Gourham ha analizado esta figura
de los sdlidos flexibles, tanto en el caso de Icesteria como en el tejido: las

montantes y las hebras, la cadena y la trama”.*°"

La trama alude al orden geométrico o proyectual subyacente y la urdimbre
le da o confiere sentido urbano y cultural. La obra de arquitectura quiere
proponerlonuevo, ser uninstrumento que permita unir o reparar lo existente,

0 ser un puente para mitigar o atenuar las acciones agresivas.

La investigacion de Fernandez finaliza con una delimitacion de objetos o
problemas de conocimiento que avanza endiferentes orientaciones ‘abiertas’
como: la transmodernidad como oportunidad de ecoproyectos, la dimension
urbana del proyecto sustentable, los ecoproyectos como proyectos susten-
tables y locales y las perspectivas futuras de los ecoproyectos. El ensayo,
desde un sesgo ambiental, instala en el controvertido escenario de la arqui-
tectura contemporanea el presente y el futuro del proyecto, como neo-pro-

yecto 0 eco- proyecto.

Hay otras vias cientificas de andlisis del paisaje, incluso con una vertiente
peculiar de modo de proyecto, me refiero a la via ecologista o ambienta-
lista antes mencionada —donde el trabajo entre arquitectura, urbanismo,
geografia, entre otras disciplinas— es mas explicito—, expresada tanto en
aportes como los que provienen de la ecologia, que en nuestro medio lleva
adelante el grupo GEPAMA, mencionado anteriormente y liderado por Jorge
Morello,1% como aquellos mds ligados a la planificacion ambientalista, desde
los trabajos de Virginio Bettini®® hasta los magistrales estudios territoriales
de Ian McHarg!®y a quien debemos el afortunado concepto de Design with
nature. Este concepto fundacional en las transformaciones del proyecto
moderno tradicional o convencional, proyectar con la naturaleza, disenar a
favor de ellay conella, estd sugerido en trabajos posteriores de Kean Yean,'*
Pierre Donadieu,*? Gilles Clement**®y Roberto Fernandez, entre otros y me
ha guiado en la orientacion de esta investigacion. Si bien el trabajo propone
un arco temporal reducido a experiencias proyectuales ocurridas en el siglo
pasado, no escapa al sentido y la orientacion propuesta que el pasado, —
especialmente los problemas no resueltos del pasado—, estan en el futuro
o mejor dicho, nos esperan en el futuro, en las promesas del proyecto.
Estos aportes metodoldégicos y conceptuales son especialmente aptos para
abordar cuestiones de manejo de areas dominantemente naturales, como
es el territorio argentino, con dareas que aun permanecen sin contaminacion
y degradacion, y porque pueden ser, en el futuro, soporte de otro tramo
de investigacion, —tal vez mas interdisciplinario—, que pueda presentar

términos criticos al pensamiento contemporaneo.

En esta retrospectiva encaminada a encontrar otros caminos del proyecto,
consideramoslaimportanciaquetuvoennuestromediolainfluenciadel L'Ecole

des Hautes FEtudes Urbaines incorporado a la Sorbonne en 1924 y trans-
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formado en I'Institut d'Urbanisme de I'Université de Paris. En la orientacion
propuesta hace casiunsiglo por el Instituto de Urbanismo de la Universidad de
Parfs iban a confluir, dado su énfasis en lo visual, procedimientos semejantes
a una teoria del paisaje. En esta orientacion encontramos la influencia de
Camille Sitte en la practica pedagdgica de Marcel Poéte y Maximilijen Sorre, a
la cual acudieron muchos jévenes arquitectos e ingenieros latinoamericanos,
como Carlos Maria Della Paolera, interesados en esa vertiente de formacion

mas artistica que técnica.

Instrumentos

Lainvestigacion presenta el estudio selectivo de obrasy proyectos arquitectd-
nicos que permitan comprender el desplazamiento del concepto tradicional de
proyecto, en la modernidad rioplatense, a formas alternativas o sustitutivas
basadas en la nocién de paisaje. Las construcciones gnoseoldgicas y metodo-
légicas revisadas en los apartados precedentes nos permiten avanzar en la
construcciéon de conocimientos que aportan instrumentos propios y ajenos
para revisar este concepto moderno de proyecto desde la perspectiva de la

aparicion de nuevas formas proyectuales basadas en la nocién de paisaje.

La mirada de Roberto Fernandez, nos da claves para otros abordajes
complejos altemadel paisaje, enla medida que ese imaginario o posible reper-
torio de procedimientos y modos proyectuales traduce y elabora un conjunto
de sucesos histdricos y hechos sociales asociados al proyecto. El proyecto no
es auténomo, acepta la culturay los riesgos de una pendular autonomia. En el
prefacio hemos senalado que no nos proponemos sdlo un analisis tedrico del
paisaje, ni una teoria evolutiva o ecolégica del mismo, sino que presentamos
esta investigacion como una plataforma que permita construir una historio-
grafia cultural del paisaje rioplatense y argentino de la cual deducir su episte-

mologia como sistema de pensamiento y practicas proyectuales.

El Rio de la Plata no es ajeno a la tendencia generalizada de deterioroy degra-
dacidén urbanayambiental. Durante muchos anos, quizas por lainfluencia que
ejercieron ciertas reflexiones de Hegel y Humboldt y a veces nuestra compla-
cencia tedrica a ciertas “sentencias o definiciones” que eran tomadas como
definitivas acerca de la implacable busqueda de nuestra identidad, América
fue sobre todo y casi nada mas que Naturaleza, Hylea, exceso, lo que aun no
tiene forma. Toda cultura era realmente genuina si traducia, interpretaba o

evocaba lo natural.

Esta investigacion recorre parte del siglo que alimentd estas interpretaciones:
Bonet, Williams, Baliero, Soto o Testa estardn mencionados en los apartados
correspondientes y no faltardan las comparaciones o relaciones con Luis
Barragan, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy, Eladio Dieste y tantos otros que
formaron parte de este temperamento comprometido con el paisaje americano.
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Desde el nuevo siglo nos resulta mas facil esta retrospectiva y sin embargo,
también nos resulta dificil encontrar sucedaneos de estas exploraciones y
tropismos de la arquitectura moderna rioplatense. Los casos de los arqui-
tectos Clorindo Testa (Ndpoles, 1923) y Pablo Beitia (Buenos Aires, 1953),
distanciados generacionalmente, aparecen como expresiones solitarias de
la sensibilidad “contextual” tan celebrada en los anos ochenta y parte de los
noventa. La sociedad paisajista,*** como la llamd Pierre Donadieu pareciera
ser una tareadel nuevo siglo, una construccion con la sociedad, diferenciando
los problemas ambientales emergentes de ciertasinvariantes o permanencias

que corresponden a nuevas formas del proyecto.

