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PRESENTACION

a Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad
de Cuenca durante estos Ultimos afios ha desarrollado tres
itinerarios en los que se estudia: el proyecto arquitectdnico, la
ordenacion urbana y la conservacion del patrimonio edificado.
Este proceso de ensefianza aprendizaje es propuesto desde
la mirada de “saber organizar el espacio y crear formas” vy
estad condicionado a las preexistencias. Como es sabido, la
arquitectura construye los escenarios de vida, en este contexto
el nicleo que genera la malla académica de estudio acoge el
sentido de pertinencia.

El plan de carrera transpone la dimension del aprendizaje y se
aleja del paradigma disciplinar a otro basado en la resolucién
de problemas; para ello se requiere abordar una base previa de
disciplinas como punto de partida. Estas disciplinas se plasman
en asignaturas que recogen ordenadamente los objetivos de
formacién delineados desde la planificacion estatal, hasta los
horizontes epistemoldgicos, los mismos que derivan en sus
intereses cognoscitivos, en pro de una practica libre pensadora
y emancipadora, que cuestione los paradigmas e ideologias
imperantes.

Asi mismo, las asignaturas planteadas permiten el acercamiento
a los saberes de formacién que concretan el conocimiento
arquitecténico y actdan interviniendo en la realidad, de este
modo se configura un objeto especifico denominado arquitectura.
Entonces, en este contexto, se requiere nlcleos basicos para
sustentar la formacién en la profesion, entre estos esté el del
pensar critico que pretende alcanzar la formacién ética del futuro
profesional. El pensamiento critico impulsa el conocer la Historia
y las diversas teorias de interpretacion de la arquitectura y la
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ciudad, profundizar en lo propio para de esta manera realizar
lecturas de la historia pasada y presente. Este resultado de
aprendizaje servird de referencia vélida en la concrecién del
proyecto de arquitectura.

Un paso mas alla, las asignaturas teérico-criticas, nos
permiten conocer y comprender la historia de la arquitectura
latinoamericana, regional y local, para obtener una cultura
arquitecténica solida y de referencia tedrica. A cargo del Centro
Docente de Teorfa e Historia, se encuentra este nicleo basico
de formacion, y es aqui donde nace la propuesta de construir un
espacio de debate y reflexion profunda, sobre la historia de la
arquitectura y del arte. Fue desde este espacio que se propuso la
realizacion de las Jornadas de Historia del Arte y la Arquitectura.
Este evento bianual arrancé el 2015 con el tema: “América Latina:
espacios urbanos, arquitectonicos y visualidades en transicion
(1860-1940)", vy cuya publicacién la tuvimos en mano en el
2016. Las Il Jornadas abordaron la “Modernidad y vanguardia
en América Latina 1930-1970 cuyas memorias presentamos en
esta flamante publicacidn. Las Il Jornadas celebradas en el 2019
-a proposito del Bicentenario de la Independencia de Cuenca-
trataron el tema “Independencias: ecos e intersticios en el arte,
la arquitectura, la ciudad. 1820 — 2020".

El presente libro propuesto por acapites diversos, desarrolla
una serie de “analécticas”, que ubican de manera compleja la
construccién de nuestros escenarios de vida “exiliados de nuestra
propia cultura y de nuestro propio espacio”; “la produccion
arquitecténica de América Latina” considerada a veces como una
ramificacion de la europea; “el posicionamiento de la produccion
propia” al aceptar que las formas arquitecténicas y urbanas que
se hacen en América Latina son el resultado del compartir y
debatir ideas; “al concepto de forma” que en la modernidad, es
larespuesta al lugar, al programa y a la construccion; “la posicién
del planificador en el desarrollo de proyectos de ciudad” el
barrio, y en él las voces de sus vecinos y dirigentes interpelando
la verticalidad planificadora; “a la potencialidad del plan urbano”
en el resurgir de la ciudad.




Estos lugares de debate y reflexion, sin duda, permiten generar
hitos que llevan a plantear nuevas alternativas en torno a los
procesos de ensefianza aprendizaje. Quizas en nuestras carreras
“técnicas”, se han de potencializar mas asignaturas humanistas,
que propongan experiencias humanistas cobijadas por una serie
de asignaturas que potencien un saber tedrico-critico en el que
cambiar los paradigmas serd una meta que la nueva sociedad
latinoamericana pretenda.

Por lo tanto la universidad debe ser considerada dindmica
en el tiempo y el espacio, que se mueve entre el pasado y el
futuro, en tal sentido, es dificil asumir que exista una Unica
y vélida idea de universidad, se debe huir del pensamiento
(nico, y compenetrarse en nuestra realidad, sin librarnos de
nuestra responsabilidad en la construccién del espacio de vida
latinoamericano, generado por nosotros mismos, que responda a
nuestros propios problemas y suefios, construyendo la educacion
para la vida, como dice Ortega, sin adoctrinamientos, sin
manipulaciones.

Al concluir, un reconocimiento especial para nuestra compafiera
la Dra. Alexandra Kennedy-Troya, docente durante tres décadas
de nuestra Facultad de Arquitectura, quien ha entregado su
esfuerzo en los temas pertinentes a la critica, la historia y la
teorfa del arte y la arquitectura, iniciadora de estas Jornadas y
compiladora y editora de estas memorias.

Arg. Enrique Flores Juca
Decano Facultad de Arquitectura y Urbanismo
tUniversidad de Cuenca
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Alexandra Kennedy-Troya
Facultad de Arquitectura y Urbanismo
Universidad de Cuenca

INTRODUCCION

Las artes y la arquitectura: ;de qué modernidad y
vanguardia hablamos?
Miradas plurales

levamos afios intentando formular nuevas teorias para
nombrarnos, para inventar palabras, nuevas sefias que den
cuenta de nuestros propios espacios americanos, arquitecturas,
usos del territorio, nuestras visualidades. Tiempo hace para
incluir procesos analécticos planteados por el filésofo de la
liberacion Enrique Dussel; procesos que incluyen, dice, las
nociones de intersubjetividad y alteridad dirigiendo su mirada
hacia el terreno de la ética. La analéctica propone que el logos
“viene del mas alld” y parte de un sujeto negado, de pueblos
0 regiones olvidadas y marginadas y no de una posicién
establecida desde un centro.

También llevamos afios intentando trasvasar la especialidad y
comprender los fendmenos artisticos y arquitecténicos desde
Opticas y miradas plurales enriqueciendo y vinculando de esta
manera lo que en su momento resultd naturalmente permeable.
Ambas intenciones y algunas mas que dejo en el tintero, animaron
tanto la seleccién e invitacion de especialistas, como el “encargo”
en muchos casos de los ensayos que conforman este volumen.

Hemos editado cuidadosamente sus articulos,
homogeneizandolos en términos formales de acuerdo a las
normas establecidas, clarificando con los mismos autores
aquello que podfa resultar ambiguo para el lector. Se ha
realizado un enorme esfuerzo por dar a la imagen la importancia
que se merece en este tipo de publicaciones y por ello, tanto
ésta como el pie de ilustracion, asi como su lugar en el texto, ha
sido muy meditado.

Lo que sigue, reorganizado para esta publicacién, quisiera que
resultase un atractivo abrebocas que provoque la lectura total
del volumen y que la reflexién frente a las propuestas animen
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nuevos debates en pos de la construccion cada vez mas compleja
y rica de nuestras historias de las artes, de las arquitecturas y
de los urbanismos. El momento tratado es precisamente uno de
aquellos lugares estelares de encuentros y asi lo comprendieron
la mayoria de autores que ha intentado respetar y valorar
estos intensos didlogos, cruzados por décadas de crisis y
de incertidumbre politica, pero ciertamente animados por el
deseo de definir y poner en alto la presencia del subcontinente
latinoamericano en medio de una modernidad siempre inacabada.

Seccion 1: Reflexiones tedricas

En la primera de nuestras contribuciones, la de Fernando Luiz Lara,
insiste precisamente en ello. En “Hacia una teoria del espacio en
las Américas”, Lara ve en ambas “modernizaciones” —aquella del
siglo XVl y la de la primera mitad del siglo XX- fases de intensa
colonizacion, concentraciones de riqueza y poder en pocas manos.
Y la teorfa —asi como la historia- que de estos momentos se
deriva, sigue cayendo en la produccién de visiones colonizadoras,
de dependencia. Este autor realiza un ejercicio similar al de Ana
Esteban Maluenda al analizar obras icénicas sobre arquitectura
moderna como las de Frampton, Scully, Curtis o Kostof. En ellas,
estos autores nos hacen notar cémo se concentra la produccion
mayoritaria en el Atlantico Norte, marginando y excluyendo
practicamente toda la obra realizada en la primera mitad del siglo
XX en lugares como México o Brazil cuyo impacto en el resto del
mundo fue notorio. Los autores estudiados por Lara insisten en
ver a la arquitectura vanguardista europea como un tronco central
del cual emanan ramificaciones secundarias dependientes, entre
ellas el corpus latinoamericano. No es honesto intelectualmente
seguir haciéndolo; las realidades son rizomaticas —expresa Lara-
con raices interconectadas que germinan de diversas maneras de
acuerdo a cambios en el territorio.

Ana Esteban por su parte amplia en su articulo “Latinoamérica
en la historiografia moderna”, el ejercicio de recoger y analizar
la produccion de aquellos autores también muy divulgados —
Pevsner, Benevolo, Hitchcock, Curtis y Frampton- que publicaron
sobre arquitectura moderna; no solo las diversas historias, sino




cuando lo hicieron y las modificaciones que se llevaron a cabo
en las distintas ediciones, con el fin de sefalar la imagen que
estos ofrecieron sobre la América Latina moderna. Le Corbusier
aparecera frecuentemente como un puente entre Europa vy
América, labor y presencia ensalzada por unos, despreciada por
otros. En buena parte de los textos es concurrente una vision
comparativa o derivativa estilistica. Autores como Zevi o Pevsner,
-sefiala Esteban- inauguraron la vision tan difundida de un estilo
“latinoamericano” exuberante e irracional que, segin ellos, podria
contaminar la arquitectura moderna “occidental’si llegaba a ser
demasiado influyente. La autora marca un punto de inflexion
con la exposicion en el MoMa de Nueva York en 1955: Latin
American Architecture since 1945 curada por Hitchcock, y sus
correspondientes escritos. Sin embargo, prosigue, sera la década
del 80 un momento crucial en la produccién de nuevas historias
mads incluyentes y la aparicién del texto (en la historia de Benévolo)
del catalan Josep Marfa Montaner, en cuya edicién castellana se
incluyé un capitulo dedicado a América Latina y su problematica
regional, no sin reiterar la positiva presencia de Le Corbusier.

Silvia Arango con el ensayo “Las influencias en arquitectura.
Tres premisas y una conclusion”, propone desprenderse de las
visiones atavicas sefialadas en los dos textos anteriores, y lo hace
a través de presentar algunas reflexiones sobre los mecanismos
y las modalidades de las influencias en arquitectura, dejando de
lado el anélisis estilistico formal derivado de la historiograffa
del arte. Propone trabajar el tema de las influencias bajo dos
consideraciones: que el discurso critico depende del discurso
historiografico; y la segunda, que se debe establecer semejanzas
entre el juicio en jurisprudencia y el juicio en arquitectura.

Si tomamos la arquitectura —sefiala Arango- como una préctica
social y cultural tendrfamos entonces, que reescribir nuestra
historia. Es mas, tenemos el deber de hacerlo bajo nuevos
paradigmas, repensando el papel de los contactos entre culturas
y reasignando a las influencias, sin complejos de inferioridad,
el lugar que les corresponde en las interpretaciones de las
transformaciones histdricas.
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En la cuarta contribucién, “Reflexiones sobre arquitectura
moderna: la forma como como respuesta al lugar, al programa
y a la construccion”, Maria Augusta Hermida proporciona
herramientas para evaluar la arquitectura moderna, una
“modernidad” concebida en términos més amplios, temporal
y espacialmente. Mas alld de juicios de valor subjetivo, al
trazar un camino méas cientifico para el juzgamiento, Hermida
eleva las herramientas propuestas a categorias universales
centradas en la forma, y desecha de plano el concebir a la
arquitectura moderna como un estilo (que se irradia desde un
centro metropolitano). De alguna manera pretende dar respuesta
al llamado que hacen los autores anteriores con respecto a la
problemética de las dependencias. Su ejercicio —vinculado a la
ensefianza de la arquitectura- es aplicado en este aporte a casos
emblematicos de la arquitectura moderna en Ecuador.

Seccion 2: Intersecciones entre arte, arquitectura,
urbanismo y paisajismo

Mas complejo de asir, medir o analizar, resultan los bordes de
la modernidad, planes y proyectos por medio de los cuales las
diversas administraciones estatales o municipales intentan
subsanar el problema de la falta de vivienda causada por el sobre
poblamiento y empobrecimiento de grandes sectores que han
debido migrar a las urbes en busca de trabajo. Es una asignatura
pendiente de muchas ciudades industrializadas y en crecimiento
que en buena parte de América Latina se da a partir de los afios 30.

Fabiano Kueva investigador y artista, ha tomado como centro
de reflexion histdrico antropoldgica via la intervencién artistica,
el proyecto expositivo que denomina Ciudad Modelo y que se
realizé en Galerfa + Arte y las casas comunales del popular barrio
de Solanda al sur de Quito en referencia al Plan de Vivienda
Solanda iniciado en la década del 70. EI proyecto fue expuesto
en noviembre de 2017. Lo hace a modo de critica de los planes
de vivienda “progresiva” e incremental basados en un impulso
“modemizante” y desarrollista que han centrado su esfuerzo vy el
del equipo en revelar “las contradicciones entre elites locales [que]
dejaran entrever en el tiempo una aplicacion “siempre a medias”




del paradigma planificador. La misma elite que norma y administra
es la misma que especula”, remarca Kueva. Habla con firmeza de
la falla moderna, un resquicio que no contempla ni acomete las
reales necesidades de las comunidades usuarias. Fueron mas bien
afios de suefios y utopias en manos de las elites locales; crefan en
reformas y cambios urbanos de gran envergadura aseguradas por
repentinos crecimientos econémicos.

En Guayaquil, el puerto principal de Ecuador, se dieron dos
acontecimientos que permitieron pensar en modernidades
dependientes antes que en el resto del pafs. La primera fue la
destruccion casi total de la ciudad por el voraz incendio de 1896;
reconstruirla con los pingiies fondos cacaoteros era imprescindible.
Con este fin, en 1906 se planted un concurso internacional para
acometer la New Guayaquil, concurso encargado a la Societé des
Architectes Diplomés par le Gouvernement de Parfs. Tanto este
innovador proyecto de André Louis Bérard que se dio de baja por
falta de recursos, como el de reforma urbana de 1912 propuesta por
la Junta Patridtica para la celebracion del Centenario, se convirtieron
en el escenario de una serie de debates que Florencio Compte, autor
del ensayo “Guayaquil 1897-1950. Entre la utopia y el desencanto”,
pone sobre la mesa a modo de tensiones entre organismos Y
técnicos internacionales, las elites regionales y los municipios de
turno. Finalmente, como sucedi6 frecuentemente durante aquellos
afios de crisis europea, entre 1917 y 1926, los ingresos de Ecuador
por el cacao se deterioraron debido a las plagas y baja de precios en
el mercado. A pesar de ello, Compte rescata lo que se llegé a hacer
y el significado no solo de las obras de higiene e infraestructura vial,
sino el propésito manifiesto en el embellecimiento de la ciudad a
través de la creacién de parques y la colocacion de monumentos
plblicos estratégicamente ubicados. Mas el “embellecimiento” en
términos mas modernos y menos académicos, dio pie a proyectos
como el que se discute a continuacion.