Desde una metodologia asociada a una teoria del paisaje, el paisaje aparece
como desarrollo, despliegue o agregado de nuevas intervenciones, en lo
posible, imbuidas de un caracter contextual, en tanto interpretaciéon analitica

de lo existente y verificacion de sus caracteristicas y cualidades.

Este criterio alimenta todo un espacio singular de la tercera generacion
moderna, en la que pueden asociarse expresiones como las del Team X,
Ernesto Rogers, Franco Albini, Carlo Scarpa, Ignazio Gardella, Mario Ridolfi,
entre otros, donde es posible encontrar ecos, reverberaciones y afinidades

rioplatenses.

Si establecemos un puente metodolégico con nuestra investigacion recono-
cerfamos una orientacidon tedrica y proyectual respecto al paisaje que
podriamos denominar operativa segun la cual reconoceriamos que todo
nuevo paisaje esta implicito en estructuras precedentesy que solo se trata de
hacerlo evidente, desplegarlo, aludiendo aqui al uso filoséfico del concepto de
pliegue, ya instalado en pleno barroco por Leibniz y que actualmente recrean
Gilles Deleuze, Félix Guattari o Michel Serres.

Estas instancias del proyecto nos permiten visualizar opciones futuras: una
orientacion proyectual aparentemente en declinacion, orientada a disponer
de la infinitud del paisaje urbano y natural y la otra activa, consciente de la
finitud del paisaje orientada a comprender y proteger lo existente y proponer

e interpretar lo nuevo.

Con esta orientacion operativa es posible incorporar como instrumento
interpretativo las categorias propuestas por Fernandez desde una denomi-
nacion que represente los alcances de esta investigacion. El nuevo esquema

propuesto puede sintetizarse en el siguiente grafico:
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relacion con el

medio paisaje
procedimiento natural urbano proyecto como
INSTALACION proyecto EN el paisaje ESTRUCTURA
REPRESENTACION proyecto COMO paisaje FORMA
TRANSFORMACION proyecto CON el paisaje TEJIDO

Sin embargo, como lo observdaramos anteriormente, estas hipdtesis se
relacionan con la formalizaciéon epistemoldgica del proyecto y no necesaria-
mente deberfan relacionarse con un criterio histérico evolutivo. La estructura
no serd reemplazada por la forma y ésta por el tejido. Aunque existan condi-
ciones contextuales que permitan la hegemonia, la convivencia o la subordi-

nacion de un modo o procedimiento sobre otro.

La estructura puede ser considerada como algo que no remite mas que a sf
mismo, gue se expresa como cualidad o potencia, pura posibilidad, porejemplo
el Centro Cultural de Graz de Peter Cook o la Sala para el espectdculo pldstico
y el sonido en el espacio, proyecto de Amancio Williams. Estos ejemplos,
separados en el espacioy el tiempo pueden ser considerados como obras que
se instalan de manera ejemplar en el paisaje, casi como objetos distantes y
prescindentes del paisaje urbano histérico, —la ciudad de Graz— en el caso
de Peter Cook y el medio natural —el Rio de la Plata— en el caso de Williams.
Como procedimiento proyectual Williams intensifica este dispositivo al instalar
o disponer su auditérium como una pieza en un espacio abstracto y luego en
sucesivos montajes dispone su obra en el Rio de la Plata, en el Crescent Park
de Londres o en la ciudad de Aycliffe a propuesta de Reginald Malcomson.
Sin embargo, como toda taxonomia, adolece de cierta debilidad conceptual.
La estrategia empleada, tanto por Cook como por Williams, de confrontar las
obras con el paisaje cultural puede comprenderse como calculada y preme-
ditada, el contraste o la contraposicién, si utilizamos el término de Tedeschi,
confiere a la obra una identidad singular. El proyecto de Jurgen Mayer para
la Plaza de la Encarnacién de Sevilla, (2004) y el proyecto que obtuvo el
tercer premio en el concurso para la Biblioteca Nacional de Praga, (2007) del
equipo formado por Petr Burian, Petr Hajel, Tomas Hradecny y Jan Sepka son
audaces faros o estructuras que irrumpen premeditadamente en paisajes
culturales estables o consolidados. La estructura es dificil de definir porque
admite varios niveles de interpretacién y valoracion, podemos considerar
qgue la estructura, mas que concebida es sentida como un objeto: concierne
a lo nuevo en la experiencia, lo fresco, lo fugaz y sin embargo eterno. Son
cualidades o potencias consideradas por si mismas, sin referencia a ninguna
otra cosa, independientemente del entorno, el paisaje o el contexto. La casa
del puente o el pabelldn Bunge & Born de Williams, percibidas en el contexto

moderno como objetos atemporales auto referenciales seran revisados o
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considerados bajo esta perspectiva y en sus respectivos contextos. [Véase
‘Cuaderno de Navegacion” / Paisaje y Proyecto en la Pampa Austral / Antes
de la Pampa (1943-1945)]

En el mismo sentido, la forma puede ser considerada como algo que no remite
a si mismo mas que por otra cosa como un molde. Todo aquello que no existe
sino oponiéndose, el esfuerzo-resistencia, la accién-reaccion que producen,
por ejemplo, ciertas obras ambiguamente miméticas de Emilio Ambasz como
los Laboratorios de Investigacion Schlumberger en Austin o el Lucille Halsell
Conservatory en el sur de Texas o el ejemplo anteriormente citado de Robert
Venturi y Denisse Scott Brown, —una audaz caricatura mimética— para la

ampliacion del National Art Gallery de Londres.

En el caso del tgjido, es algo que no remite a si mismo mas que vinculando una
cosa con otra, —un puente—, como la relacion entre la trama y la urdimbre
antes mencionada. El museo de Xul Solar proyectado por Pablo Beitia existe
como unacomplejaredderelacionesyvinculos culturales, artisticos, urbanos
y arquitectdnicos. El proyecto fue concebido interpretando la particular
cosmovision pictérica del artista y recreando las percepciones de la especial
condicidn de interioridad de la manzana portena. "Alli estdn —para Beitla—
muros y tabiques como cartones para acuarela envueltos en luz, ingrdavidos;
vigas y columnas, arcos y pilares, articulados libremente en el espacio...".
Desde la calle, la apariencia exterior del edificio privilegia la memoria de la
casa del pintor y su significado urbano y cultural. En el interior, las visiones
arquitectdnicas de Xul Solar se nutren ahora de la propia realidad: el
espacio moderno se incorpora al velado interior del tejido urbano, dejando
suspendida sobre los nuevos recintos la casa del artista: “Todo armonia,
—nos sugiere Beitia— bajo la tutela del gedmetra exacto: Xul, que desde la
discreta dimension de sus témperas y acuarelas contesta con sus Arquitec-
turas Ideales, a todo preconcepto mecanicista del espacio habitable, a toda

automatizacion de la vida humana, a toda actitud anti —urbana.”