Porlosafos40y50del siglo XX, laarquitecturayelarte—no soloel
espacio urbano- caminaron al unisono y lo hicieron —entre otros-
en lugares emblematicos para la apremiante transformacion de
la matriz educativa. Muchos Estados pusieron su interés vy les
dotaron a estos proyectos de importantes recursos. Mas éstos
se desarrollaron bajo orientaciones artistico-arquitectonicas
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y politicas distintas. Uno de los mds emblematicos para
América Latina es el de la Ciudad Universitaria de Caracas que
se convirtio en un lugar de experimentacién/aplicacion de las
vanguardias de principios de siglo, movimiento en el que se
discutiria ampliamente sobre la “Sintesis de las Artes”. Maria
Fernanda Jaua desarrolla su ensayo “Las multiples facetas de
la relacion entre el arte y la arquitectura en la obra de Carlos
Radl Villanueva” por esta linea. Ella es clara al remarcar que
la relacién entre arte abstracto y arquitectura propuesta por
Villanueva no es Gnicamente la presencia de las obras en los
recintos universitarios sino un verdadero didlogo-"“sintesis”-
entre los espacios, las obras y el movimiento o traslado de
los cuerpos que habitan el lugar. Asi los espacios/obras se
desprenden de su propia inercia y se convierten en dindmicas.
Jaua cita extensivamente los escritos tanto del arquitecto,
como de los mismos artistas y criticos que se involucraron en el
proceso Y los afios posteriores a esta primera etapa.

Si Caracas fue un foco de verdaderos efluvios conducentes
a relacionar el arte y la arquitectura, en el ejemplo anterior
y muchos méas; Montevideo fue otro de aquellos lugares de
convergencias y colectivos de artistas que incidieron tanto
en el espacio urbano, en la profesionalizacién y exportacién
de arquitectos y urbanistas, como en el afianzamiento de un
otrora incipiente coleccionismo. Coleccionismo y produccion
de arte fueron nociones interdependientes en el grupo de
artistas revolucionarios del llamado Universalismo Constructivo,
insiste Jorge Izquierdo Salvador en su ponencia “La nocién de
lo colectivo en el Universalismo Constructivo”. Arguye sobre la
necesidad de no tratar por separado a autores emblematicos
como Joaquin Torres Garcia y su “Mapa invertido”, sino trabajar
el colectivo de autores y su relacion al coleccionismo propio para
comprender la riqueza de su accionar.

Si los nuevos sistemas educativos y la expansién de una
poblacién estudiantil universitaria fueron parte importante de una
agenda moderna, el espacio pablico y en particular los lugares
para el ocio —parques y jardines- también lo fueron. Cruciales
para el cambio de imagen y la respuesta al establecimiento




de horarios de trabajo de una poblacién asalariada, el lugar de
esparcimiento dio respuesta a ello. Inés del Pino en “Modernidad
y tiempo de ocio en Quito: La Alameda y El Ejido” aborda las
transformaciones que sufrieron estos reductos coloniales no sin
hacernos notar la tradicién que resistia, sobre todo en el centro
histérico y los populares barrios del sur y la innovacién que se
iba instalando hacia el norte; una fractura urbano social que esté
presente hasta el dia de hoy.

En el eje educativo tan en boga por estos afios, empezaron a
crearse las nuevas facultades de arquitectura -derivaciones o
desprendimientos de lasde ingenieraolasescuelas de bellasartes-.
Los Estados y municipios modernos americanos demandaban
obra publica y la constitucién de planes de ordenamiento, entre
muchos otros. Inicialmente se importaron arquitectos extranjeros
europeos 0 estadounidenses; sin embargo, la presion por adiestrar
un cuerpo humano local que diera paso a una profunda renovacién
mas propia y menos costosa, fue inminente. Asf, comprender la
profesionalizacién a través de la creacién de las facultades de
arquitectura y su impacto en el disefio y construccion modernos,
es critico y nos permite aproximarnos de manera mas certera a los
origenes, influencias, confluencias y legitimacion de la arquitectura
y el urbanismo americanos. Este vacio, para el caso ecuatoriano, lo
llena en buena parte el ensayo de Hugo Ordofiez, “Ensefianza en
la arquitectura y produccion arquitecténica en Quito, 1939-1962".

Seccion 3: Artistas vernaculares y cosmopolitas

Las escuelas de arte también fueron parte fundamental de
la renovacién visual moderna; sin embargo, éstas ponen al
descubierto las diferencias establecidas por estos centros de
ensefianza entre la profesionalizacién de actores masculinos
femeninos. Macarena Montes en “Discursos de una modernidad
excluyente: academia y género en Cuenca, 1890-1950", nos
presenta un ejercicio aln en proceso, al reclamar atencion sobre
como las limitaciones condicionaron a las mujeres artistas, no
solo desde las mallas curriculares establecidas, sino en las
formas de circulacion de su obra: concursos, critica o participacion
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en la exposiciones tanto locales como internacionales. Lo
hace tomando como caso de estudio la Escuela de Pintura
establecida en 1892, en Cuenca, ciudad que vivia una manifiesta
transformacion debido a la boyante economia de exportacion de
cascarilla o quinina y sombreros de paja toquilla.

El paisaje americano, su representacion, estuvo presente
desde la segunda mitad del siglo XIX y fue parte de la carta
de presentacién diferenciada de nuestros artistas. Por falta de
accesibilidad, muchos lugares quedaron al margen de los temas
centrales pintados y circularon predominantemente en textos
académicos de la mano de ilustradores cientificos. Este es el
caso de la Amazonfa cuyos imaginarios creados se remontan
al “descubrimiento” de esta regién por parte de Orellana,
imaginarios que se fueron modificando con el tiempo. En tiempos
modernos, la Amazonia provocd otras resonancias: impenetrable
pero plena de recursos naturales a explotar, nuevas lecturas de
“civilizacion” y “barbarie”, tierra a la que se debfa civilizar para
incorporarla al progreso general de una nacién, sobre todo en
un pais petrolero por excelencia como lo es el caso ecuatoriano.
Estas nociones relacionando arte, literatura e historia geopolitica,
son tratadas por Ana Rosa Valdez y Guillermo Morédn en su
perspicaz ensayo “Representaciones de la selva amazénica en el
arte moderno del Ecuador: 1941-1972".

Eduardo Vega, ceramista, muralista y disefiador ecuatoriano,
representa una de aquellas figuras inmersas en la representacion
del paisaje y en la modificacién del mismo creando nuevas
poéticas modernas ligadas no solo al ancestralismo tan en boga
por los afios de 1970, sino a una especie de prefiguracién del
Land Art, propone el critico Cristébal Zapata en su ponencia “El
guardian de los signos: habitats y murales de Eduardo Vega”.
En este trabajo, su autor rescata los patrones ideolégicos,
metafisicos y ontoldgicos propios de la modernidad tardfa —tan
desacreditados por las teorias posmodernas— para aplicarlas
a la mirada sobre este artista y hacerlos hablar poéticamente,
a modo de didlogos césmicos, tanto la obra cerdmica mural
como las producciones en su propia tierra de habitacion. Su
obra mural esta intimamente relacionada a los espacios, muros,




que va dejando la nueva arquitectura hotelera y otros lugares
programados por la modernidad ligada al capitalismo producidos
por el boom petrolero de esta década.

Seccion 4: Formas de circulacion de las ideas modernas

Por estas fechas, en particular las décadas de 1960 y 1970, varios
fenémenos ponen de relieve el accionar moderno en Ecuador:
el coleccionismo vy la creacion de galerias, el lanzamiento de
manifiestos y salones, desde donde se crean las plataformas
que propician la circulacién y presencia de nuevos artistas que
interpelaran el “tradicionalismo” provocado por el indigenismo
aupado por instituciones como la Casa de la Cultura Ecuatoriana.
Al margen de éstas, Pamela Cevallos, artista y etnégrafa, posa su
interés en el papel que jugé el “broker cultural” Wilson Hallo, su
exmujer Maria Inés Gonzélez del Real y la Galerfa Siglo XX creada
en Quito por ambos. Las dimensiones arte y antropologia estudiadas
por Cevallos en su ensayo “Broker cultural y campo artistico: el
caso de Wilson Hallo...”, permiten movilizar nuevas formas para
comprender la relacién de una presencia anterior precolombina
llevada al presente, que incluyen, ademés, la visibilizacion y
valoracién del arte popular y el folklore en su relacién con la
produccién, circulacién y comercializacion del arte moderno.

En contextos anteriores a los arriba sefialados, hablamos de
los afios de 1930, la arquitectura como préctica profesional en
América Latina habfa derivado de la formacién de sus cultores en
las escuelas de bellas artes y/o de las facultades o institutos de
ingenierfa. Poco a poco se irfa independizando de sus matrices —y
la presencia constante de técnicos foraneos- al crear escuelas y
facultades propias formadas por arquitectos locales estudiados
fuera, que responderfan a la demanda de organizacién y
planificacion de nuestras ciudades en réapido crecimiento, la
aparicion de nuevas formas de desplazamiento o la necesidad
de vivienda social. Hugo Ordéfiez en su ponencia “Ensefianza de
la arquitectura y produccién arquitecténica en Quito 1939-1962",
realiza un gran esfuerzo por sintetizar los procesos politico-
educativos que llevan a la creacién de la Escuela de Arquitectura
(después Facultad) de la Universidad Central del Ecuador y cémo
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este fenémeno estimula radicalmente la transformacién de la
praxis y legitimacion de la arquitectura moderna en la ciudad.

Sin embargo, muchas de las obras de arte y los proyectos
construidos o no durante la modernidad ecuatoriana y en
otros paises latinoamericanos, han carecido de valoracion
debido a la falta de un cuerpo legal que los proteja. Por ello,
tanto el proceso (planos, bocetos o fotografias), como la obra
final, han desaparecido, han sufrido irremediables deterioros
o permanecen en el olvido. Shayarina Monard y Giada Lusardi
presentan la ponencia “Los archivos institucionales y personales
de arte y arquitectura: elementos de debate sobre la modernidad
en Quito en la segunda mitad del siglo XX", crucial no solo debido
a que se abordan los méviles que les llevé a crear el Laboratorio
de Investigacién sobre Fondos Documentales del Proyecto
de Arquitectura, Disefio y Artes del Ecuador en el siglo XX
(LIPADA), PUCE, y en él un repositorio fisico y virtual de archivos
rescatados, sino porque despliegan habilmente las formas de
uso de los mismos en pos de recuperar y valorar este periodo a
través de la investigacion interdisciplinar o la curadurfa. Especial
atencion se ha dado a las formas de catalogacion (y activacion
en el segundo caso) de dos archivos diferentes: el de arte de La
Galeriay el del arquitecto checo radicado en Quito, Karl Kohn.

Siloanterior es unarémora evidente —la salvaguardiay estudio de
archivos institucionales de artistas y arquitectos modernos- para
el caso del Ecuador, no sucede lo mismo con otro rico material a
nivel de Latino América relacionado a la creacion y desarrollo de
las bienales de arquitectura, material usualmente custodiado por
las universidades, los colegios de arquitectura u otros centros
especializados como el CEDODAL en Buenos Aires. Maria Rosa
Zambrano en “Las bienales de arquitectura y la conformacion
de una cultura arquitecténica ‘latinoamericana” en la década
de 1970, hace uso de estas ricas fuentes de informacién con
el fin de estudiar el nacimiento, desarrollo y debate en torno
a la concepcién e impacto de las primeras bienales, de Sao
Paulo, de Chile y de Quito, estudio que le permite determinar
las motivaciones detras de estas citas inmersas en un didlogo
panamericano en las que, segln Zambrano, destacan nociones




compartidas sobre desarrollo, dependencia, industrializacion e
integracion regional.

Las bienales de arquitectura—asi como las de arte- han sido espacios
de confrontacién y debate, exhibicion de proyectos novedosos,
introduccién de técnicas y materiales nuevos, talleres, entre otros.
Su resonancia se ha sentido no solo a través de la practica urbano-
arquitecténica posterior sino en los escritos criticos e informativos
que aparecieron en destacadas revistas especializadas tanto
nacionales como internacionales. Los paises del Cono Sur, sobre
todo, fueron pioneros en crear y mantener publicaciones periddicas
de calidad. Es el caso de las chilenas C.A. Revista Oficial del Colegio
de Arquitectos de Chile y Auca, o Arquiteto en Brasil. Fueron
entonces las mejores y méas eficaces plataformas de circulacion de
ideas, formas de construir y habitar. ..

Sin embargo, en paralelo a estas revistas candnicas que
surgieron desde los espacios oficiales, existe otro grupo
mucho menor en ndmero pero tan valioso como el anterior.
Se trata de las series de revistas estudiantiles que aunque
de fragil materialidad y escasa continuidad, nos dice Patricia
Méndez, fueron provocadoras, abrazaron las vanguardias. Sus
ideas insurrectas nos permiten una vision mas directa de los
problemas y necesidades sentidas en los contenidos de una
malla curricular 0 una pedagogia inapropiada. En el ensayo
“Vanguardia periodfstica estudiantil: la cultura arquitecténica
fuera del canon”, Méndez al revisar mas de cuarenta titulos
publicados en el Cono Sur, sugiere que este tipo de periodismo
“anticipa la formacion de una cultura arquitecténica regional y
posiciona esta serie [de revistas estudiantiles] en una categoria
editorial de vanguardia dentro de la prensa del siglo XX".

Para finalizar agradezco el apoyo de las autoridades de la
facultad, al equipo de colegas y estudiantes que facilitaron su
buen desarrollo. Especial mencién a Karina Rivera, compafiera
en las buenas y en las malas. Pero, sobretodo, a mis colegas
ponentes que dieron forma y contenido a este suefio.

Turi, octubre de 2019
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RESUMEN

studiar el ambiente construido de las Américas es trabajar con
una contradiccion inherente. Mientras que nuestras disciplinas
de arquitectura, disefio urbano, paisajismo y planificacién
comparten la creencia fundamental en el espacio como formador
de sociedades, la mayoria de nuestro conocimiento viene de otro
continente. Pensar las América Latina en sus contradicciones
y complejidades es tarea fundamental para el entendimiento
de nosotros mismos. Nosotros que siempre fuimos “otros”,
exiliados de nuestra propia cultura y principalmente de nuestro
propio espacio.

Palabras clave: teoria del espacio, América, arquitectura,
disefio urbano, paisajismo, planificacién urbana
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Most Sacred Majesty: | have trustworthy reports of very
extensive and rich provinces, and of powerful chiefs ruling
over them... [I] ascertained that it lies eight or ten days’
march from that town of Trujillo, or rather between fifty
and sixty leagues. So wonderful are the reports about
this particular province, that even allowing largely for
exaggeration, it will exceed Mexico in riches, and equal it
in the largeness of its towns and villages, the density of its
population, and the policy of its inhahitants.

Hernan Cortez, 1526

How do we understand space in the Americas? To study the
built environment of the Americas is to deal with an inherent
contradiction. While our disciplines of architecture, urban history,
cultural landscape, and urban planning share the fundamental
belief that spaces matter; an overwhelming majority of our
knowledge comes from another continent.

As reminded by Edward Said in the classic Orientalism of 1978,
European culture developed narratives about all other societies
on Earth and as a result established itself as the center of human
knowledge. One could easily apply Said's orientalism to a certain
“occidentalism” of the American continent and we shall ask what
such narrative entails. According to the Eurocentric narrative, the
Americas were a vastly continent empty of sophisticated cultures
and ready to be conquered by superior knowledge of the self-
proclaimed “old world”. The adjective old here works much as Said’s
oriental; locating in the Americas a degree of infancy that required
guidance, if not discipline. The first European traveler’s account of
sophisticated cities were buried under the convenient idea that the
Americas were empty, ready to be cultured and cultivated.

To reflect on spatial history of the Americas is, unfortunately, to
reflect on violence and exclusion. Starting with the issue of memaory.
The first Europeans to travel (and rape) this land like Francisco
Pizarro or Hernan Cortez wrote about complex and wealthy cities
much beyond the well-researched Cuzco and Tenochtitlan. Cities
in the heart of the Amazon, cities in the Mississippi valley, cities
by the island of Santa Catarina in southern Brazil. The ones who




came one century later to take possession of the land saw nothing
and called the old explorers liars. Four hundred more years would
pass before the remains of those great cities start to be unearthed.
The early explorers awe was justified and their word vindicated,
but the holocaust they provoked is made even more shocking.
Ninety percent of the population died in the first century after the
encounter, many by gunpowder but many more by viruses and
bacteria. To picture the scope of this tragedy | ask the reader to
do a quick mental exercise: list the 20 people you love the most in
your life. Now chose one to survive with you, the other 19 will die
soon of smallpox or influenza.