Aceptada la relatividad y fragilidad taxondmica diremos que la finalidad del
esquema es volver eficientes las relaciones. Las relaciones y los proce-
dimientos como estructura, forma y tejido o faro, molde y puente, para
emplear otras posibles denominaciones, no carecen de actualidad en cuanto
‘imagenes”’, sino que ademas necesitan de esa apariencia de verdad o
eficiencia que las hace actuar e interpretar cuando es preciso, y que sdlo el
conocimiento relacional permite.

Programa, proyecto y paisaje

Lainvencion prestael “ser”alo que nolotenfa: La pampa, paisaje por antono-
masia junto ala ciudady el rio. No deja de ser una paradoja que una definicion
puramente visual de la pampa, con los instrumentos de la mirada ilustrada
europea senalara sdlo la ausencia de perspectiva, haciendo de la pampa un
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anti-paisaje. La pampa siendo abierta, infinita, con un horizonte sin limites;
era un lugar sin referencias que tardé en ser reconocido, descubierto y
aceptado como paisaje. La invencién de la pampa transcurrié a lo largo de
casi dos siglos y demandd un cambio de actitud en la literatura, la pintura, la
arquitectura, en la geografia, el urbanismo o el ordenamiento territorial. En
la arquitectura, no todo es programa o preceptiva cuantitativa y no todo es
puro entorno o medio ambiente objetivo, el esfuerzo de invencidn consiste, la
mas de las veces, en suscitar el problema, en crear lo términos en los que va
a plantearse. Planteamiento y solucién del problema se hallan, en este caso,
muy cerca de la equivalencia: los grandes y pequenos problemas no se han

planteado mds que cuando han sido resueltos.

Frank Lloyd Wright es una referencia obligada cuando hablamos de una
arquitectura intimamente vinculada a su entorno natural. La casa para Edgar
Kaufman (1936), conocida como Fallingwater House o la casa de la cascada
no es un programa de necesidades abstracto. Wright, no sdlo interpretd
las necesidades cuantitativas, comprendid y tradujo el gusto de Kaufman
por el lugar: “Le agradaba el emplazamiento de la casa, y le encantaba oir
el ruido de la cascada. Por lo tanto, a ello es lo que di mayor importancia
en el proyecto”'® Su repuesta es orgdnica y multidimensional. La casa de
la cascada es un proyecto en el paisaje. En este caso la acepcion “orgdnica’,
término acunado por Wright, involucrd y orientd, desde entonces, a otros
arquitectos en esta concepciéon favorable a proyectar con la naturaleza:
‘Organic means intrinsic, —in the philosophical sense, entity— where ever
the whole, is to the part as the part is to the whole and where the nature of
the materials, the nature of purpose, the nature of the entire perfomance
becomes clear as a necessity. Out of that nature comes what caracter in any

particular situation you can give to the building as a creative artist”.11¢

Le Corbusier, en la Villa Le Lac (1923), la casa que proyectd para su madre
a orillas del lago Léman, en Corseaux, Suiza, aborda las dificultades del
proyecto en un medio dominantemente natural. Esta pequena obra, une petite
maison, como la llamé Le Corbusier, pareciera una instalacién en el paisaje,
sin embargo, ciertos indicios responden a una actitud de encuentro con la
naturaleza. El encuadre contemplativo del lago, desde un lugar singular
y calificado espacialmente, como mirador intimista y discreto, reitera su
actitud frente al paisaje. Le Corbusier prefiere recortar, enmarcary separar
la aparente continuidad espacial de la arquitectura moderna. Diferencia el
adentro con el afuera asi como los espacios exteriores cercanos y lejanos.
En la Villa Le Lac encierra y captura un espacio exterior, el pequeno jardin,
transformado en “una sala de verdor — un interior” desde donde contempla

otro espacio exterior lejano como el lago y las montanas.

En la Ville Savoye (1929) la terraza jardin esta capturada en la forma de la
casa recortando con su perimetro el cielo y enmarcando el paisaje. En Une
petit maison un Le Corbusier maduro y didactico explica sus meditadas y

para nada ambiguas decisiones frente al paisaje:
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‘La razon de ser del muro de delimitacion que se ve aqui es cerrar la vista
al Norte, al Este, parcialmente al Sury al Oeste; un paisaje omnipresente en
todas las caras, omnipotente, termina cansando. ;Han observado ustedes
que, en tales condiciones, <uno> no lo <mira> mds? Para que el paisaje
cuente, hay que limitarlo, dimensionarlo mediante una decision radical:
hacer desaparecer los horizontes levantados muros y descubrirlos tnica-

mente en algunos puntos estratégicos, por interrupcion del muro” 7

La solucién del muro perimetral encerrando un espacio exterior, sorpren-
diéndonos con un paisaje recortado y enmarcado casi pictoricamente,
recuerda otra obra semejante con un entorno dominantemente natural. La
casa experimental (1953) en Koetalo, Muuratsalo que proyectd Alvar Aalto
en una isla de abruptos contornos en medio del lago Paijanne. En la cima
del conjunto experimental se situa el estudio del arquitecto, un pabellén de
ladrillo separado de otras construcciones auxiliares, que encierra virtual-
mente un patio. Un muro perimetral recorre y recorta la forma del patio-pa-

bellén abriendo vanos y portales que enmarcan al paisaje:

‘El grupo de edificios de Muuratsalo estd pensado para ser una especie
de combinacion entre estudio de arquitectura y centro de experimen-
tacidn, donde incluso aquellas pruebas que no estén aun maduras para
ser experimentadas en condiciones normales puedan llevarse a cabo, y
donde la cercania de la naturaleza potencie tanto las formas como las
construcciones. Alli quizd encontremos el cardcter propio que nuestro
medio nérdico da a los detalles de arquitectura’ **®

Una fogata situada en el centro domina el patio y todo el conjunto de edificios.
Aalto senald que “en cuanto a su utilidad y cardcter acogedor, se asemeja
a una hoguera de campamento en la que el fuego y su reflejo sobre la nieve
transmiten al hombre una sensacién agradable de calor, casi mistica” **® Aalto
desplaza nuestraatencion hacialafogata, sinembargo, parte del cardcter que
adquirié el lugar se debe a la forma en que encerrd el patio. La regla empleada
por Le Corbusier en la casa sobre el lago Léman sirvié también aqui: un patio
quedd enmarcado entre los muros convertido en un interior.

La influencia mediterrdanea de Alvar Alto nos hace dudar entre la instalacion
delaarquitecturaengarzadaen el paisajeylaobraelaborada a favordel sitio,
con el lugar: ¢En el paisaje, como paisaje o, con el paisaje? La obra se rebela
a nuestra interpretacion. Es posible, que percibamos en Aalto la dificultad de
encuadrardiferentes orientacionesy temperamentos culturales asicomolos
sutiles cambios generacionales. Aalto se siente cercano de Hélene Mandrot,
Henry van de Velde, Frank Lloyd Wright y de su compatriota Yrjo Hirn que
pertenecen, segun él, a la generacion “grand old".

Instalarse en el paisaje, contemplario y entrar en una comunion mistica
y religiosa en su sentido etimoldgico, religar y reconciliar al hombre con la
naturaleza, significa comprender como integrarse a él. La obra de arqui-
tectura ya no se manifiesta sdélo por su utilidad y su habilidad para ‘instalarse’
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en el paisaje como en el sanatorio Paimio. Carlo Scarpa, en algunas de sus
obras mas representativas como el Museo de Castelvecchio o el Banco de
Verona, se acerca en sus actitud de proyecto a un encuentro con el paisaje

cultural.

En el medio latinoamericano, en una obra relativamente reciente Clorindo
TestaysusocioJuan Fontanarespondieron originalmente alaencomienda de
un auditorio para un campus universitario. En esta singular obra se reconoce
una actitud por parte de Testa mas cercana a proyectar con el paisaje. Testa
y Fontana interpretaron el sitio, —un fragmento de pampa a orillas del rio
Lujan— aspectos que no estaban cuantificados en el programa. El edificio
propuesto adoptd una forma andémala e inesperada. Un juego metafdrico
que evoca la montana y la gruta, dispone un punto alto de observacion: un
mirador al que se llega ascendiendo por unas rampas que cambian varias
veces de direccion, convirtiéndose los descansos en virtuales miradores
que anticipan el paisaje final. Desde la terraza-mirador se visualiza todo
el campus, el rfo Lujan y el horizonte pampeano. La pampa es un ambiente,
sélo cuando se integran las sensaciones y percepciones, la pampa se vuelve
tejido, se transforma en paisaje, y se carga de significados. Estructura, forma
y tejido acompanan las travesias de la arquitectura moderna rioplatense.

Travesias

Laconstrucciénidealy fisicade los paisajes argentinos reconocen sus inicios
en la segunda mitad del siglo diecinueve. Adolfo Prieto'?® propone como
hipdtesis que la mirada paisajistica sobre nuestro territorio surgié en los
relatos de viajeros ingleses que conceptualizaron y nombraron a la pampa,
al desierto o al Rio de la Plata desde protocolos y procedimientos cienti-
ficos y artisticos consagrados y aceptados por la cultura urbana europea.
La paradoja de construir nuestra mirada con ojos ajenos se repetird con
otros viajeros ilustrados a comienzos del siglo veinte. Ortega y Gasset y Le
Corbusier, entre otros, dejaran los testimonios escritos y dibujados de sus
viajes al Rio de la Plata y a la pampa. Una vez mas, a partir de ellos, de sus

miradas ajenas construimos y afirmamos nuestros ininteligibles paisajes.

El paisaje rioplatense aporta una de las vias de superacion del paradigma
moderno como resultado de sugerir transformaciones del territorio. Un
nuevo concepto de relacidn entre arquitectura, ciudad y paisaje surgia en
obras y proyectos de Le Corbusier, Bonet, Williams y otros arquitectos que
actuaban en el Rio de la Plata. En sus primeras manifestaciones la innovacion
proyectual quedaba vinculada a cierta tradicion paisajistica esteticista vy
contemplativa segun la cual el paisaje es ante todo, una dimensidén a observar
y aprehender. Superada esta primera fase, el componente estético asociado
a la nocidén de paisaje subsistia su cualidad aunque transformada en un
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imperativo ético. La capacidad de transformacion del paisaje estaba cada
vez mas vinculado a exploraciones tedricas alternativas, intentando superar
brechas tradicionales entre lo urbano y lo arquitectdnico, entre paisaje

natural y paisaje cultural.

Elegimos el ano 1924 como comienzo de nuestra investigaciony el ano 1964
como finalizacién del arco temporal estudiado. Estas fechas, de algin modo
arbitrarias, sin embargo senalan algunos episodios que orientan el sentido
de nuestra exploraciéon. En 1924 regresaban a la Argentina Xul Solar, Alberto
Prebischy Ernesto Vautier. Sus respectivas trayectorias desde la pinturay la
arquitectura no eran decisivas pero tendrian influencia sobre el devenir del
arte y la arquitectura en el Rio de la Plata. Victoria Ocampo recibfa a Rabin-
dranath Tagore y emprendia ese ano una nueva travesia por Europa para
conocer a Hermann von Keyserling, el creador de la Escuela de Sabiduria, del
que ella era una confesa admiradora. Ambos encuentros fueron perturba-
dores y tuvieron consecuencias en las busquedas posteriores relacionadas
con el paisaje de la pampa y el Rio de la Plata. Podriamos haber escogido
una fecha anterior como el regreso de Borges a la Argentina en 1921 o la
llegada a nuestro pais de Wladimiro Acosta en 1928, las primeras visitas de
Ortega y Gasset a Buenos Aires en 1916 y 1928 o el viaje de Le Corbusier
en 1929, como momentos trascendentes para nuestra interpretacion.
Consideramos que toda construccidon histérica es provisoria y establece
su propia coherencia interna. El regreso sugiere compromiso, afirmacion,
atar el azar o el destino al devenir argentino y Xul Solar, Alberto Prebisch
o Ernesto Vautier consideraron al regresar que habian finalizado su anos
de aprendizaje en otros paisajes culturales. En el mismo sentido, 1964 esta
asociado a unaexposicién de arquitectura conocida como ‘14 casas blancas”
que intentaba dar cuenta de ciertas orientaciones en las formas de habitar,
al representar las obras expuestas un momento de afirmacién en la cultura
arquitectdnica de la década del sesenta. También coincide esa fecha con una
inusual y trascendente obra transatlantica, el concurso nacional de antepro-
yectos para una Residencia Universitaria enla Ciudad Universitaria de Madrid
que ganaran Horacio Balieroy Carmen Cérdovay que los obliga a trasladarse
a Madrid. Como destinos cruzados en ese ano se produce el regreso definitivo
de Antoni Bonet a Espana después de casi dos décadas de permanencia en el
Rio de la Plata.