The agglomeration of people in space that we called cities
were never emancipatory like in other places and times of our
planetary urban history. Cities in the Americas were always
spaces of exclusion, mostly before Columbus and certainly after
1492. We have a unique urban history, made more unique by the
fact that we don't yet know much about it.

In April of 2017 I was in Lima for the meeting of the Latin American
Studies Association - LASA. Visiting the Cathedral of Lima | saw
a man of Andean descent telling school kids that the history of
that place started on January of 1535 when Francisco Pizarro
founded the Ciudad de los Reyes. The man who pronounced such
problematic and incomplete statement was standing just a mile
from pre-Columbian sites clearly visible in the fabric of Lima. Or
perhaps | should say clearly invisible in the fabric of Lima.

The traditional Eurocentric narrative of our Limefio tourist guide
has never been able to explain the occurrence of complex and
sophisticated societies such as the Maya, the Aztec or the Inca,
much less of the ones we know little about beyond thousand years
old ruins and artifacts. When they come into the picture was only to
prove the superiority of European mind and their “victory” despite
being overwhelmingly outnumbered. This victory, we now know,
was achieved by terrorism (kidnappings, targeted assassinations
and, spectacular destruction of sacred structures) if you allow me
to use a very current term. Moreover, recent research has shown
that even areas like the Amazon or the Mississippi valley were not
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only occupied but also extensively modified by its inhabitants for
thousands of years before the encounter. We do have a history of
erasure and obliteration, a process of exclusion so strong that it
destroyed languages and narratives. It would be great to think that
such exclusionary narratives are things of the past like in Jason
Borge's discussion of Josephine Baker, but spatial inequalities
have indeed survived well to this day.

Thus, the narrative of a modern Europe setting out to spread
rationality to the rest of the planet has been long dismissed.
In Mexico, historian Edmundo O'Gorman (who happened to be
the brother of architect Juan 0'Gorman) demonstrated 70 years
ago that it was the encounter with the Americas that prompted
European modernization and not the other way around. Using
historical maps as the basis of his analysis, 0'Gorman shows
that Europe had never been central to World History before 1492,
nor was in any way inevitably moving in that direction. Instead,
equating the impact of the encounter 522 years ago with the
drastic paradigm shift that would occur if we find life in another
planet tomorrow, O'Gorman elaborates on how such ground-
shifting event accelerated the protestant reformation (1517) and
the works of Galilei and Kepler in the early 1600s.

Architecture as we know it was born from Leon Battista Alberti's idea of
designas something separate from construction. In the Latin languages
the concept of design is expressed by the words proyecto, projeto, or
progetto, from the Latin projetare, meaning, to launch forward. Before
Alberti, architecture was all about how to select the best design based
on how we built in the past. After Alberti, architecture became about
how we should build in the future. Intellectual concepts now mattered
more than construction experience.

The Americas, as we know them, were invented when European
scholars realized that Columbus had not arrived in India nor
China, but instead had “discovered” a whole new world. As
Edmundo O'Gorman taught us almost 70 years ago, it was
the encounter with such alterity, or otherness, that forced the
Europeans to rethink their entire ontology, therefore triggering
the forces of modernization.




Interestingly enough, only two decades separate the publication
of Alberti's De Re Aedificatoria (1471) and the arrival of Europeans
in the American continent (1492). Architecture as a projection of
a modern future, separated from construction, and ushering the
power of abstraction to conquer the entire planet is both the
ultimate tool and the ultimate result of those two major events.

To envision why the encounter with the Americas is so relevant
just follow the comparison proposed by 0'Gorman: the encounter
of 1492 is equivalent to one of our NASA probes finding life in
another planet. We would be forced to rethink everything we
believe about ourselves. Umberto Eco wrote a magnificent
novel about how Aristotle’s writings, preserved by Muslim
scholars, had the power to challenge the religious philosophy
of nominalism in the 14th century by freeing the relationship
between objects and their representations in language.

The Florentine renaissance of the late 15th century begs
to be understood in the context of such forces battling for
prominence. Brunelleschi, Alberti and Galileo were soldiers in
a knowledge war still being fought. No wonder that Girolamo
Savonarola burned paintings and books in 1495, and Galileo was
sentenced by the inquisition as late as 1611. The realization that
Columbus and Vespucci had sailed around the unknown was
the indisputable argument that settled the war on the side of
rational thought, empirical observation, and abstraction.

Following the important works of 0'Gorman, Eduardo Dussel,
Rodolfo Kusch, and Roberto Fernandez we realize that it was
here, in the Americas, that architecture’s power of abstraction
was first tested. This American laboratory (Fernandez, 1998)
inaugurated in the early 16th century, gave us the processes
by which a specific thread of knowledge carefully crafted from
multiple roots (a.k.a. Western Civilization) became dominant in
this little planet of ours.

More important and much more challenging than acknowledging
our Eurocentric roots is the task of reconstructing the immense
amount of knowledge lost in the bonfires or the smallpox
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devastation that followed the encounter. Indeed, our continent has
a unique synthesis of spatial knowledge. Isolated for 15,000 years,
our traditional societies developed in synergy with our spaces.

In “The Great Divide” Peter Watson tells us about the Americas
as a continent with a more dramatic and unpredictable weather
system. Tornados in the plains, tropical storms in the valleys and
earthquakes in the mountain induced a different kind of relationship
between mankind and its place. The uttermost respect that early
Americans have for nature comes from this unique relationship.
Watson doesn't go there (the book itself can be quite Eurocentric
at times) but isn't such respect exactly what we need in times
of climate change? Will we wait until this relationship is again
imposed on us by fear of stronger storms and longer droughts or
could we be smart, learn from our own predecessors, and write a
new contract between our species and all other living creatures?

Another popularclassic, written by Charles Mann and conspicuously
titled 1491, dismantles the idea of the Americas as empty territory.
Citing new research over and over, Mann shows how significantly
the original inhabitants had transformed the region, and the extent
of the devastation after the encounter of 1492.

Five centuries ago those traditional processes of inhabitation
were tragically disrupted by the arrival of European conquerors. To
facilitate the colonization efforts millions of Africans were enslaved
and forced to work here, followed by Asians, Middle Easterners and
Central Europeans that found refuge and a new life here. Each one of
those diverse cultures brought their unique spatial knowledge to the
Americas. We know a lot about the German houses of the Midwest,
the French city of New Orleans, the Spanish grid of Antigua and the
Portuguese meandering of Ouro Preto. We know much less about
our Native American, African or Middle Easterner architectural
heritages and such is an urgent task in front of us.

We know very little about how the Americas were before the
arrival of the Europeans in 1492 but we know enough (and
we learn more and more each day) to understand that it was
no utopia, no paradise on earth (Cardinal-Pett, 2015). The two
most advanced pre-Columbian societies, the Inca empire in the




Andes and the Aztec empire in the central valley of Mexico
were exceedingly stratified, with an army of peasants serving
a small military and clerical elite. It indeed did not change with
the arrival of European Christians. Much to the contrary, the
Spanish conquistadores replaced the very top of those stratified
societies and put everybody else to work for them. In an effort
to organize the colonial settlements, the king of Spain in 1572,
Felipe Il, decreed the famous Law of the Indies. Among the 148
articles that organized the Spanish bureaucracy in the Americas
there were several that dictated how cities should be designed
and built. One amongst those are of ultimate importance to us.
While several articles talk about converting the natives and
treating them well, article 137 explicitly says that:

while the town is being completed, the settlers should try,
inasmuch as this is possible, to avoid communication and
traffic with the Indians, or going to their towns, or amusing
themselves or spilling themselves on the ground [sensual
pleasures?]; nor [should the settlers] allow the Indians to
enter within the confines of the town until it is built and its
defenses ready and houses built so that when the Indians see
them they will be struck with admiration and will understand
that the Spaniards are there to settle permanently and not
temporarily. They [the Spaniards] should be so feared that
they [the Indians] will not dare offend them, but they will
respect them and desire their friendship (Lejeune, 2005).

Such was the beginning of town planning in the Americas: a city
to exclude and to induce respect by fear is very different from a
city to make people free. Since the early 16" century such was the
rule: a city as a machine to exclude. The move from colonial rule
to independence did little to change that in the 19" century, except
for small rural communities in the northern United States where
there was a significant level of inclusion by homogeneity, meaning
everybody not conforming to WASP characteristics was therefore
expelled or shunned into oblivion. For the large metropolitan areas
exploding with urban growth, the rule was an urbanization of
exclusion that concentrated wealth and power in the hands of a
few, from New York to Buenos Aires, from San Francisco to Lima.
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Here we get to our own narrative of modernization. Arturo
Escobar reminds us that we cannot discuss modernization
without discussing colonization. The process of turning land and
people into monetized commodities was only possible because
histories were erased, symbolic barriers raised and exclusions
naturalized.

A decade ago, bothered by the disappearance of Latin America
from the scholarship on Modern Architecture, | drew a map
plotting each building mentioned in the four main survey books
available in English: Frampton, Scully, Curtis and Kostof.

lllustration 1: Map of Latin America where points are shown
with Modern Architecture texts.

The result, as you all can see, is so explicit | need to call it
pornographic. The concentration of buildings in the North Atlantic is
no coincidence. Historical narratives have always followed military
victories and NATO is the dominant power of our times. In a previous
publication | believe | coined the term Natocentric to describe such
concentration of knowledge at the expense of the whole world.

As my friend Felipe Hernandez wrote recently, Latin American
cities suffer from systemic as well as collateral marginalization.

' Fernando Lara, Editor's Note. /n
Platform — Inhabiting the Americas
(Austin: UT School of Architecture,
Spring 2015).



Felipe Hernandez, “Introduction.
Locating Marginality in Latin Ame-

rican Cities”. In Marginal Urba-

nisms, Felipe Hernédndez and Axel
Becerra (eds.). (Cambridge: Cam-
bridge Scholarly Papers, 2017),
pégina citada.

Although it is generally assumed that marginal urbanization
is a twentieth-century phenomenon, it has been ubiquitous
since the foundation of Latin American cities in the sixteenth
century. The phenomenon became more complex and
extensive during the second half of the twentieth century, but
it is important to understand its longevity. Indeed, it is difficult
to approach the study of Latin American cities, historically and
in the present, without the notion that marginality has always
been an inherent part of them. The conditions of marginality
and the extension of informal development that we see
today in most cities throughout the continent are a magnified
expression of the conditions of urban growth initiated by the
Spanish and Portuguese with their segregationist approach to
urban planning and design during the colonial period.?

At the University of Texas at Austin | had the privilege of teaching
a course to the freshmen cohort called Latin Urbis. In my lectures
| went over 600 years of urban history in the Americas, looking at
cities specificities but also at their similarities. Among so many
of those invisible similarities is the orthogonal grid that was first
brought to the Americas by Spanish, soon to be made into law by the
Ley de Indias that Felipe Il ordered in 1572. The same grid that now
organizes most of the US west of Appalachia, credited to Jefferson
but actually running much deeper into Roman axis cardos and
decumanos. Facing such overwhelming expansion of space in front
of them, both our British and Spanish ancestors used exactly the
same spatial strategy to control and tame nature, an attitude that
could summarize the history of the Americas after 1492. And what
is the grid of the Ley de Indias if not an instrument of control, with
Spanish descendants allowed to live inside and natives excluded
to the outskirts, regulated by a different geometry as well as by a
different set of laws. Formal and informal, the dichotomy that define
the Latin American cities of today, started here, if not before.

More recently, in the first half of the 20" century, modem
architectures in the US, Mexico and Brazil have been extremely
influential throughout the world. Qur literature, more Natocentric
than ever has not yet fully explored those cross-contaminations. The
large majority of the histories of modern architecture in the Americas
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have been written as if they were branches of European avant-garde
across the Atlantic. There is no doubt about the European root of
modernism, nor about the importance of the Old Continent in our
urban traditions, but to look at those relationships as a tree, with a
main trunk and secondary branches is just not intellectually honest
anymore. Decades after Michael Foucault and Roland Barthes
(indeed Europeans) we should all be aware that knowledge is much
more rhizomatic, with shared interconnected roots that sprout
differently according to the changing conditions of the territory.

And yet we need new words to describe and discuss our own
spaces. The Eurocentric vocabulary in English, French or even
Spanish is not enough. As reminded by Walter Mignolo:

to find one’s own way one cannot depend of the words of the
master; one has to delink and disobey. Delinking and disobeying
here means avoiding the trap of colonial differences, and has
nothing to do with the rebellious artistic and intellectual acts
that we are used to hearing about in European history. In the
history of Europe reactions against the past are part of the idea
of progress and of dialectical movement. In the non-European
world it is a matter of delinking from dialectics and turning to
analectics (Dussel).?

The analectic process developed by Enrique Dussel would be the
opposite of the Eurocentric orientalism discussed by Edward Said.
In the traditional process of alterity made classic by Said, one’s
concepts are projected into the other to define it as an alterity
(therefore defining thyself). In Dussel’s analectics, the exercise
of empathy brings the other into thyself. We have done that with
our European knowledge base (empathy going much beyond and
becoming infatuation), and now we need to empathize with our
own spaces, our own words, our own idiosyncrasies.

To overcome centuries of Eurocentrism will require a tremendous
effort, but we nonetheless have such responsibility: to look at the
built environment of the Americas with our own analectic lenses.

Such is our challenge.

3 Walter Mignolo, “Yes we Can”.
In ;Can Non- Europeans Think?,
ed. Hamid Dabashi (London: Zed
Books Ltd, 2015)
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' Este trabajo es una revision
del epflogo del libro Ana Es-

teban Maluenda, (ed.), Arqui-

tectura modema en Latinoa-
mérica (Barcelona: Reverté,
2016). Se han afadido datos
y alglin texto que no figuraba
en el original, pero ha habido
que eliminar numerosas citas
textuales para adaptarlo al for-
mato de esta publicacion. Para
una informacién mas detallada
sobre el tema, véase el trabajo
inicial.

RESUMEN

uando se habla de la historiografia moderna ‘canénica’, suele
comentarse la ausencia—o poca presencia— de la arquitectura
latinoamericana en la misma. También se suele criticar a esas
primeras historias que, a menudo, consideraron la produccion
de la regién como una mera ramificacion o prolongacion de la
europea 0 norteamericana, aunque adaptada al clima y a la
cultura de estos paises.

La intencion de este texto es revisar con detalle no sélo /o que
se publicd sobre la arquitectura moderna latinoamericana en las
diversas historias, sino, sobre todo, cudndo aparecié, de manera
que cobra suma importancia el estudio de las distintas ediciones
de los libros. A través de dicho recorrido, analizaremos la imagen
que se ofrecié sobre la Latinoamérica moderna en los textos
maés divulgados y conocidos de la segunda mitad del siglo XXy
principios del XXI. Sin duda, encontraremos algunas sorpresas.

Palabras clave: arquitectura moderna, historiograffa, arquitectura
latinoamericana, Nikolaus Pevsner, Leonardo Benovolo, Henry-
Russell Hitchcock, William Curtis, Kenneth Frampton.
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Introduccion

En 1950, Bruno Zevi publicé Arquitectura e historiografia,? un
libro en el que el autor italiano presentaba los movimientos
arquitecténicos como un resultado tanto de su tiempo como
de la historia que los precedia. Ademas, Zevi defendia que
la historiograffa habfa resultado definitiva en la evolucién vy
desarrollo de la arquitectura moderna: “Las relaciones entre
arquitectura e historiografia mantienen un coloquio incesante y
una colaboracién tan sistematica que hace que sea imposible
seguir el desarrollo ya secular del movimiento moderno sin tener
en cuenta la presencia y las presiones de la historiografia”.®

Efectivamente, durante muchos afios la historia de la arquitectura
moderna fue la que construyd la historiografia ‘canénica’ escrita
desde Europa y los Estados Unidos de América. Hicieron falta
décadas para que se elaborasen textos de otras procedencias o
para que se escribiesen historias en las que se estableciese que
la produccién moderna no se reducia a lo construido en ambas
regiones, sino que abarcaba muchas otras del planisferio. Es el
caso de la arquitectura moderna latinoamericana que, a pesar
de su desarrollo y de su indudable calidad, tard6 muchos afios
en mostrarse equiparada a la de estos dos grandes nodos. En
las Gltimas décadas los estudios sobre este tema han crecido
exponencialmente, en buena medida gracias al propio dmbito
latinoamericano, donde se estan produciendo trabajos especificos
de gran calidad a través de los cuales se van desgranando aspectos
poco estudiados, incluso desconocidos, sobre el devenir de dicha
arquitectura. Sin embargo, sus conclusiones, que ahora se nos
muestran como obvias y claras, no podrian haberse obtenido en
los afios iniciales de difusién del Movimiento Moderno.

Comienzos contradictorios

Los primeros autores que se plantearon estudiar el funcionalismo
moderno eran personajes muy cercanos o afines a los Congresos
Internacionales de Arquitectura Moderna (CIAM). Henry-Russell
Hitchcock, Philip Johnson, Alberto Sartoris, Nikolaus Pevsner
y Sigfried Giedion, méas como criticos que como historiadores,

2Bruno Zevi, Architettura e storiogra-
fia (Milan: Libreria Editrice Tambu-
rini, 1950); version en espafiol: Ar-
quitectura e historiografia (Buenos
Aires: Victor Leru, 1958).

3 Ibid., version en espafiol, 10.
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Véase Henry-Russell Hitchcock
y Philip Johnson, Modern Archi-
tecture: International ~ Exhibition
(Nueva York: Museum of Modern
Art, 1932).

Henry-Russell Hitchcock y Philip
Johnson, The International Style:
Architecture since 1922 (Nueva
York: Norton, 1932); version es-
pafiola: £/ estilo Internacional:
arquitectura desde 1922 (Murcia:
Coaat, 1984).

Maria Teresa Mufioz, “Prélogo”,
en Ibid., versién espafiola, 10.

se propusieron describir ese nuevo movimiento que ellos
mismos estaban experimentando; y apenas contaron lo que
conocian, lo que generd importantes lagunas en sus libros
sobre la arquitectura moderna, algo que intentaron solventar en
sucesivas ediciones.

En Europa, la arquitectura moderna hizo su aparicién en las
primeras décadas del siglo XXy su consolidacion mundial llegd con
la exposicion celebrada en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (MoMA) en 1932, titulada ‘Modern Architecture: International
Exhibition’. Sin embargo, la ‘internacionalidad’ que pregonaba
el titulo no se reflejaba en los contenidos de la exposicién, que
se limitaba a mostrar obras de unos cuantos arquitectos, todos
europeos o estadounidenses* (llustraciones 1y 6).

La situacion no mejoré en el libro The International Style, que
Hitchcock y Johnson prepararon practicamente en paralelo a la
exposicién.’ Después de esa especie de “manual de consejos
para proyectar” que era la primera parte®, los autores aumentaron
sensiblemente el abanico de arquitectos incluidos en el catalogo
y, con ellos, las nacionalidades, aunque no incluyeron ningin
latinoamericano.

llustracion 1: Portadas de las tres publicaciones de 1932 que
se dedicaron a la arquitectura moderna. De izquierda a derecha:
catdlogo de la exposicion Modern Architecture, de Henry-
Russell Hitchcock y Philip Johnson; The International Style:
Architecture since 1922, de los mismos autores; y G/i elementi
dell‘architettura funzionale, de Alberto Sartoris.
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Sin embargo, en el mismo afio de 1932, el italiano Alberto
Sartoris publicaba Gli elementi dell'architettura funzionale,’
un libro relativamente parecido al de Hitchcock y Johnson en
su estructura, pero significativamente distinto en cuanto a
la procedencia de sus ‘modelos’ y al grado de repercusion
que obtuvo. Tras una primera parte dedicada a describir lo
que él consideraba que eran los ‘elementos’ que debia tener
una arquitectura funcional (Hitchcock y Johnson hablaban
de ‘principios’), el libro se volcaba en la imagen de la nueva
arquitecturay construfa un panorama visual a base de fotografias
de una serie de edificios seleccionados como referencia.

Adiferencia de los autores estadounidenses, Sartoris no limit6 su
visién a Europa y Norteamérica, sino que incluyd otros ejemplos
situados en paises mas lejanos, como Persia, Japény Brasil. Tres
afios mas tarde, veia la luz una segunda edicion “interamente
rifatta (rehecha)” del libro,® en la que Sartoris afiadié nuevos
ejemplos de otros dos paises latinoamericanos: Argentina y
Uruguay. En la tercera y Ultima edicion revisada, que se publicé
en 1941, Sartoris siguié aumentando los casos latinoamericanos
a Chile, Cuba, México y Venezuela. En definitiva, aunque una
parte significativa de los ejemplos latinoamericanos que publicé
Alberto Sartoris habian sido construidos por arquitectos foraneos,
adelantd un panorama de la regién nada despreciable. De hecho,
el interés que mostrd por la arquitectura latinoamericana en Gli
elementi lo continuaria en la Encyclopedie de I'architecture
nouvelle: ordre et climat américains,® donde equipararia la
produccion del sur a la del norte del continente americano.

Ausencias corregidas

Cuatro afios después de la aparicion de estos tres volimenes,
Nikolaus Pevsner publicé en Londres otro libro fundamental:
Pioneers of the Modern Movement: from William Morris
to Walter Gropius.'® En él, Pevsner exploraba los origenes
de la arquitectura moderna hasta la creacion de uno de
sus primeros hitos: la fabrica Fagus (1911), obra de Walter
Gropius y Adolf Meyer. Pevsner presentaba ese ‘movimiento
moderno’ como una especie de saga, caracterizada por el

7 Alberto Sartoris, Gli elementi della
architettura funzionale (Milén: Ul-
rico Hoepli, 1932).

8 Alberto Sartoris, Gli elementi de-
lla architettura funzionale, 2.a ed.
revisada y ampliada (Milan: Ulrico
Hoepli, 1935).

9 Alberto Sartoris, Encyclopedie de
I'architecture nouvelle: ordre et
climat américains (Milan: Ulrico
Hoepli, 1954).

10 Nikolaus Pevsner, Pioneers of the
Modern Movement: from William
Morris to Walter Gropius (Londres:
Faber & Faber, 1936).



" Nikolaus Pevsner, Pioneers of the
Modern  Design:  from  William
Morris to Walter Gropius, 2.a ed.
revisada (Nueva York: Museum of
Modern Art, 1949).

Un ejemplo relevante es la Storia
dell‘architettura  moderna (1950)
de Bruno Zevi. Més importante
aln para nuestro relato es la gran
muestra Latin American Architectu-
re since 1945, que se celebré en el
MoMA en 1955, comisariada tam-
bién por Hitchcock. Sobre ambos
casos se hablard mas adelante.
Nikolaus Pevsner, Pioneros del di-
sefio moderno: de William Morris
a Walter Gropius (Buenos Aires:
Infinito, 1958).

Nikolaus Pevsner, “From the End of
the First World War to the Present
Day”. En An Qutline of European
Architecture (Harmondsworth:
Penguin, 1957); versién en espa-
fiol: Esquema de la arquitectura
eurapea (Buenos Aires: Infinito,
1957); posteriormente se publicé
como Breve historia de la arqui-
tectura europea (Madrid: Alianza
Editorial, 1994).

' Ibid., edicion 1994, 363.

=

rechazo del historicismo y por su compromiso moral con la
calidad del proyecto arquitecténico, que era en lo que se
apoyaba el verdadero estilo racional del siglo XX. A pesar del
avance que habia supuesto la ampliacion del marco moderno
que habfa hecho Sartoris en las dos primeras ediciones
de Gli elementi, en Pioneers Pevsner no incluyé mencién
alguna a la arquitectura latinoamericana. Tampoco introdujo
grandes cambios en la segunda edicién que publicé en inglés
(1949) —salvo en el titulo, que pasé de movement a design—,
pero incorpord algunas ilustraciones y mejoré errores en el
texto."" Cuando a mediados de los afios 1950 se acometid la
labor de preparar la primera edicién en espafiol, ya habian
aparecido muchos articulos, y alguna que otra historia de
la arquitectura moderna, donde se incluian breves esbozos
sobre la arquitectura latinoamericana.” Pese a ello, Pevsner
no hizo modificacién alguna en el texto. Sin embargo, en el
prélogo ahadido a esta edicién en espafiol si mencionaba
algunas de las obras aparecidas en el panorama internacional
desde la publicacion del original en inglés. Lo sorprendente
es que, aunque se trataba de una traduccién publicada en
Argentina, Pevsner no hizo mencién alguna a la arquitectura
latinoamericana." (llustracion 2)

Casi mejor, porque cuando lo hizo, su opinién no fue muy
positiva. En una tirada especial de la quinta edicién de su libro
An Outline of European Architecture (1942), Pevsner incluy6 un
nuevo capitulo dedicado a la produccién moderna entre 1918
y mediados del siglo XX." En ese capitulo, Pevsner expresaba
su opinién —escueta, pero demoledora— sobre la arquitectura
latinoamericana. Las afirmaciones que hace no sélo son
inexactas, sino que la inclemencia con que las arroja hace
pensar que Pevsner pudiese tener una especial prevencion
contra la arquitectura latinoamericana o, al menos, contra la
brasilefia, que en realidad es la Gnica que menciona.” Como
ejemplos de la “frivolidad” brasilefia, Pevsner citaba la iglesia
de San Francisco en el lago de Pampulha, de Oscar Niemeyer,
y el conjunto de Pedregulho en Rio de Janeiro, de Affonso
Eduardo Reidy. El culpable de la ‘irracionalidad’ brasilefia era
Le Corbusier:
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En 1937 se requiri6 el asesoramiento de Le Corbusier para
construir en Rio de Janeiro la nueva sede del Ministerio de
Educacion, y es posible que esta visita a Brasil sirviera para
que aflorasen los rasgos irracionales de su caracter, que
luego transmitiria con irreflexivo entusiasmo a sus jovenes
admiradores. Sea como fuere, el estilo de los edificios de Le
Corbusier cambid por completo después de aquel viaje, y la
capilla de Peregrinacién de Ronchamp (1950-1955), a corta
distancia de Besangon, es el monumento més discutido del
nuevo irracionalismo.'

Resulta llamativo que Pevsner no matizase este tipo de
comentarios con el tiempo, ni siquiera en la segunda edicién
del libro en espafiol (1968), para cuya revisién pidié ayuda
a Francisco Bullrich." Sabemos que Pevsner habia visitado
a Bullrich en Argentina,” lo que nos conduce a pensar que
conocfa lo suficiente sobre la arquitectura latinoamericana
como para considerar que en toda la regién no gobernaba la
‘irracionalidad’. Asf, su comentario cada vez se nos presenta
mas conscientemente orientado sélo al caso brasilefio.

Por eso sorprenden los comentarios que abundan sobre que
Pevsner —junto con Zevi, un historiador bien distinto— fue
uno de los promotores de la idea de un ‘estilo moderno
latinoamericano’ exuberante o irracional, cuando lo que
hizo fue limitarse a criticar a Le Corbusier y sus discipulos
brasilefios." También llama la atencién que a menudo Pevsner
aparezca —de nuevo emparejado con Zevi—como instigador de
la idea de que la arquitectura moderna latinoamericana era
una corriente meramente derivada del movimiento europeo,
cuando lo que dijo fue sutilmente distinto: que Le Corbusier
habfa transmitido con un “irreflexivo entusiasmo” los rasgos
irracionales de su caracter a los “jévenes” con los que trabajé
en el proyecto del Ministerio de Educacion y Salud (1937);
unos rasgos que, segin Pevsner, ‘afloraron’ en esa visita y
que provocaron en el maestro europeo un cambio radical en
su arquitectura tras su paso por Rio de Janeiro. En nuestra
opinién, Pevsner no deja nada claro en ese parrafo quién
influyé méas en quién.

% Ibid.

7 Pevsner, Esquema, 2.a ed. revisa-
da (Buenos Aires: Infinito, 1968).
Francisco Bullrich publicaria poco
después su libro New Directions
in Latin American Architecture
(Nueva York: Braziller, 1969); ver-
sién espafiola: Nuevos caminos
de la arquitectura latinoamericana
(Barcelona: Blume, 1969); este
libro resultarfa fundamental para
lograr un nuevo entendimiento de
la arquitectura de la region.

® Pevsner, Esquema, edicion 1968, 9.

° Seglin Patricio del Real: "esos
historiadores [Zevi y Pevsner]
posibilitaron la idea de un estilo
‘latinoamericano’  exuberante o
irracional que podria contaminar la
arquitectura moderna ‘occidental’
si llegara a ser demasiado influ-
yente”. En Latin America in Cons-
truction: Architecture 1955-1980,
ed. por Barry Bergdoll y otros (eds.)
(Nueva York: Museum of Modermn
Art, 2015), 296.



2 Pevsner, Pioneers (Harmondswor-
th: Penguin, 1960); version espafio-
la: Pioneros (Buenos Aires: Infinito,
1963).

2! |bid., version espafiola, 228

2 |bid., 228-229.

Esta ambigliedad que Pevsner mantuvo en sucesivas ediciones
de An Outline sigue presente en la que seria la siguiente
edicion, sustancialmente revisada, de Pioneers? En ella se
incluy6 un nuevo pérrafo final que ofrece un esbozo de lo que
habia ocurrido desde 1914, que, segln Pevsner, habia supuesto
el triunfo definitivo del estilo de Gropius y los demas pioneros.
Sin embargo, sefiala un pequefio intervalo en esa modernidad
‘pura’, del cual hace responsables a “Le Corbusier (con recientes
obras como la capilla de Ronchamp) y los brasilefios”.?' Pevsner
tampoco expresa aqui la influencia de unos sobre otros, sino que
los sitta a la par:

[...] el Le Corbusier tardio y las acrobacias estructurales
de los brasilefios, y de todos aquellos que los imitan o se
inspiran en ellos, son intentos para satisfacer la sed de los
arquitectos por una expresion individual, la sed del pdblico
por lo sorpresivo y fantastico, y por una evasién fuera de la
realidad hacia un mundo mégico.?

llustracién 2: Portadas de los dos libros de Nikolaus Pevsner y
el de Sigfried Giedion. De izquierda a derecha: Pioneers of the
Modern Movement, An Outline of European Architecture (1936),
An Outline of European Architecture (1942) y Space, Time and
Architecture. The Growth of a New Tradition (1941)
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Mientras Pevsner preparaba las sucesivas revisiones de los dos
libros citados, ya habian aparecido otras historias dedicadas
al Movimiento Moderno. La primera fue Space, Time and
Architecture, de Sigfried Giedion.? En esta publicacion, Giedion
ampliaba la visién de Pevsner en dos sentidos. Por una parte,
introducfa la idea de que la ingenieria habia constituido una base
fundamental para el establecimiento de una ‘nueva tradicion’;
y por otra, prolongaba el periodo de estudio hasta 1940. Pero
Giedion sf se parecia a Pevsner en otras cuestiones, como en
el alegato selectivo a favor de la causa canénica moderna, un
caracter que no perdié a pesar de las sucesivas reediciones.
Cabe sefalar que la quinta edicién (1967) presenta notables
diferencias con la primera, de la que la separan veintiséis afios,
afios en los que la arquitectura moderna produjo algunas de sus
obras mas notables. Muchas de ellas quedaron reflejadas en
las sucesivas revisiones v, asi, en esa quinta edicioén si pueden
localizarse algunas leves referencias a arquitectos, edificios y
ciudades latinoamericanas.?