Los cuarenta anos que transcurren entre ambas fechas, —1924-1964—,
estan asociados a la construccidén de la cultura urbana moderna en la
Argentina. Durante todos esos anos, si bien el paisaje o la actitud paisajistica
no sera una busqueda explicita en las sucesivas generaciones empenadas
en alumbrar lo nuevo, ciertos episodios culturales impulsaron una sensibi-
lidad, que como ya anticiparamos, permitieron una valorizacion creciente
de enclaves paisajisticos urbanos o naturales en Argentina y también
en Uruguay: desde el pintoresquismo de las obras de Alejandro Bustillo,
Eduardo Estrada o Martin Noel, alejadas de las exploraciones modernistas;
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Figura 11.
Auditérium Universidad del Salvador, Pllar,
Buenos Aires, 1998, Testa y Fontana. (EM)



121, lanni, Octavio, Enigmas de la modemi-
dad-mundo, Siglo Veinte, México, 2000.
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las sugestivas obras de Antonio Bonet en Mar del Plata y Punta Ballena, las
utdépicas instalaciones en el paisaje de Horacio Caminos, Jorge Vivanco o
Amancio Williams, hasta las afirmaciones modernas de Clorindo Testa, Mario

Soto y Horacio Baliero.

Orientaciones rioplatenses

‘La historia de los pueblos estd atravesada por los viajes, como realidad o
como metdfora. (..) Todo viaje tiene como objetivo rebasar fronteras, tanto
disolviéndolas como recredndolas. Al mismo tiempo que delimita diferencias,
singularidades o alteridades, también delimita semejanzas, continuidades,
resonancias. Tanto singulariza como universaliza. Proyecta en el espacio y
en el tiempo un yo ndmada, reconociendo las universalidades y tejiendo las
continuidades. En esta travesia se puede afirmar la identidad y la intolerancia,
simultdneamente con la pluralidad y la tolerancia. En el mismo transcurso
de esta travesia, al mismo tiempo se recrean las identidades proliferan las
diversidades. Envarios aspectos, el viaje revela al teridades, recreaidentidades
y descubre pluralidades”.

Octavio Ianni*?t

El trayecto de la arquitectura argentina es a través del conjunto de
experiencias desarrolladas hacia fines de los anos cincuenta y hasta
mediados de los anos sesenta una parte viva y fecunda de los caminos
de nuestra arquitectura latinoamericana. La travesia literaria o viaje
figurado a través de estas manifestaciones en el paisaje se revelan como
un recurso comparativo excepcional. Permite colocar a la par arquitectos,
proyectos, obras, configuraciones urbanas o arquitectdnicas diversas,
proximas y distantes, presentes y pasadas. Todo unido en un verosimil
relato de viaje que revela una mirada atenta o distraida, curiosa e inquieta,
fascinada o espantada frente a un paisaje de eventos o acontecimientos que
conformaron una tardia modernidad-mundo encabezada por Buenos Aires
y otras ciudades argentinas como Resistencia, Rosario, Salto, Tucuman
o Posadas que adhirieron o recibieron a jévenes arquitectos y lozanas
manifestaciones culturales de una nueva avanzada generacional, menos
confiada y mas critica respecto a los principios de la arquitectura moderna.
Es improbable que las discusiones en el seno de los CIAM que llevaron al
surgimiento del Team X, hayan sido cabalmente conocidas en el Rio de la Plata.
Esarevisioncriticanosdlodelaarquitecturasinodelapropiaculturamoderna
basada en un progreso ilimitado de la técnica, estuvo también presente en el
espiritu de estas nuevas generaciones. Es desde esa desconfianza en aquella
modernidad ingenuamente optimista en donde surgio la tensién fundamental
que animd atodoese grupo de jovenes arquitectos. Suactitudy predisposicion
cultural estuvo mas cerca de ese espiritu critico de los jovenes arquitectos
europeos, que de la ortodoxia de los maestros modernos que emprendian por
entonces sus grandes trabajos, como las Unité de Habitation de Le Corbusier

y los Skycrapers de Mies van der Rohe.
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En este trabajo, si bien mencionamos producciones surgidas en Buenos
Aires en la primera mitad del siglo veinte como fundamentos o referentes
inevitables de todas las realizaciones posteriores, nos centraremos
fundamentalmente en las diferentes practicas desarrolladas en aquellos
anos por una nueva generacion de arquitectos que egresados en la década
del '50 de la Universidad de Buenos Aires’,*?> como Clorindo Testa (1948),
Claudio Caveri, Eduardo Ellis (1950), Horacio Berretta, Manuel Borthagaray,
Juan Molinos, Jorge Chute, (1952), Horacio Baliero (1953), Raul Rivarola, (1954),
Mario Soto, Juan Llaurd, Justo Solsona (1956), Ernesto Katzenstein y Victor
Pelli (1959), que entre otros,'*® ponen de manifiesto el espesor generacional y
la diversidad de las busquedas y afirmaciones desplegadas, y nos alientan a

reorientar la reflexion de la disciplina sobre sus fuentes de inspiracion.

En la heterogeneidad de las propuestas de aquella prolifica, pero a la vez
inacabada cultura arquitecténica, desplegadas en los comienzos de su actu-
acion como principiante generacion de arquitectos; es posible percibir prefi-
guraciones de ciertos problemas y singularidades, rupturas y tragedias, de
los procesos politicos y sociales que atraviesan a la Argentina entre los anos
sesenta y setenta. Es evidente que la perspectiva en la que se colocan estas
manifestaciones establece las condicionesy posibilidades de la comparacién,
por lo tanto, pese a la discontinuidad, dispersion y fragmentacion de la pro-
duccion urbana y arquitecténica, el conjunto de obras y proyectos de esta
nueva generacion, vinculada culturalmente a las realizaciones precedentes
de Alfredo Agostini, Mario Roberto Alvarez, el Grupo Austral, Eduardo Cata-
lano, Carlos Coire, Jorge Ferrari Hardoy, Eduardo Sacriste, Jorge Vivanco
y Amancio Williams, constituye un episodio significativo de la produccion
moderna y contempordnea en la arquitectura del Cono Sur americano. La
secuela de trabajos y reflexiones de las décadas subsiguientes, exponen
algunas de las originales e inéditas actitudes y orientaciones de esta gene-
raciéon de arquitectos inspirada tanto en las ensefanzas y manifestaciones
locales de lo moderno, como en las busquedas cercanas o semejantes de las

lozanasy frescas generaciones de los arquitectos del Viejo Mundo.

A uno y otro lado del océano los arquitectos, se regodean convencidos que
viven la verdadera edad moderna: que su manera de pensar, sentiry hacer
arquitectura es actual, que tienen ideas originales por saber reconocer e
interpretarlas fuentes de la arquitectura. Creenvivir en la relativa seguridad
de naciones en los que es posible construir y continuar una via moderna o
al menos, contribuir desde la arquitectura a su modernizacidon. Formados
en la sensibilidad y la predisposicidon por lo moderno, se lanzan a la vida
profesional, asumiendo tempranamente alguno de ellos, la profundizacién, y
en algunos casos, la posterior critica, al producto, en apariencia, homogéneo
y monolitico, de aquella modernidad arquitecténica, cultural y productiva de
la que se creenvirtuales herederosy naturales continuadores. Los primeros

modernosy modernistas rioplatenses fueron bastante prudentes ala horade
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122. En 1947, siendo Rector de la Univer-
sidad de Buenos Aires el Arg. Julio Otaola,
la Escuela de Arquitectura se separd de la
Facultad de Ciencias Exactas y se constituyd
en Facultad de Arquitectura y Urbanismo el
24 de septiembre de 1947, Al afio siguiente,
el Arg. Ermete De Lorenzi, asumié como el
primer Decano de la nueva Facultad.

123, Las selecciones v recortes generaciona-
les suelen ser arbitrarios e injustos, podriamos
incluir al solo efecto de enfatizar la importancia
histérica de esta generacién algunos oftros
nombres significativos de graduados, por su
trayectoria académica o profesional, egresados
enlos mismos afios como: Paul Amette, Miguel
Asencio, Jorge Aslan, Juan Bonta, Francisco
Bulrich, Carmen Cérdova, Jorge Gazaneo,
Lorenzo Gigl Jorge Enrque Hardoy, Alfredo
loariucia, Guillermo Iglesias Moli, Efrén Lastra,
Reinaldo Leird, Carlos Méndez Mosauera,
Osvaldo Moro, Juan Molina y Vedia, Manuel
Net, Horacio Pando, Mario Robirosa, Josefina
Santos, Mabel Scarone, Roberto Segre, Odilia
Suérez, Marcos Winograd y Eduardo Zembo-
rain, entre otros.



124. Alfredo Casares, uno de los profe-
sores que impondria la renovacion de la
ensenanza de la arquitectura en la Facultad
de Arquitectura y Urbanismo, cuando fue
convocado por Alberto Prebisch en 1956,
comenta: ‘Mientras vivio monsieur Karman,
la simetria reinaba en la Facultad. . .y cuando
se le presentaba algo asimétrico, Karman
decia que no entendia nada. (...) Nos dimos
cuenta que habia un futuro que casi se nos
estaba escapando si seguiamos con esa
ensefianza anacronica’. Cf. VINUALES,
Graciela, “La vida en los talleres’, en Casas
blancas. Una propuesta alternativa, CEDO-
DAL, Buenos Aires, 2003.

125. Caporossi Luis, “Una conversacion
con Vivanco', Reflexiones, Colegio de
Arquitectos, La Plata, 1997, p. 12.
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hacer sus propias aseveraciones, sinembargo, el optimismo constructivo del
Nuevo Mundo les permite ciertas afirmaciones fundacionales. Reaccionan,
enunasociedad conservadora, ante lo que consideran la decadencia cultural
y académica,'®* abordando sus problemas préacticos e intelectuales de una
manera claramente optimista y moderna, y, tanto en la arquitectura como en
elurbanismo, susvidasintentan personificarmodos, légicasy procedimientos
racionales de realizacion, desde instituciones y posiciones personales que
creen ausentes de supersticion y fetichismo. Cabe recordar una anécdota
de Jorge Vivanco que representa este estado de animo que les permite a los
arquitectos latinoamericanos abordar lo moderno desde su privilegiada pero
a la vez contradictoria condicion continental:

‘Le Corbusier, para intentar congraciarse (pero también sabiendo que
era mi primer viaje), me pregunta en un aparte que me parecia la ciudad
de Parfs, cuenta Jorge Vivanco:

—Me parece que Paris es una suciedad sucia, todos los edificios estdn
muy sucios, le contesta Vivanco, a un sorprendido Le Corbusier, por la
inusual respuesta del visitante americano.

—No, dice Le Corbusier, usted estd confundido, eso no es suciedad, eso se
[lama pdtina y lo produce el tiempo.

—Creo que el confundido es usted, le contesto. (Yo sabia muy bien que
eran las pdtinas, porque habia trabajado con un escultor, es mas, habia
fabricado pdtinas.) Esto no es pdtina, sino simplemente hollin transportado
por el viento desde el sector industrial a la ciudad. (Tomo un ldpiz y le
demuestro que estd pasando con los vientos y la ciudad).

—Usted representa al salvaje americano, dice Le Corbusier sonriendo.
—Y a mucha honra, pienso, no el representante de una cultura en

decadencia...”*?5

A mediados del siglo pasado, exabruptos como el de Vivanco revelan las
primeras voces disonantes, aunque no criticas, dentro de una cultura arqui-
tectdnica deslumbrada con la modernidad. Vivanco, abusa de su condicidn
de noble salvaje y reclama la primicia de la modernidad del Nuevo Mundo.
Otros latinoamericanos, reclaman su participacion en los CIAM, como una
forma de pertenecer a una comunidad internacional preocupada en superar
las supersticiones que impiden el progreso de la arquitectura moderna. La
originalidad de la presuncion de Vivanco, coherente con su obrar posterior,
es la posibilidad de reclamar una autonomia de pensamiento frente a la apa-
rentemente monolitica y homogénea globalizacion moderna.

A'la hora de una revision, necesaria para las categorias historiograficas que
entretejen el relato de nuestras busquedas culturales, la saga de esta nueva
generacion de modernos rioplatenses exhibe, junto con el inventario de las
realizaciones, la insistencia de ciertos protagonistas en asimilar y explicitar

las manifestaciones proteicas de una identidad cultural en formacion.
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La temprana visita de Le Corbusier a la Argentina, la difusion de su pensa-
miento y obra ejerce progresivamente una profunda influencia en varias
generaciones de arquitectos argentinos. El viaje de muchos de ellos a Paris
para conocerlo y trabajar junto a él, como fue el caso de Juan Kurchan
y Jorge Ferrari Hardoy, la llegada a nuestras tierras de discipulos como
Antonio Bonet y la transmision y vigencia de sus ideas vertidas por muchos
de los asistentes a aquellas charlas o Precisiones'?® organizadas por los
Amigos de la Ciudad, fueron creando un eterno presente moderno que
sélo se interrumpirda abruptamente con la muerte del Maestro. Al relativo
conocimiento de otros Maestros contempordaneos como Walter Gropius,
Mies van der Rohe y Alvar Aalto, sélo la difusion de las obras de Frank Lloyd
Wright, via Eduardo Sacriste y la posterior visita de Bruno Zevi (1952),
que impulsa un mayor conocimiento de la obra del arquitecto americano,
desplaza la atencién hacia otras fuentes culturales. Las visitas de Pier Luigi
Nervi (1950), Marco Zanuso (1958), Richard Neutra (1959) o Marcel Breuer
(1962) y la epopeya brasilena de la construccidon de Brasilia se incorporan
sucesivamente al hasta entonces restringido imaginario arquitecténico de
estudiantes y arquitectos. En ese presente moderno inmutable, defienden
posiciones que coneltiempo se descubriran mezquinasy estereotipadas. No
tienen esa zozobra, ni el sentido de discontinuidad histdrica que se percibe
en muchos ambitos hoy en dia. Hoy el programa moderno y contemporaneo
no incluye nada que se parezca a aquellas convicciones. Nuestra situacion
actual no nos permite afirmar que el rio de aquella tardia modernidad sigue
fluyendo con fuerza. Lo que parece un exuberancia incontenible, nuestra
modernidad rioplatense, ha desaparecido bajo la arena limosa, de manera
que parece encontrarnos varados, como si hubiéramos encallado, y ya no
podemos proyectar con tranquilidad y confianza un futuro renovado por el

optimismo profético de aquella nueva fase de la arquitectura moderna.