Sin embargo, donde aparece un mayor nimero de referencias es
en el capitulo dedicado a la arquitectura de los afios 1960, que
Giedion afiadi¢ al principio de la cuarta edicion (1962). En esta,
el autor dejaba claro que para él la situacion habfa cambiado. La
evolucion de la arquitectura contemporanea era algo global, que
no se reducfa al ambito europeo. Ademas, las condiciones de
cada pafs o regién estaban aportando condiciones particulares
y favorables para su desarrollo “a este adentrarse en los
elementos cosmicos y terrestres de una region lo he llamado
en otro sitio ‘nuevo regionalismo’. La concepcion espacial y los
medios de expresion contemporaneos pueden reabrir un dialogo
con estos elementos inmutables”. %

Como ejemplos de este “nuevo regionalismo”, Giedion menciona
arquitecturas desarrolladas en latitudes tan diversas como
el Proximo y el Lejano Oriente, Finlandia y Brasil.?® Poco mas
adelante, Giedion hace una breve mencién a Brasilia, recién
inaugurada, de la que apenas describe la disposicion de los
edificios publicos en la Plaza de los Tres Poderes. Curiosamente,
el resto de obras construidas en Latinoamérica que se citan son

% Sigfried Giedion, Space, Time and
Architecture: the Growth of a New
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de arquitectos extranjeros, afincados o no en la regién, como
Félix Candela, José Luis Sert y Mies van de Rohe. Pero nada
de esto aparecia en las primeras ediciones, ni siquiera las dos
minimas referencias que hace a Buenos Aires y Rio de Janeiro en
relacién a dos proyectos urbanos del afio 1929 que Le Corbusier
nunca llegd a materializar.?

Asi pues, tampoco se puede afirmar que fuese Giedion el primero
en incluir la arquitectura latinoamericana en su historia, porque
alo ‘genuinamente latinoamericano’ le dedicé muy poco espacio
y porque habrian de pasar méas de veinte afios desde la primera
edicién para que incorporase esas simples menciones que se
han enumerado.

Sin embargo, pese a que cuando publicé su edicién revisada
de 1962 ya habian aparecido los “encendidos” comentarios de
Pevsner, no siguié en modo alguno la linea de pensamiento de
éste. Lo que resulta llamativo es que en esa edicion de 1962
Giedion no dedicase méas espacio a la arquitectura brasilefia,
dado que pocos afios antes habia escrito el prélogo de la Historia
de la arquitectura moderna brasilefia elaborada por Henrique
Mindlin.?® El texto de Giedion (anterior a los comentarios de
Pevsner) resulta muy positivo y esperanzador vy cita Finlandia y
Brasil como nuevos nodos creativos de la modernidad, desde
los que también se desarrolla y expande la nueva arquitectura.?
Pero pronto retoma la idea de la importancia que tuvo la asesoria
de Le Corbusier en el supuesto arranque de la arquitectura
moderna brasilefia.

Eso mismo es lo que sostiene Mindlin en su texto, hasta el punto
de que Giedion repite literalmente la expresién ‘grupo de jovenes
arquitectos’, usada por Mindlin en su ensayo introductorio: “Le
Corbusier[...]vino a Rio, y durante casi un mes vivié en estrecha
relacion con el grupo de jévenes arquitectos [encargados del
proyecto del Ministerio de Educacién y Salud], estudiando las
alternativas que éstos le sugerfan”.* Como ya se ha comentado,
precisamente ese mismo calificativo —'jévenes’— es el que
volveria a utilizar Pevsner para describir a este mismo grupo de
arquitectos.




54

Si todo esto no es una feliz y divertida coincidencia, podria
llevarnos a pensar que la idea de que Le Corbusier fue el que
iluming a los brasilefios no surgié realmente de Pevsner en 1957,
sino que éste la pudo haber lefdo en el prélogo de Giedion de
1956, que reproducia exactamente lo que decia Mindlin. Es decir:
que la idea de que Le Corbusier fue el mago que introdujo la
modernidad en Brasil pudo no haber surgido de los historiadores
europeos, sino precisamente de los brasilefios.

Primeras menciones en primeras ediciones

Siguiendo revisiones y reediciones de libros, nos hemos
adelantado a la publicacién de la primera edicion (1950) de la
Storia dell‘architettura moderna de Bruno Zevi®' La ausencia
de referencias a arquitecturas modernas fuera de los canones
establecidos en las primeras historias fue una de las razones que
llevaron a Zevi a preparar su propia version.* El italiano proponia
una historia de la arquitectura “que no olvidaba sus relaciones
con la politica y muy amplia en cuanto al abanico de edificios
considerados”,®y encontraba que su valor espacial era la categorfa
principal que se debia tener en cuenta. EI propésito de Zevi era
romper con la metodologia que habfan utilizado Pevsner y Giedion,
y asf acabar con el citado “equivoco bioldgico evolucionista”
gracias a la perspectiva temporal que le proporcionaban los mas
de veinte afios transcurridos desde la aparicién de las primeras
historias. Sin embargo, Zevi no renegaba de ellos, sobre todo de
Giedion, aunque cuestionaba sus posiciones.®

Lo que no se puede negar a Zevi es su esfuerzo por incorporar en
su libro arquitectos y obras que hasta ese momento no se habian
mencionado en el resto de historias modernas. Sin embargo, en
la primera edicién (1950) apenas aparecian nombres concretos
de arquitectos latinoamericanos, aunque si hacfa una minima
referencia a la arquitectura brasilefia.*® Zevi pensaba que al
menos una de las causas del florecimiento de la modernidad
en Brasil fue Le Corbusier. Pero esta frase se eliming en las
sucesivas revisiones y cuando Zevi habla de América del Sur,
inmediatamente aclara que se refiere a Brasil. Precisamente
uno de los pocos edificios latinoamericanos concretos que cita
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explicitamente en el texto es el Ministerio de Educacién y Salud
de Rio de Janeiro, que presenta como ejemplo de desarrollo
urbano en altura al estilo de Le Corbusier.®

Recapitulando: en la edicién de 1950 Zevi menciona bien poco
de la arquitectura latinoamericana. Y esa situacion continuaria
exactamente igual hasta la edicién espafiola de 1959; es decir,
Zevi no incluyd ninguna informacién méas sobre la arquitectura
latinoamericana al menos hasta la siguiente década.

Por todo ello, también resultan sorprendentes los comentarios que
siguen sefalando la obra de Zevi como la primera historia en la
que aparece representada la arquitectura latinoamericana, una
especie de leyenda urbana que se mantiene hasta nuestros dias:

Las primeras obras latinoamericanas aparecieron [...] en
la Storia dell'architettura moderna (1950) de Bruno Zevi,
que mencionaba ejemplos de Brasil y México para mostrar
la extension de la crisis del racionalismo europeo. En An
Outline of European Architecture, Nikolaus Pevsner, de
manera sucinta, hacia lo mismo al relacionar las 'acrobacias
estructurales’ de la arquitectura brasilefia[. . .]. Zeviy Pevsner
juntos inauguraron la tendencia de observar los avances de
la region como meramente derivados de los movimientos
europeos. Mas alin, esos historiadores propiciaron la visién
de un estilo ‘latinoamericano’ exuberante o irracional que
correrfa el riesgo de contaminar la arquitectura moderna
‘occidental’ si llegaba a ser demasiado influyente.”

Escierto que, cronoldgicamente, la de Zevi es la primera historia®
donde se citan unos cuantos ejemplos de la arquitectura
latinoamericana, pero lo que se menciona jhace que el libro
merezca ser considerado pionero en este sentido? También es
cierto que mostraba algunos edificios en Brasil y México, pero en
forma de imagenes con pie de foto, sin mencién en el texto; sélo
con esto jpuede afirmarse que Zevi mostraba la extension de la
crisis del racionalismo europeo a través de ellas? Y también es
verdad que en el texto sélo aparecen referencias a Brasil, de lo
que no necesariamente deberiamos deducir que considerase su
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arquitectura representativa de toda Latinoamérica.

Por su parte, Pevsner no hablaba de las “acrobacias estructurales”
de laarquitectura brasilefia en An Outline of European Architecture,
sino en Pioneers of Modern Design, en la edicion de 1960,* fecha
en la que Leonardo Benevolo publicarfa una nueva historia de la
arquitectura moderna en la que Latinoamérica aparece ya, aunque
todavia de manera sutil, desde la primera edicion.

Con el tiempo, Zevi fue revisando y aumentando su historia
e incorpord al discurso escrito, ya con datos y comentarios,
los nombres anteriores y muchos mas. Fue entonces cuando
comenz6 a hablar algo mds sobre la arquitectura latinoamericana
(sin limitarse a México, Argentina y Brasil) y la ‘presentd’ como
una extensién derivada de los movimientos europeos.*

Los dltimos ejemplos aparecen encuadrados en la corriente
brutalista, y Zevi insiste en incluirlos en alguna corriente europea,
en lugar de citar los rasgos autdctonos que pueden detectarse en
ellos “resulta dificil establecer qué parte corresponde, en el plano
internacional, a la corriente brutalista, qué parte a Le Corbusier, que
fue quien la inscribid, y qué parte a fenémenos paralelos [...]".*

Recordemos que todos estos comentarios se incluyeron en
la edicion de 1975, y —reiterando lo antedicho— no parecen
suficientes para encumbrar a Zevi como uno de los primeros
historiadores que se interesé minimamente por la arquitectura
moderna latinoamericana.

La auténtica aparicion

A decir verdad, el desconocimiento de la arquitectura moderna
latinoamericana entre los primeros historiadores extranjeros era
casi total. Esto cambié cuando Henry-Russell Hitchcock viajé a
América Latina para preparar la exposicion del MoMA en 1955.%
Muchos de sus colegas ni siquiera se habian preocupado de
informarse a través de sus propias publicaciones periddicas, donde
venian apareciendo regularmente ejemplos e incluso ndmeros
monogréaficos de la arquitectura latinoamericana, principalmente
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la brasilefia, desde que el museo neoyorquino presentase la
exposicion ‘Brazil Builds' en 1943.%

Sin embargo, a medida que fueron avanzando los afios 1950, ese
desconocimiento disminuyé. Como ya se ha comentado, en 1956
Henrique Mindlin publicé su libro Modern Architecture in Brazil* Su
aparicién simultdnea en inglés, francés y aleman —ademas de que el
prélogo estuviese firmado por Giedion—sin duda favorecic su difusion
en Europa y los Estados Unidos. Un afio méas tarde, Pevsner incluia su
‘demoledor’ comentario en la reedicién de An Outline of European
Architecture. Pero, hasta 1958 no se publicé la primera historia de
la arquitectura moderna en la que Latinoamérica aparece de manera
relevante desde la primera edicion: Architecture: Nineteenth and
Twentieth Centuries, de Hitchcock.® El historiador americano habia
organizado su agenda para comenzar con dicho libro inmediatamente
después de la exposicion Latin American Architecture since 1945,
que debia haberse celebrado en marzo de 1955. El retraso en su
inauguracién provocé que Hitchcock no asistiese a la misma, porque
se encontraba ya en Londres trabajando en el libro y cerca de muchos
de los edificios que pensaba incluir en su historia. Para Hitchcock
resultaba fundamental poder visitar personalmente las obras de las
que hablaba y tenfa la intencién de prepararse para el libro como
habia hecho para la exposicién del MoMA % (llustracion 3)

llustracion 3: La fuerte presencia latinoamericana en
Architecture: Nineteenth and Twentieth Centuries vino marcada
por el trabajo previo de Henry-Russell Hitchcock como comisario
de la exposicion Latin American Architecture since 1945.
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Gracias a la exposicion del MoMA, Hitchcock habfa tenido la
oportunidad de conocer de primera mano la arquitectura de once
paises latinoamericanos, y a partir de ahf tuvo claro su criterio: la
arquitectura latinoamericana no se reducia a la brasilefia y ésta no
era representativa de toda la region. Asi, incluy6 todos los paises
visitados excepto dos: Chile y Perd. Pero Architecture: Nineteenth
and Twentieth Centuries también destaca por otra razon: en las
sucesivas ediciones Hitchcock fue disminuyendo la informacion
sobre la arquitectura latinoamericana, sobre todo en las iméagenes.
También hizo leves retoques al texto, como si quisiese matizar sus
comentarios y restarle un poco de importancia a la arquitectura
latinoamericana. En la primera edicién Hitchcock agrupé todas
las imagenes después del texto y construyd con ellas un discurso
grafico tan importante como el relato escrito; pero no las organizé
por paises, sino por semejanzas o relaciones entre ellas. Asf, en
cada doble pagina se establece un didlogo entre las ilustraciones
que constituye un discurso critico en si mismo. Y Latinoamérica
se mezcla con el resto de la arquitectura mundial. Pero, como se
comentaba, en las sucesivas ediciones Hitchcock fue eliminando
muchas de las iméagenes de la region. De hecho, en la tercera
(1968) sdlo permanecen tres de las originales: el Ministerio de
Educacion y Salud en Rio de Janeiro, la Ciudad Universitaria en
Ciudad de México y la iglesia de San Francisco en Pampulha. En
1971, las imagenes se integraron con el texto —lo que dio al traste
con su discurso paralelo—y asf siguieron en la cuarta y definitiva
edicion (1977).

En cualquier caso, no habria que entender necesariamente
esta drastica reduccion como un interés de Hitchcock en restar
importancia a la arquitectura latinoamericana, sino en un intento
por ponerla en perspectiva con la del resto del mundo. Desde que
Hitchcock volvié de su periplo latinoamericano hasta que terming
la tercera edicién de Architecture, la produccion mundial crecié y
Hitchcock fue descubriendo la arquitectura de otras latitudes lejanas.
La impresién es que Hitchcock intenté equilibrar su predisposicién
inicial sin @nimo de minusvalorar la produccién latinoamericana.

A pesar de la disminucién de las imagenes, en el texto Hitchcock
sigui6mencionando las mismas cosas que al principio: es decir, dio
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mucha mas informacién que sus predecesores e hizo el esfuerzo
de incorporar a los arquitectos latinoamericanos al panorama
internacional.® Hitchcock también dedica péarrafos enteros a
actuaciones muy caracteristicas de las tierras latinoamericanas,
como la creacién de las ciudades universitarias.”® Y se da el
gusto de resaltar obras concretas, como el edificio Polar de
Caracas, que en la primera edicién del libro distinguié con una
fotografia del mismo a buen tamafio como cierre de la coleccion
de ilustraciones:

El rascacielos latinoamericano méas ingenioso y mejor
proyectado de los afios 1950 es el edificio Polar [...] Las
dos plantas abiertas (una a nivel de la calle y la otra sobre
la entreplanta) proporcionan un efecto de gran ligereza vy
una vista franca de la estructura principal, que es alin méas
sorprendente que la de la Lever House, donde la relacién
entre el bloque de la torre y el entresuelo esté tratada con
menos audacia.®

Sin embargo, el epflogo que Hitchcock incluyé en las dltimas
ediciones—unrecorrido por obrasyarquitectos desde 1958, afio de
la primera edicién—casi no contiene referencias a Latinoamérica:
apenas una breve mencién, y bastante negativa, a Brasilia.’ Esto
si parece revelar cierto desencanto con esa arquitectura que
tanto le habfa gustado dos décadas antes. Tal vez no fuese un
rechazo explicito de la arquitectura latinoamericana, sino una
vuelta a sus origenes, a la consideracién de que la arquitectura
del “estilo internacional’ seguia siendo la mas valida y la que
debia hacerse también en la segunda mitad del siglo XX.*2

El equilibrio

Aunque Hitchcock no quisiese aceptarlo, hacia 1960 la arquitectura
moderna estaba ya sumergida en un momento bien distinto al de
sus inicios y las perspectivas historiogréficas habfan variado con
ella. La década se inaugurd con otra obra de capital importancia:
Storia  dell‘architettura moderna, de Leonardo Benevolo.
(llustracion 4). Para explicar el nacimiento de la arquitectura
moderna, Benevolo se remontaba al siglo XVIIl y a los profundos
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cambios desencadenados a partir de 1750, y consideraba que el
momento en que puede hablarse con propiedad de un ‘movimiento
moderno’ es 1919, fecha de fundacién de la Bauhaus. El libro se
escribié entre 1957 y 1959 y se publicé en 1960. Pero en un afén
por llegar hasta el presente, Benevolo fue ampliando las sucesivas
ediciones con afiadidos importantes. Asi, en algunas versiones,
Benevolo incorpord capitulos especificos escritos por historiadores
expertos en el tema, como la edicion espafiola de 1982, que
incorpord una revision de la produccién latinoamericana del periodo
1940-1980, escrita por un jovencisimo Josep Maria Montaner.

llustracion 4: Portada de la quinta edicion en espafiol del libro
Historia de la arquitectura moderna de Leonardo Benevolo (1982)
que inclufa un capitulo dedicado a la arquitectura latinoamericana
escrito por Josep Maria Montaner.