La intuicion de lo nuevo

En la década que transcurre entre las dos rupturas de la vida institucional
y democratica argentina (1955-1966), desde Tucuman al Rio de la Plata, los
jovenes arquitectos argentinos, alentaron la intuicion de lo nuevo desde sus
afinidades y diferencias hacia el pasado con motivaciones paralelas a las de
la generacion contestataria de los CIAM celebrados en Dubrovnik (1956) y
Otterlo (1959). Alison y Peter Smithson junto a Aldo van Eyck y Louis Kahn,
entre otros arquitectos de la llamada tercera generacion,*?” proclamaban
la inestabilidad de la prédica moderna en la arquitectura y el urbanismo,
enarbolando nuevas valoraciones del tejido social, con sus expresiones
formales, sus preferencias gregarias y sus complejidades, frente a las

primicias de la ya hoy hegemadnica globalizacién.
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126. En referencia al nombre dado al libro
que reunio las conferencias dadas por Le
Corbusier en Buenos Aires, Montevideo,
San Pablo y Rio de Janeiro, en 1929, en
Su primer viaje sudamericano.

127. Philip Drew utiliza esta denominacion
como titulo de su obra en Die diitte
Generation. Architektur zwischen Produkt
und Prozess, Stuttgart, 1973. Enla
introduccion de la version castellana sefiala:
‘Con la aparicidn de la tercera generacion,
los arquitectos nacidos entre las dos
guerras, el movimiento de la arquitectura
moderna entrd en una nueva fase de

critica, renovacion y madurez”, Cf. Tercera
generacion. La significacion cambiante de la
arquitectura, Gustavo Gili, Barcelona, 1973.



128. Uno de los grupos méas destacados
que irrumpi6 en los CIAM Xy XI que se rea-
lizaron en Dubrovnik y Otterlo fue conocido
como Team X'y se reunié posteriormente
en célebres encuentros en Royamount, un
castillo cerca de Paris en 1962 y Urbino,
ltalia, en 1969. Estaba formado por J.B.
Bakema, Aldo van Eyck, George Candi-
lis, S. Woods, Alison y Peter Smithson, J.
Voelcker, J. Soltan, G. Grung, Ralph Ers-
kine y J. Coderch. Sin embargo, hay que
destacar también la presencia de Giancarlo
de Carlo, Ignazio Gardella, Vico Magistretti,
Ernesto Rogers y Louis Knhan, entre otros.

129. Correa, Federico, "Aldo Van Eyck, una
conversacion biografica’, Arquitecturas Bis,
numero 19, Barcelona, noviembre, 1977.

130.  DEL VALLE, Luis, “Sincretismos vy
polifonias. Entre la disciplina y la profesion’,
Casas Blancas. Una propuesta alternativa,
CEDODAL, Buenos Aires, 2003, p. 13.

131, El grupo URBIS estaba integrado por
Juan Kurchan, Jorge Bacigalupo, Juan Rio-
pedre y Federico Ugarte.

132 HARPA, integrado por Jorge Enrigue
Hardoy, Miguel Aubone, José Rey Pastor y
Carlos Méndez Mosquera.

133. H grupo OAM, Organizacion para la
arquitectura modema estaba integrado por
Horacio Baliero, Juan Manuel Borthagaray,
Francisco Bulrich, Casares Ocampo, Carmen
Cérdovay Jorge Goldenberg, entre otros.

134. ONDA estaba formado por Miguel
Asencio, Carlos Fracchia, Jorge Garat,
Lorenzo Gigliy Rafael Iglesia.

135. GAP, Grupo de Arquitectura y Planea-
miento, integrado por Eduardo Bell, Eduardo
Katzenstein, Gregorio de Laferrere, Gian L.
Peani, Josefina Santos y Justo Solsona.

136. Sobre la historia de estos Ilugares de
reunion y trabajo, ver el articulo de E. Lastra
y G. Iglesias Molli, “Taller Pedro de Mon-
tereau” y el articulo “El Sétano de Santo
Domingo” de Juan Carlos Doratti en Casas
Blancas. Una propuesta alternativa, ob.cit.
También puede verse de J. M. Borthagaray,
“‘Universidad y politica 1945-1966", en Con-
textos, Revista de la Facultad de Arquitec-
tura, Urbanismo y Disefo, octubre de 1997.

137. Ob. Cit.
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Aldo van Eyck, exponente clave de aquella generacion emergente de euro-
peos,*® semejantes a los nuestros que en América Latinaimaginaban lalabor
proyectual como indisoluble de elaboraciones tedricas y planteamientos cri-
ticos, recordando aquellos anos de afirmaciones juveniles, fijaba nuevamente
su posicion en una conversacion con Federico Correa: “Para mi siempre ha
sido cuestidn de sustituir o por y, por lo tanto en vez de Mird o Mondrian
para mies Mird y Mondrian”.*?® La vitalidad inclusiva de van Eyck o el debate
abierto de los ultimos CIAM, difiere de las practicas que se desplegaron en
nuestro medio, pero senala afinidades y predisposiciones comunes a uno y
otrolado del océano: larevisiony profundizaciéon del ideario moderno, o como
senalara Luis del Valle en un trabajo reciente, haciendo referencia a la utili-
zacion de categorias excluyentes en la construccion de los relatos histéricos
de la década del sesenta: “En nuestro contexto particular, pareciera sumdr-
sele a esta condicion, la de una verdadera teleologia del anti, una historia
construida desde el antagonismo, como si la relacion a través del o y no del
y fuera una necesidad que atraviesa diagonalmente todos los substratos de
nuestras prdcticas culturales”*®® Desde esta mirada o posicién, decir anti
es decir pro y nuestra cultura arquitecténica, no serd ajena a estas alter-
nativas progresistas de apertura y nuevas transformaciones disciplinares.
No sera un proceso de aprobacidn monolitico, al contrario, la aceptacion de
la diversidad de las fuentes culturales o la critica a cierta prédica moderna
se producira a través de ciertos episodios de asimilacién y recusacion, de
acompafamiento circunstancial, como lo fueron la creacidn de ciertos gru-
pos y equipos de trabajo relativamente estables como URBIS, ¥t HARPA %2
OAM 133 ONDA %% GAP®5 y espacios de encuentro como Montereau, Parral,
Santo Domingo,'®*®y la participacién en la heterdclita exposicion de las Casas
Blancas'®’ (1964)y ladiasporaenlaUniversidad (1966), después de la fatidica
noche de los bastones largos.*®*® Ya a finales de los cincuenta, senala del Valle,
comenzd a plantearse en nuestro pais un debate entre una actitud profesio-
nal de la arquitectura y aquellos que sostenian una visién disciplinar de la
misma. Dicho de otra manera, entre quienes la entendian en ultima instancia
como una técnica combinatoria de un conjunto reducido de conocimientos
técnicos autdnomos al servicio de ciertos intereses o de una mera légica de
produccidn y consumo, y quienes proponian a la arquitectura como forma
de construccion de la cultura en un sentido a la vez mucho mas amplio y
profundo. En nombre de este debate se impusieron antinomias irreductibles,
afinidadeslinealesy univocas entre ideologiay arquitectura, se redujeron las
posibilidades de una reflexién profunda sobre los distintos problemas o se
instald una mirada reductiva sobre los mismos.*3®