Pero, antes de todo esto, el propio Benevolo ya habfa incluido
en la primera edicién un apartado dedicado a Brasil dentro
del capitulo ‘El nuevo ambiente internacional’, donde también
aparecia Le Corbusier en la India y Japén. Dicho apartado reunfa
todos los contenidos ‘latinoamericanos’ que figuraron en el libro
hasta 1982. El primer gran cambio que se advierte es que en
1960 Benevolo ya afirmaba de forma rotunda que la arquitectura
moderna brasilefia posterior a la Il Guerra Mundial era un
resultado propio, independiente de las corrientes europeas y
que podia influir en el resto del mundo.** Sin embargo, Benevolo
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seguia presentando a Le Corbusier y el Ministerio de Educaciony
Salud como el momento de arranque de la modernidad brasilefia,
aunque acompafiado de otros ejemplos autéctonos.®

En realidad, el discurso de Benevolo vuelve a ser el de Henrique
Mindlin en su historia de 1956, un libro que aquel debia de
conocer, puesto que lo menciona en una nota al pie relativa a
la bibliografia sobre Brasil posterior a 1943.% Si se comparan
ambos textos, no cabe duda de que toda la primera parte de la
exposicién de Benevolo sobre la arquitectura brasilefia —en la
que relata la ‘paternidad’ de Le Corbusier— es practicamente un
resumen de lo que Mindlin comentaba en la introduccion de su
libro. A partir de la referencia a ‘Brazil Builds’ (1943), Benevolo
se independiza del discurso de Mindlin y da su opinién sobre
Niemeyer, cuya arquitectura no termina de convencerle.” Pero,
Benevolo no reduce la arquitectura brasilefia a la de Niemeyer,
ya que cree que su linea “debe considerarse todavia un limite,
del que la produccién brasilefia queda en conjunto bastante
alejada” %

Uno de los mayores fallos que detecta Benevolo en la
produccién brasilefia es la falta de un adecuado encuadre
urbanistico, con algunas excepciones, como el conjunto
de Pedregulho, de Affonso Eduardo Reidy. Benevolo elogia
también los trabajos de Roberto Burle Marx, al que califica
como “uno de los mas habiles arquitectos paisajistas de
nuestro tiempo”.® No obstante, Benevolo detecta puntos
aln mas polémicos, como el formalismo de buena parte de
su produccién, que entiende como algo propio de algunos
paises con un orden social fuertemente caracterizado, como
Brasil. Esto le lleva a hablar sobre la experiencia urbanistica
por excelencia del pais, Brasilia, e incluso advierte sobre los
primeros juicios criticos: “se puede criticar, pero no catalogar a
la ligera, porque el experimento de Brasilia incide en la cultura
urbanistica de hoy, anticipando en varios aspectos su posible
desarrollo”.® En ediciones posteriores —cuando la experiencia
de Brasilia ya se estaba cuestionando en la mayor parte del
mundo— Benevolo afiadié un pérrafo en el que la consideraba
“un capftulo cerrado” 5" El italiano retomaba la idea de que la
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arquitectura brasilefia estaba directamente marcada por el
devenir de su situacion social y politica. En el caso de Brasilia,
la proximidad entre su inauguracion (1960) y la imposicion de
la dictadura militar (1964) dio pie a numerosos comentarios
sobre la interrupcion brusca de la experiencia.®

La crisis

Tras la historia de Benevolo, en la década de 1960 aparecieron
una serie de libros muy influyentes que indicaban un cambio de
rumbo en la historiografia de la arquitectura moderna. La historia
se convirtié “en un medio de deliberacion teérica destinado a
acentuar la fragilidad del Movimiento Moderno, con el objetivo
altimo de allanar el terreno para una arquitectura diferente y, en
esencia, inminente” %

En 1960, Reyner Banham publicé Theory and Design in the
First Machine Age,** donde cuestionaba “las interpretaciones
de Pevsner sobre la arquitectura moderna como ruptura con la
tradicion académica del siglo XIX, y como fruto de las ideas
de Morris o de la influencia de la ingenieria”.% Cinco afios
después, Peter Collins publicé Changing Ideals in Modern
Architecture (1750-1950), en el que analizaba los ideales que
los arquitectos habian expresado en sus proyectos desde la
llustracion hasta mediados del siglo XX.® Collins adelantaba
a 1890 la consolidacién del Movimiento Moderno, con lo que
restaba mucho protagonismo a los arquitectos de los afos
1920 y 1930, que tanto habian ensalzado sus predecesores.
Manfredo Tafuri publicé Teorie e storia dell’architettura
en 1968,% en el que efectuaba una critica de las ideologias
arquitectonicas a modo de preparacion para el cambio que
debfa darse.®

Pese a la ausencia latinoamericana, estos tres libros de los
afnos 1960 son relevantes para este relato porque contribuyeron
a establecer un nuevo discurso —critico, por no decir negativo—
acerca del Movimiento Moderno. Esto nos conduce a la
siguiente ‘historia”: Modern Movements in Architecture, de
Charles Jencks.® En cuanto a la difusién de la arquitectura
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latinoamericana, el libro de Jencks es un claro retroceso
con respecto a los anteriores, sobre todo al de Benevolo, que
habia partido en su primera edicién de un nivel relativamente
digno. Jencks no habla en ningln momento de la arquitectura
latinoamericana, ni siquiera de la brasilefia, y se limita a citar
unos cuantos ejemplos al hilo de su discurso, que se cifien
en su mayorfa a Brasil y en menor medida a México. El tnico
comentario algo més extenso lo dedica a Brasilia dentro del
capitulo 'El panorama internacional’, donde la muestra como
ejemplo de los ideales urbanisticos de los afios 1930y, por tanto,
de lo que no se debia hacer.

Omitiendo la Storia dell'architettura contemporanea de
Renato De Fusco”, donde tampoco aparece citada la region,
nuestro recorrido nos lleva al volumen titulado Architettura
contemporanea, obra de Manfredo Tafuri y Francesco Dal Co.”!
La arquitectura latinoamericana permanece casi ausente en
este texto, en el que apenas se nombra a Mario Pani y Carlos
Radl Villanueva como defensores de un “revisado International
Style” en sus respectivos paises.”” Un dnico parrafo se dedica a
los brasilefios, que no resultan muy bien parados, en particular
Oscar Niemeyer, a quien se presenta casi como un fracaso. La
vision de Tafuri y Dal Co es tan negativa como la de Pevsner,
pero se distinguen de éste en que ellos si hacen extensiva la
arquitectura de Niemeyer a todo el pafs, con la Gnica excepcion
de Affonso Eduardo Reidy, cuya arquitectura se presenta con una
Unica obra: el conjunto de Pedregulho.”

En resumidas cuentas, las décadas de 1960 y 1970 resultaron
francamente nefastas para la difusién de la arquitectura
latinoamericana. La critica exacerbada de muchos autores
y la idea siempre presente de que la arquitectura moderna
habfa Ilegado a su fin no hicieron ningdn bien a la imagen
de las arquitecturas de la regién. Y se dice ‘arquitecturas’
porque a esas alturas del siglo XX todavia ninguno de los
autores, con la excepcion de Hitchcock, habia intentado
dar una imagen méas extensa de Latinoamérica; se habfan
limitado a hablar mucho de Brasil, un poco de México y casi
nada de Venezuela.
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El retorno

La década de 1980 mejoraria sensiblemente esta situacion. En
ella se concentran una serie de trabajos que ayudaron a paliar
el desconocimiento generalizado de la arquitectura moderna
latinoamericana. Y esto se aprecia tanto en las nuevas historias
—nacidas con la intencién de dar una visién mas general y menos
excluyente del panorama moderno— como en la ampliacion
de las ya publicadas, que pondrian un especial énfasis en lo
latinoamericano.

En 1980 Kenneth Frampton publicé Modern Architecture: a
Critical History.” El libro esta a medio camino entre una historia
propiamente dicha y una coleccién de ensayos; arranca en 1750
y en su primera edicién, llega hasta finales de los afios 1970.
Sin embargo, no es una historia al uso con un orden cronolégico
estricto, aunque cada una de las partes si lo mantiene.
(Hustracion 5)

llustracion 5: Portadas de las primeras ediciones de los libros
de Kenneth Frampton y William Curtis.

La presencia de la arquitectura latinoamericana en la primera
edicién no resulta ni mucho menos abrumadora, aunque retoma
los niveles de informacion que habia marcado Benevolo en 1960

7% Kenneth Frampton, Modern Archi-
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Gustavo Gili, 1981).
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y su limitacion al &mbito brasilefio. Frampton contintia con la idea
de la expansién de lo moderno a partir de Europa y Norteamérica
y del impacto directo que tuvo Le Corbusier en la arquitectura
latinoamericana.”

Sinembargo, su percepcién de la arquitectura moderna brasilefia
de las décadas de 1940 y 1950 mejora mucho, sobre todo, la del
primer Niemeyer, al que califica de “brillante” y “genio”, aunque
su progreso con los afios no le convence. También nombra como
un buen ejemplo brasilefio el conjunto de Pedregulho, de Reidy,
que junto con Warchavchik es otra constante en las historias en
las que se incluye Brasil.”®

Mientras tanto, William Curtis estaba terminando la redaccion
de su liboro Modern Architecture since 1900, publicado dos
afios después del de Frampton.” Segun explica el propio autor,
“la historiograffa adolecia de un sesgo occidental” que debfa
cambiarse.”® En la primera edicion, los comentarios de Curtis
sobre la arquitectura brasilefia no presentan grandes diferencias
con respecto a las historias anteriores. Sin embargo, su libro
introduce una novedad que implica un cambio de tendencia
muy claro. Curtis dedica bastante mas espacio a la arquitectura
mexicana que a la brasilefia, en particular a Luis Barragéan, recién
galardonado con el premio Pritzker en 1980.7° Curtis demuestra
asf la actualidad de su historia y que algo estd cambiando en
el panorama internacional: Latinoamérica existe y no se reduce
a Brasil. Ademds, con Barragan, Curtis presenta las posibles
‘herencias’ como algo mucho mas complejo que la supuesta
‘herencia’ europea.®

Pese a estas novedades, Curtis no fue el que ofreci6 mayor
cantidad de informacion sobre la arquitectura latinoamericana en
ese momento. Ese mismo afio (1982), se publicd una nueva edicion
espafola de la historia de Benevolo y en ella se incluyé —como
ya anticipamos— el texto de Josep Maria Montaner dedicado a
la produccién latinoamericana entre 1940 y 1980.8" Montaner
es el primer autor que intenta mostrar una vision regional de la
arquitectura latinoamericana; de hecho, describe el caso particular
de cada pafs, pero antes incluye una introduccién en la que
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presenta algunas de las cuestiones que por entonces preocupaban
en la arquitectura de la regién. Para el autor catalan, el inicio de
la arquitectura moderna en Latinoamérica puede datarse en los
ahios 1930 y 1940, y su desarrollo tiene que ver con una serie
de arquitectos que habian estudiado en Europa o los Estados
Unidos. Montaner sigue pensando que “la mas importante fuente
cultural comdn a la mayoria de los primeros arquitectos modernos
latinoamericanos” habia sido Le Corbusier.

Por otra parte, equilibra sus afirmaciones sobre la regionalidad
0 nacionalidad de las arquitecturas latinoamericanas. Y sefiala
que hay diferencias entre cada caso, que surgen “a partir de
las distintas opciones que las arquitecturas y los diferentes
arquitectos de cada pafs tomaran frente a los dilemas ‘tecnologia
artesanal frente a tecnologfa avanzada’ y ‘arquitectura nacional
frente a arquitectura internacional’.”® Destaca la cantidad de
nombres ‘nuevos’ que aparecen en cada caso: arquitectos con
una obra y un pensamiento importante que, en su gran mayorfa,
hasta ese momento no habifan sido citados.

En resumen, el texto de Montaner es una buena recopilacion, sin
duda, una de las mejores publicadas en este tipo de historias.
Sin embargo, presenta una serie de problemas que no tienen que
ver directamente con el autor, como el hecho de que su capitulo
s6lo se incluye en las ediciones espafiolas del libro de Benevolo,
con lo cual la difusién de la arquitectura latinoamericana queda
limitada al &mbito hispanohablante, precisamente donde se
supone que es mucho mas conocida y no necesita presentacion.

Bien entrada ya la década de 1980, la situacion fue cambiando.
La velocidad de transmisién de la informacién crecfa a un ritmo
exponencial y los trabajos sobre la arquitectura latinoamericanay
sobre muchas de sus figuras comenzaban a abundar. La aparicién
en 1969 de dos libros de Francisco Bullrich® fue el comienzo de
una nueva etapa, en la que los arquitectos latinoamericanos
comenzaron a reflexionar sobre su propia produccion.

En mitad de todo este panorama y s6lo cinco afios después de
la aparicién de su libro, Frampton publicé una segunda edicién
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revisada (1985) ante la demanda y la necesaria evolucion que
habia detectado en el texto. La tercera parte del libro incluyd
un nuevo capitulo titulado ‘El regionalismo critico: arquitectura
moderna e identidad cultural’, un tema del que el propio Frampton
era uno de los mas férreos defensores.® Asociados a dicho tema
aparecieron muchos nombres hasta ahora inéditos, entre ellos el
danés Jarn Utzon, los espafioles José Antonio Coderch y Ricardo
Bofill, el portugués Alvaro Siza, el austriaco Raimund Abraham
y el mexicano Luis Barragén, que de esta manera consolidaba
definitivamente su presencia en las historias.

La consolidacion

Curtis también retocd su historia. La primera revisién de
Modern Architecture since 1900 (1987) consistié basicamente
en la incorporacién de un nuevo capitulo al final titulado ‘La
basqueda de lo sustancial’. Sin embargo, la tercera edicién
(1996) supuso un cambio muy significativo con respecto a las
anteriores, ya que se incorporaron siete capftulos nuevos y el
libro se revis6 totalmente. En lo que respecta a la arquitectura
latinoamericana, la ampliacién es muy completa: fruto, por
una parte, de los viajes de Curtis a la regién y, por otra, de la
“explosion de escritos sobre arquitectura moderna” de todas
partes del mundo que se habia comenzado a generar en el
&mbito académico.®

La mayor parte de la informacién que Curtis aporta sobre la
arquitectura latinoamericana se concentra en cuatro capitulos:
‘Internacional, nacional y regional: la diversidad de una nueva
tradicion’; ‘El proceso de asimilacion: América Latina, Australia
y Japén’; ‘Modernidad, tradicién e identidad en los pafses en
vias de desarrollo; y ‘Lo universal y lo local: paisaje, climay
cultura’. Pero Curtis no se limita a esto, sino que menciona
la arquitectura latinoamericana a lo largo de todo el libro,
dentro de otros capitulos. Esto es lo que encontramos mas
interesante y lo que resulta mas novedoso, ya que la presencia
de Latinoamérica en el texto no es un afiadido, sino que Curtis
se refiere constantemente a la produccién latinoamericana
en relacion con la mundial. En esa tercera edicién Curtis
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enuncia, categéricamente, algo que él mismo habia sugerido
en la edicién de 1982: que esta claramente en contra de que la
arquitectura moderna se mire exclusivamente desde el punto
de vista ‘occidental".¥’

En su conclusién, Curtis afirma algunas cosas que, aunque
no enunciadas especificamente para la arquitectura
latinoamericana, expresan a la perfeccion aquello que un lector
que busque informacién sobre dicha produccién puede encontrar
en su relato:

Este libro ha hecho lo posible por explicar que no hay
nada sencillo ni predestinado en lo relativo al desarrollo
de la arquitectura moderna. [...] Este libro ha hecho todo
lo posible [...] por presentar las diversas corrientes de la
arquitectura moderna con toda su sutileza y complejidad, en
el espacio y en el tiempo.®

En resumen, Curtis aporta mucha mds informacién que los
anteriores historiadores y, sobre todo, consigue lo que no
habfa conseguido ningln autor hasta el momento: presentar
la arquitectura latinoamericana totalmente incorporada al
panorama mundial y no como un hecho aislado, limitado a las
fronteras de la region.

Con ello alcanzamos la cuarta edicidn, revisada y ampliada
(2007), de Modern Architecture: a Critical History, donde
Frampton volvi6 a afiadir un capitulo nuevo al final de la tercera
parte, dedicado a ‘La arquitectura en la era de la globalizacién:
[...] 1975-2007'% en el que se incluyen varias obras
latinoamericanas. La estructura del libro de Frampton también
tiene grandes virtudes. Dar una visién cronoldgica en cada
parte le permite ir afadiendo capitulos al final de los anteriores
en cada nueva edicion. Asi, Frampton facilita una visién global
de los periodos que incorpora, en los que América Latina se
muestra como una de tantas en el panorama internacional. Sin
embargo, la actualizacién de los capitulos anteriores, con la
perspectiva que dan los afios, merecerfan una revision mas
profunda.
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Ultimas imagenes

En 2002, Alan Colquhoun publicé Modern Architecture,
un libro en el que el arquitecto y critico britnico intentd
resumir las ideas principales y los proyectos mas
importantes que convivieron y lideraron los tres primeros
cuartos del siglo XX.® Colguhoun no incluy6 en su libro
m&s que una experiencia latinoamericana que consideraba
de trascendencia suficientemente significativa en el
panorama global de la arquitectura moderna: la construccion
de Brasilia. Por supuesto, eso redujo el foco de nuevo de
forma radical y supuso un retroceso. Ademas, para hablar
de Brasilia, Colquhoun se remonta a los origenes de la
arquitectura moderna brasilefia, que describe de forma muy
rapida utilizando esquemas ya ohsoletos en el entendimiento
del desarrollo de la modernidad en el pafs.”

Para finalizar, en 2012 Jean-Louis Cohen publicé la Ultima
historia de la arquitectura moderna que ha visto la luz
hasta el momento: L'architecture au futur depuis 1889.%
Su mayor interés reside en su visién de la disciplina de la
arquitectura como un «campo expandido» que incluye el arte,
el urbanismo vy la tecnologia.® Sin embargo, la arquitectura
latinoamericana no sale bien parada. Cohen menciona
probablemente todos los nombres imprescindibles, pero
concentrados en quince paginas, de las cuales al menos diez
corresponden a fotografias a toda pagina.

Encuantoaloscontenidos especificos, engeneral lainformacién
resulta un tanto escueta, aunque Cohen revisa las figuras de los
arquitectos fundamentales y afiade algunos acontecimientos
imprescindibles para adquirir unos conocimientos bdsicos
sobre el asunto, especialmente en el caso de los brasilefios,
como la exposicién ‘Brazil Builds’ (1943) y la Semana de Arte
Moderno de Sdo Paulo (1922), o las opiniones negativas
sobre la arquitectura de Niemeyer expresadas por Max Bill,
Ernesto Nathan Rogers y Walter Gropius en el articulo “Report
on Brazil” (1953). Fuera de Brasil, destaca como arquitectos
relevantes a Mario Pani, Juan O'Gorman y el espafiol exiliado
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Félix Candela. También encuentra representativas las figuras
de Luis Barragan y Carlos Radl Villanueva. Para él, ya en los
afios 1960 la arquitectura se vuelve especialmente “creativa”
en lugares como La Habana, donde los arquitectos Fernando
Salinas y Ricardo Porro dejaron ejemplos “notables”. En el
Cono Sur, destaca al uruguayo Eladio Dieste y su compatriota
Amancio Williams y los argentinos Mario Roberto Alvarez y
Clorindo Testa.

Como dice el propio Cohen: “Sin duda la arquitectura
latinoamericana no puede resumirse con unos cuantos
rasgos esquematicos”;**y en ese sentido, la informacidn
sobre la regién en el libro se queda corta, eclipsada por
la profundidad con la que se abordan otras latitudes
(llustracién 6).

La imagen de la Latinoamérica moderna

La arquitectura latinoamericana ha tenido poca presencia en las
historias canénicas de la arquitectura moderna. La dedicacion
a la region por parte de los criticos extranjeros no ha sido muy
abundante, salvo en los libros aparecidos en la década de 1980
y desarrollados en la siguiente. Entre ellos, la tercera edicion de
Modern Architecture since 1900, de William Curtis, destaca no
s6lo por la cantidad de informacién que aporta, sino sobre todo
por su vision global de la arquitectura moderna latinoamericana,
incorporada y absolutamente relacionada con el panorama
mundial.

Es complicado definir la existencia de sagas entre los
historiadores de la arquitectura moderna. Pero, aunque no se
trate de lineas auténticas de transmision de ideas, si pueden
detectarse entre algunos autores relaciones mas o menos
claras, basadas, la mayor parte de las ocasiones, en una mera
coincidencia en el tiempo y no en bisquedas premeditadas.

En las primeras historias de la arquitectura moderna que
empezaron a mostrar algunos bosquejos de la produccién
latinoamericana destaca la omnipresencia de Brasil sobre el

# |bid., 434.
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resto de los paises. Ademas, en casi todas ellas quedé reflejado
el relato que Henrique Mindlin hizo sobre que la entrada del
Movimiento Moderno en Brasil se produjo gracias a la asesorfa
de Le Corbusier en el proyecto del Ministerio de Educacién y
Salud. Pevsner, Giedion y Benevolo reproducian en sus textos
la misma idea, incluso el esquema del relato de Mindlin, para
lo que Ilegaron a utilizar expresiones muy similares. Benevolo
también incluyé el libro como bibliografia en una nota al pie
de pagina.

La primera edicion del libro de Zevi (1950) salié seis afios
antes de que Mindlin publicase su libro, y en ella el historiador
italiano ya sefialaba la influencia de Le Corbusier sobre los
brasilefios. Sin embargo, eso es lo (nico que comentaba, y en
ningtn momento describia el episodio del Ministerio al detalle.
Segun Tournikiotis, la Storia dell'architettura moderna de Zevi
era en realidad «una version revisada y mejorada de su primer
libron, Verso un‘architettura organica, publicado en 1945 en
italiano y en 1950 en inglés, y del que reproducfa incluso la
misma estructura.® Sin embargo, no parece que su idea sobre
la arquitectura latinoamericana mejorase mucho de uno a otro;
mas bien da la impresion de que la simplificé hasta el extremo.

Unos afios mas tarde, Hitchcock retomarfa de nuevo el discurso de
Mindlin, aunque con ciertos matices, ya que dejaba claro que Le
Corbusier “actu6 sélo como consultor”. La influencia de Mindlin
sobre el relato de Hitchcock resulta mas que ldgica si se tiene
en cuenta que, cuando Hitchcock viajé a Latinoamérica a finales
de 1954 para rastrear los edificios que incluirfa en la exposicion
del MoMA del afio siguiente, Mindlin ejercié de cicerone con él
en Rio de Janeiro y parece que ambos disfrutaron de la mutua
compafifa. De hecho, Hitchcock reprodujo en Architecture:
Nineteenth and Twentieth Centuries una idea muy similar a la
que ya expresaba en el catalogo de la exposicion del MoMA: que
la arquitectura que ‘habifa llegado’ a Latinoamérica (no a Brasil,
como decian los anteriores) tenfa un acento latino y francés y que
Le Corbusier habia sido ‘consultor’ en el proyecto del Ministerio,
donde trabaj6 con un grupo en el que figuraban algunos de los
por entonces ‘lideres’ de la arquitectura brasilefia.*®
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97 En la primera edicion (1960) no apa-
recfan este tipo de comentarios en
torno a la arquitectura latinoameri-
cana.

En cualquier caso, el discurso de Mindlin sobre el arranque
de la arquitectura moderna brasilefia tras la visita de Le
Corbusier quedé reflejado fielmente en estas primeras
historias extranjeras y permanecié en ellas como verdad
absoluta durante décadas, al menos hasta la tercera edicién
de Modern Architecture since 1900, donde —como se ha
visto— Curtis matizé bastante todas estas afirmaciones
categoricas.

Entre el conjunto de historias y revisiones de los afios 1950, el
panorama que presenta Hitchcock resulta el mas completo con
diferencia y, sobre todo, es el primero que amplia el foco a més
paises que Brasil y México. Pero, ademas, Hitchcock habla de los
edificios al hilo de un discurso mundial. Es cierto que Zevi habia
hecho lo mismo, pero sus menciones resultan tan insignificantes
que pasan practicamente inadvertidas. Sin embargo, da la
impresion de que el libro de Hitchcock no tuvo demasiada
transcendencia para las siguientes ediciones y versiones de
otras historias de la arquitectura moderna, ya que muchos de los
arquitectos que mostrd no volvieron a aparecer en ninguna otra
historia de la arquitectura mundial.

En 1960, Benevolo volvié a apuntar directamente sobre Brasil
y a mirarlo por separado del resto. Aunque continuaba viendo
en Le Corbusier el origen de la arquitectura moderna del pais,
Benevolo hablaba ya de un resultado propio, con posibilidad
de influir en el resto del mundo. Su visién de la arquitectura
brasilefia era mucho més positiva que la que habia expresado
Pevsner en las reediciones de sus dos libros apenas dos o
tres afios antes, y procedia directamente de la de Mindlin, de
cuya historia reprodujo practicamente el contenido de algunos
parrafos, aunque variando un poco la redaccién. Benevolo
coincidia con Giedion en achacar el devenir de la arquitectura
brasilefia a las circunstancias politicas y sociales del pafs, pero
éste no continud en modo alguno con la linea establecida por
Benevolo, ya que estos comentarios, incluidos en su prélogo de
1962, los escribié antes de quve el historiador italiano hiciese
ninguna de las revisiones a su texto, la primera de las cuales
es de 1964.9
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Las décadas de 1980 y 1990 concentran los momentos
en los que se mostr6 un mayor interés en la arquitectura
latinoamericana. Empezd Frampton, que recuperd los niveles de
los dos decenios anteriores y se situ6 de nuevo mas o menos a
la par con Benevolo, tanto en la cantidad de informacién como
en la limitacién al ambito brasilefio. Frampton también sigui6
insistiendo en la idea de la extensién del Movimiento Moderno
desde Europa y Norteamérica, y en la definitiva influencia de Le
Corbusier sobre Brasil.

A pesar de que la primera edicién del libro de Curtis no supuso
un gran avance respecto a las historias anteriores en cantidad
de informacion, si presenté varias novedades muy significativas
que la hacen destacar sobre el resto. En primer lugar, llama la
atencion el esfuerzo que hizo el autor por lograr un enfoque
integrado de la arquitectura mundial. Curtis fue el primero que
lanzd y puso en valor la figura de Barragan, algo que no es de
extrafiar pues recibié el premio Pritzker cuando el historiador
britdnico estaba preparando su texto. Pero lo que constituye
una auténtica novedad es que Curtis dedicase mas espacio a
la arquitectura mexicana en general, no sélo a Barragan, que
a la brasilefia.

En paralelo, Montaner redact6 el capitulo latinoamericano
para el libro de Benevolo. A Montaner hay que agradecerle
que intentase dar una vision arquitectonica regional
y no nacional; asi como que hiciese el esfuerzo de
incorporar nUMerosos arquitectos que ninguno de los otros
historiadores habia nombrado hasta entonces, incluso
algunos que ninguno de los siguientes Ilegarfa a mencionar
en sucesivas ediciones.

Curtis hizo una profunda revisién de su libro en la tercera
edicion de Modern Architecture Since 1900, el texto que
mé&s nos ha convencido por varias razones. En primer lugar,
porque en este libro la arquitectura latinoamericana se
presenta no como una historia aislada, sino incorporada a
las tendencias y movimientos mundiales que se relatan.
Por otra parte, Curtis no habla en el lenguaje estilistico que




habfan manejado, sobre todo, los primeros historiadores para
explicar la "adaptacion’ del Movimiento Moderno a los paises
latinoamericanos, sino que la basa en la revitalizacion de
modelos espaciales basicos que consideran un entorno nuevo
en que desarrollarse.

Frampton también consigue presentar la arquitectura
latinoamericana en relacién con la mundial en cada uno de
los capitulos afiadidos a su texto en las sucesivas reediciones.
Por otra parte, aporta gran cantidad de informacién; y si
comparamos su cuarta edicién (2007) con la tercera de Curtis
(1996), queda patente que la de Frampton se nos presenta como
la méas actualizada.

Conclusion

En definitiva, hay dos momentos muy claros y muy distintos
en la difusion de la arquitectura latinoamericana en la
historiograffa canénica moderna: un primer momento, en la
décadade 1950, enel que se comienzanaincluir unas primeras
informaciones casi siempre reducidas al caso brasilefio, que
domina el panoramay eclipsa al resto de pafses; y un segundo
momento, que abarca desde principios de los afios 1980
hasta casi la actualidad, en el que los historiadores y criticos
miraron hacia el continente con un enfoque mas abierto, que
inclufa muchas otras nacionalidades y que, incluso, proponfa
vistas méas globales de la regidn.

En cada uno de esos momentos hay una historia que
destaca claramente sobre el resto en lo que se refiere a
la consideracién de la arquitectura latinoamericana: en el
primero, Architecture: Nineteenth and Twentieth Centuries,
de Henry-Russell Hitchcock; y en el segundo, Modern
Architecture since 1900, de William Curtis. A pesar de ser
dos libros muy distintos, ambos coinciden en una misma
cuestion: aportan novedades significativas provocadas, en
buena medida, por el conocimiento directo que tienen sus
autores de la produccién latinoamericana. El propio Curtis
comenta al final de su libro:
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el historiador debe ser su propio critico, y una de las maneras
mas directas y placenteras de derribar nuestros pre-juicios es
mediante la experiencia de los edificios. [...] Un historiador
puede elaborar sus propias abstracciones, pero éstas deben
apoyarse (en dltima instancia) en la sélida existencia de los
edificios concretos.*®

% Curtis, La arquitectura moderna,
692.
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RESUMEN

ara explicar la arquitectura latinoamericana moderna o de
pasados mas remotos, generalmente se dice que se origina en
otra parte y que aqui solo se adopté o adaptd. Esta recurrente
interpretacion, que consideramos incorrecta, mostraria la
incapacidad latinoamericana para la innovacién, la continuidad
de una dependencia colonial en la cultura, y en Gltima instancia,
una especie de complejo de inferioridad.

En pos de contrarrestar esta actitud tan frecuente, se aborda
el tema propuesto desde una perspectiva tedrica haciendo una
reflexion sobre los mecanismos y modalidades de las influencias
en arquitectura.

El texto se desarrolla a partir de dos consideraciones iniciales:
la primera es que, en arquitectura, el discurso critico depende
del discurso historiografico, y la segunda establece la semejanza
entre el juicio en jurisprudencia y el juicio en arquitectura.
Luego se examina la nocién misma de influencia y se expone
la hipdtesis de que las influencias en arquitectura, por los
prejuicios derivados de la autonomia de la forma del movimiento
moderno, descansan sobre todo en aspectos formales; por
ello es problematico establecer una idea de progreso y debido
a ello resultan insuficientes las interpretaciones histdricas y
criticas usuales. Como en todo acto creativo es inevitable tener
influencias; asf, a la manera de conclusién, se propone una
manera alternativa de tratar las influencias a la hora de abordar
las explicaciones de la arquitectura latinoamericana.