En Argentina, la travesia moderna habia acumulado y sedimentado en suce-
sivas capas geoldgicas del vasto territorio argentino tres décadas de obras,
proyectos y motivaciones vanguardistas comparables a sus pares trans-
oceanicos. Alli estaban las obras y proyectos modernistas de arquitectos

hijos de la tierra, la inmigracién o el exilio, como Jorge Bunge, Wladimiro
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Acosta, Ermete De Lorenzi, Andrésy Jorge Kalnay, Guillermo Ludewig, Alberto
Prebisch, Macedonio Oscar Ruiz, Ernesto Vautier o Antonio Vilar, y también
las primeras transiciones o afirmaciones modernas de Alfredo Agostini,
Jorge Aslan, Mario Roberto Alvarez, Vera Barros, Horacio Caminos, Edu-
ardo Catalano, Carlos Coire, Jorge Ferrari Hardoy, Juan Kurchan, Samuel
Oliver, José Maria Pastor, Federico Peralta Ramos, Valerio Peluffo, Eduardo
Sacriste, Santiago Sanchez Elia, Simdn Ungar, Itala Fulvia Villa, Jorge Vivanco,

Amancio Williams o Hilario Zalba.

La segunda modernidad arquitecténica en la Argentina*® fue mutando
desde una adhesidén estética, vinculada con las energias producidas por la
destruccién consciente del lenguaje arquitectdnico hacia una construccién
y expresion histérica de la utopia social. Esta nueva modernidad exige el
vinculo con la vida social y se expresa como vehiculo de progreso. La
confianza en la capacidad de la razén para organizar la utopfa es una de las
caracteristicas que define a la generacién del ‘40 como moderna. Afos mds
tarde, Tomas Maldonado, impulsado por esta misma confianza iluminista
propone, retomando a Jurgen Habermas,*** la recuperaciény continuacion
del proyecto moderno por ser una tarea inconclusa, una nueva esperanza
proyectual.**?La utopfa existird como posibilidady como proyecto, uncamino
militante y conflictivo atravesarad la década. Unos pocos anos después, en
los fragiles anos ‘50 de la Argentina, la nueva generacidon de arquitectos
se encuentra pronto polarizada entre los valores culturales de la sintesis
criolla de la modernidad local y las imagenes de la renovacion intelectual
fomentadas porlareformauniversitariaylosambientes progresistas. Auno
y otro lado del océano la revisién y profundizacidon del proyecto impulsado
por los viejos Maestros comienza a manifestarse bajo diferentes signos:
afirmaciones dogmaticas, aperturas y caminos alternativos. La posicién
relativa sobre la voluble frontera entre tradicion y modernidad ocupa el
centrodelasindagacionesy delasoposiciones, sobre unfondo de procesos

de cambio en la medida inédita de verdaderos mundos en transformacion.

Horacio Baliero, Claudio Caveri, Mario Soto, Clorindo Testa, algunos de los
arquitectos sobre los que detenemos nuestra mirada para comprender
su relacion con la arquitectura, la ciudad y el paisaje, no estuvieron
ajenos a estas afirmaciones de ilusion y esperanza proyectual presentes
hasta mediados del siglo veinte. Herederos junto del legado urbano y
arquitectdonico de dos generaciones de arquitectos modernos, debieron
mediar entre antagonismos sociales y politicos, entre la novedad moderna

ultramarinay la originalidad mestiza del Nuevo Mundo.

Estas notas proponen capturar algunos de esos momentos fugaces y
efimeros de dudas, vacilaciones y afirmaciones que quedan plasmadas
en obras y proyectos realizadas en ciertos enclaves paisajisticos de la
Argentina. Reflejar desde ciertos episodios, un estado de animo general que

atraveso la sociedad y caracterizé a la arquitectura, en su relacion con la
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138. Bl 28 de junio de 1966 se produce
el golpe militar contra el gobierno consti-
tucional de Arturo Humberto fllia, un mes
despuges, el 29 de julio, las universidades
son intervenidas. La ocupacién policial de
la Universidad de Buenos Aires se realiza
con gran violencla, profesores y estudian-
tes fueron desalojados por la fuerza. Este
hecho es conocido como la noche de los
bastones largos. El éxodo de profesores
ante la intervencion de la Universidad dejo
desmantelado todo un proceso universi-
tario que més alla de sus contradicciones
habfa demostrado una riqueza de poten-
cialidades, muchos renunciaron a sus car-
gos y otros muchos decidieron quedarse y
luchar desde adentro.

139. DEL VALLE, ob. cit.

140. SONDEREGUER, Pedro Conrado,
“Arquitectura y modernidad en la Argentina
I", Cuademos de Traza, Arquitectura y Urba-
nismo, Investigacion, Difusion y Estudios de
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ciudad y el paisaje. Comprender la transformacidon del concepto tradicional
de proyecto a nuevas formas basadas en la nocidn de paisaje. Wladimiro
Acosta, Antoni Bonet, Amancio Williams, Mario Soto, Horacio Baliero,
Claudio Caveri, Clorindo Testa serdan los intérpretes generacionales entre

las vacilaciones paisajisticas de la segunda generacion de arquitectos

modernos y los incipientes esfuerzos de revision proyectual y paisajistica

gue encara la nueva generacion.