Palabras clave: arquitectura latinoamericana, influencias,
interpretacion, historiografia, critica.
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Introduccion

Desde hace varios afios me interesan las influencias en
arquitectura en su dimensién teérica. La inquietud surgié por
una constatacion historiografica: al abrir cualquier libro o revista
de arquitectura es frecuente encontrar frases como: “se usa una
blancura racionalista” o “tiene el silencio miesiano”. Este tipo
de comentarios nos remite al tema general de las influencias
en arquitectura. Mas, si el libro o la revista de arquitectura es
de origen latinoamericano, los comentarios con frecuencia se
matizan con frases como: “se trata de la adopcion del barroco
en nuestro medio” o “es la aplicacién del ideario de los cinco
puntos de Le Corbusier” , lo que implica una subordinacién en
la transmision de la influencia, pues supone que el origen se
encuentra “en otra parte” y lo que se hizo en este continente
fue ingerirlo, adoptarlo o adaptarlo. Aunque es comun remitirse
a antecedentes, llama la atencion la excesiva presencia de las
influencias en la explicacién de las arquitecturas en América
Latina. Encuentro en ello una suerte de complejo de inferioridad
que ensombrece las creaciones y propuestas propias,
prolongando un colonialismo cultural que en los albores del siglo
XXI no tendria razén de ser. Para estas Il Jornadas HISTAA he
preparado otra vuelta de tuerca al mismo tema,’ enfocandome
sobretodo en la tradicién moderna. Tres premisas béasicas
funcionan a manera de hipdtesis, a partir de las cuales se extrae
una conclusion.

Premisa 1: los discursos histéricos y los discursos
criticos se hasan ambos en la comparacion

Quisiera comenzar haciendo algunos comentarios sobre las
diferencias y semejanzas entre las précticas criticas y las
practicas histdricas porque, aunque ambas estan intimamente
relacionadas, puede decirse que a medida que el historiador
se aleja en el tiempo de su objeto de estudio, las précticas
histéricas pesan mas en su analisis y a medida que se acerca
en el tiempo, las practicas criticas resultan mds relevantes.
Cuando se busca hacer una historia reciente, como es el caso del
movimiento moderno en arquitectura, no se puede escamotear

1

Como antecedente se puede to-
mar el articulo de Jaime Salcedo
y Silvia Arango, “Aproximacion a
un estudio de las influencias en
la historiograffa arquitecténica”.
En Documentos de la maestria en
historia y teoria del arte y la arqui-
tectura, Textos 8(Bogota: Facultad
de Artes y Arquitectura de la Uni-
versidad Nacional de Colombia,
2003), 9-20.



hacer una seleccion que deriva de un juicio critico, juicio que,
usualmente, se hace desde el presente.

La historia de la arquitectura busca explicar, de manera
coherente, los procesos de cambio y para ello utiliza documentos
y métodos que se asumen como “cientificos” y “objetivos”. En
la construccion de un discurso histérico inteligible se apela con
frecuencia a la causalidad como la explicacion mas legitimada
y ello encierra solapadamente la idea de “progreso”. En
arquitectura, la concatenacién cronolégica causal, es decir,
la sucesién de modelos donde los primeros son precedentes
de los siguientes, permitirfa creer que existe una experiencia
de la humanidad que se va acumulando en un progresivo
perfeccionamiento desde la cabafia primitiva hasta nuestros
dfas. Sin embargo, la nocién misma de progreso en arquitectura
es problematica ya que la arquitectura es a la vez un hecho
cultural y un hecho civilizatorio. Desde el punto de vista cultural
es poco creible que el Museo Guggenheim de Bilbao sea mas
perfecto o evolucionado que el Partenén o que las catedrales
gdticas sean culturalmente més elementales que el edificio de la
ONU en Nueva York. EI término/concepto progreso, en cambio,
es mas verosimil si se atiende al punto de vista constructivo.
La paulatina aparicién histérica de nuevos materiales y
técnicas constructivas permiten decir que si hay adquisiciones
—acquis—irreversibles: en efecto, el arco puede verse como una
superacion del dintel y las clpulas, las estructuras de hierro o el
hormigén armado pueden considerarse avances constructivos.
Aunque un nuevo material no elimina los anteriores —el concreto
no elimina el arco de ladrillo—si amplia la cantidad de opciones
técnicas. El progreso constructivo no seria entonces un proceso
de superacion por eliminacién de lo anterior, sino una ampliacién
de las alternativas disponibles. Todo ello lleva a suponer que la
l6gica causal como explicacion del desarrollo de la arquitectura
es relativa y no puede aplicarse taxativamente. Entonces, ;por
qué es reiterativo explicarla a través de influencias?

La critica (llevar las cosas a su punto critico, a su “crisis”) en
arquitectura busca hacer juicios de valor sobre edificaciones con
el fin de establecer jerarqufas de calidad; sus métodos de anélisis
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son menos rigurosos que los de la historia y, como no necesita
justificarse ni legitimarse, posee un cierto grado de arbitrariedad
0 subjetividad. El discurso critico procede por comparacion,
pero no respeta la linealidad cronoldgica causal, sino que
acude aleatoriamente a precedentes de distintas densidades
histéricas. En realidad, mas que precedentes como modelos, se
establecen ejemplos con los cuales filiar el edificio o el proyecto
examinado para establecer su grado de originalidad. Recordemos
que en el movimiento moderno la innovacién o novedad poseen
connotaciones altamente positivas. La critica busca incidir sobre
las précticas de disefio de sus contemporaneos: si la historia
estudia contextos pasados e inamovibles, la critica se orienta
hacia el hacer presente y busca moldear el futuro. Por ello,
el principal destinatario de la critica es el artista-arquitecto,
para quien es crucial dar rumbo a su creacién a través de
racionalizaciones y reflexiones sobre su propia obra y la de los
demas. Aunque siempre han existido juicios de valor, el oficio
de la critica en arquitectura se ha vuelto mas urgente en épocas
recientes debido a las redes informéaticas, cuando se evidencia
el desconcierto ante la superabundancia de manifestaciones
artisticas y arquitectonicas de las cuales no se sabe qué pensar
y donde no hay resortes que activen una ética del exceso, tan
acostumbrados como estamos a una ética de la escasez.

Siendo reiterativa, el discurso critico ha sido menos elaborado,
pensado y desarrollado que el historiografico. Sobre qué es la
historia y cémo se escribe, se han acumulado a lo largo de casi
dos siglos, muchas reflexiones bajo el titulo de filosofia de la
historia o teoria de la historia. En cambio, para el discurso critico
existe mucha menos experiencia acumulada y lo usual es que el
discurso critico dependa del discurso historiografico imperante.
Ahora bien, en ambos casos es indispensable comparar el objeto
analizado con un universo de precedentes excelsos, ya sea que
se enlacen cronolégicamente o que se apele a ellos de manera
aleatoria. En ambos casos la comparacion es direccionada hacia
una argumentacion que busca convencer al otro. En el caso de
la historia, con un lazo causal y en el caso de la critica, con un
lazo filial. El lazo es la influencia. Y |a influencia se convierte en
la explicacion.




Premisa 2: el discurso histérico-critico imperante
privilegia las influencias del aspecto formal

Se puede constatar facilmente que, en la bibliografia histérico-
critica de la arquitectura latinoamericana, las interpretaciones
basadas en influencias destacan prioritariamente los aspectos
visibles de las formas, ya sea en la descripcion de los volimenes
o de las fachadas. Esta propension puede tener una razén en
el origen de la historia de la arquitectura, pero también en la
manera c6mo se realiza el juicio en arquitectura.

La historia de la arquitectura propiamente dicha data de
comienzos del siglo XXy nace dependiente de |a historia del arte.
Estas circunstancias permiten entender, entre otras cosas, tres
de sus caracteristicas historiograficas: el énfasis en los aspectos
formales, el origen de las formas y la nocién de estilo. El énfasis
en los aspectos formales, entonces en boga en la historia del
arte, va de la mano de una premisa del movimiento moderno
que corri6 paralelamente a la aparicién del arte abstracto: la
creencia de que las formas gozan de cierta autonomia, que existe
una esfera de lo puramente pldastico que resulta impermeable a
las contingencias histricas. Esta “invariante formal” permite
comparar cuadrados con cuadrados, tridngulos con tridngulos,
piramides con piramides o esferas con esferas, apelando a
un universalismo geométrico esencial, puro e incontaminado.
Haciendo referencia a este universo formal, es que un arquitecto
estaba autorizado a comparar sus obras —o las de los demds —
con las pirdmides egipcias, con el domo de Brunelleschi o con las
casas coloniales, siempre y cuando se hiciera una abstraccion
que derivara en la nocién de tipo: formas basicas que facilitaran
la comparacion. La bisqueda del origen de las formas, cuando
no se aplica a los analisis tipoldgicos y sus origenes arcanos, ha
estado permeada por la nocién de un genio creador que extrae
de su intima inspiracién unas formas inéditas; la idea de que
la arquitectura procede, como el arte, a partir de un individuo
genial que irradia su influencia a su circulo mas cercano y luego
a circulos méas lejanos, es muy socorrida en las explicaciones
histéricas de la arquitectura. De la historia del arte también se
hereda un criterio clasificatorio muy controversial: el estilo. La
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sucesion de estilos es con frecuencia la base fundamental de
la periodizacion y del agrupamiento de familias arquitecténicas.
Es tomando las caracteristicas formales como criterio de base
que hablamos, por ejemplo, de arquitectura neo-colonial,
premoderna, de estilo internacional, deco, etc.

El énfasis en los aspectos formales puede también derivar de
la manera como se realiza el juicio en arquitectura, tal y como
se practica en la ensefianza del taller, en los concursos y en los
premios. De manera muy aguda, Peter Collins ha establecido la
similitud del juicio en arquitectura con la jurisprudencia anglo
sajona.? En ambos casos se opera por precedentes, es decir,
estableciendo una analogia entre la situacion a decidir —sobre la
cual juzgar—y experiencias anteriores que presenten condiciones
semejantes. En el mundo de lo legal, estos precedentes no
contemplan, claro estd, todos los casos, sino sélo aquellos que
se consideran pertinentes o relevantes para la decisién y de ellos
s6lo se toman los aspectos aplicables, haciendo caso omiso —
abstrayendo— todas las demds consideraciones particulares
derivadas de los contextos histéricos o sociales especificos que
rodean a cada uno. El precedente, en este tipo de legislacion
practica y ad-hoc, si bien no se sustenta en una ley ideal de
perfecto comportamiento, tampoco lo hace en base a la estricta
reconstruccion histérica de los hechos. Se trata de la utilizacién
pragmatica de algunos aspectos de ejemplos especificos del
pasado que son (tiles para los fines propuestos.

Algo similar, como lo anota el mismo Collins, sucede con los
precedentes en arquitectura cuando se trata de juzgarla. Por
lo general, las referencias previas hacen caso omiso —abstraen
— todas las condiciones contextuales especificas (comitentes,
presupuestos, circunstancias de su génesis, proceso de
construccién, etc.) para hacer analogfas formales y establecer
flechas direccionadas de influencias posibles. Sélo limitandose a
las formas se comprende, por ejemplo, que al mostrar el plano de
laciudad de La Plata en 1883, o de Belo Horizonte de 1893, con sus
cuadriculas cruzadas por grandes diagonales, se pueda decir que
procede o fue inspirada por el trazado de Washington de 1791, o
por el plan Cerda de Barcelona de 1860. Sin interesarse por las

2

Peter Collins, Architectural Jud-
gement (Montreal: McGill-Queen’s
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3 José Luis Romero, Bases para
una morfologia del contacto entre
culturas (Buenos Aires: Institucion
Cultural Espafiola, 1944).

distancias fisicas y temporales y todo lo que ello implica, en el
proceso descrito sélo es constatable el hecho palmario que unas
formas similares fueron realizadas antes y se infiere, influyeron
en las posteriores. EI mismo procedimiento por precedentes
es el que se aplica al aseverar que las avenidas hechas en las
primeras décadas del siglo XX en las ciudades latinoamericanas
son “haussmanianas”, que los edificios hechos sobre columnas
y con techo plano de los afios 1950 son “lecorbusianos” o que
las esquinas curvas son todas “mendelsonianas”. Sin entrar
a discutir la eminencia de las obras de los que se suponen
creadores originarios (en este caso Haussmann, Le Corbusier o
Mendelsohn) es licito dudar, desde un mediano rigor histérico,
que el alcance de sus influencias llegue a ser tan extendido y
perdurable. Esta duda emana de consideraciones sobre el efecto
de las influencias en si.

Premisa 3: la preeminencia de la influencia formal es
problematica en América Latina

La palabra influencia viene del latin fluere (fluir dentro, hacer
irrupcion, penetrar...) y se refiere a la modificacién del curso
de una accion por efecto de algo externo. Desde siempre en
la historia de la humanidad se han producido contactos entre
culturas que van desde la dominacion total de una cultura sobre
otra, hasta el conocimiento tangencial y transitorio, como lo ha
estudiado José Luis Romero.® En este sentido, no bastaria sélo
con sefialar una influencia, sino que seria necesario, al menos,
matizarla y tomar ciertas precauciones: considerar el grado
de la influencia (intensidad), la medalidad de la influencia (si
se ejerce sobre el repertorio, sobre el motivo o sobre el tipo),
las condiciones de la influencia (el contexto de quien emite
y de quien recibe), los medios de la influencia (sistemas de
transmisién de ideas y conocimientos) y la duracion de la
influencia (efimera o duradera). Sélo asi se podria constatar
el efectivo fluir de una arquitectura en otra. Recordemos que
la influencia se diferencia de la imposicién porque es algo que
se desea recibir. Cuando algo influye en otro, dice mas de la
cultura receptora que de la emisora. Sélo influye lo que se
desea que influya.
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Como se habia mencionado antes, en las interpretaciones
de la arquitectura moderna se supone que los fendmenos de
contaminacion formal son algo connatural y propio, es decir que
las formas si influencian otras formas, o, lo que es parecido,
que la creencia arraigada de que lo hacen, constituye un relato
histérico-critico verosimil y unos procesos de juicio y de disefio
actuante y vigente. Si al constatar una influencia se hace
abstraccion de todos los aspectos del contexto y nos quedamos
s6lo con las formas, se puede decir que s6lo hay influencias
formales; si el contexto de procedencia es totalmente diferente,
este contexto “no se ve” por el influenciado y, por lo tanto, no
puede incidir. Pero si se tiene en cuenta no sélo las circunstancias
de creacién sino también las de recepcion, las interpretaciones
pueden variar enormemente, cargando de sentido el llamado de
Juan Pablo Bonta cuando decfa:

La historia de la arquitectura, tal como la conocemos, ha
sido escrita adhiriendo de manera tacita la mas cruda
version del paradigma de la comunicacion: toda la atencién
ha estado enfocada en el disefio de nuevas formas y no en
su interpretacion. Es tiempo de darse cuenta, que aln dentro
de los limites del paradigma de la comunicacion, tendrfa que
haber no sélo una historia de las formas, sino también una
historia de sus significados.*

La concatenacién cronolégica de precedentes al servicio de una
explicacion estructurada obliga a consideraciones contextuales
extra arquitectonicas. Para el historiador de la arquitectura es
siempre problemético conciliar el devenir histdrico-cronoldgico (la
linea direccionada del tiempo) y el andlisis o juicio formal. Como esta
obligado a hacer las dos cosas, sobretodo para la historia reciente,
arrastra, sin solucionarla, esta contradiccion, un problema suscitado
en la modemidad. Algunas categorias usualmente utilizadas
como criterio de clasificacion —os estilos que hacen sentido en el
desarrollo de la arquitectura europea— traen numerosos problemas
cuando se aplican en Latinoamérica, reino de las hibridaciones, los
epigonos v las soluciones constructivas precarias. Estas dan como
resultado una sensacion de constante bastardia y anacronismo.
Avalada con numerosos ejemplos, ya lo advertia Marina Waisman

* Juan Pablo Bonta, Anatomia de
la interpretacion en arquitectura.
Resefia semidtica de la critica del
Pabellon de Barcelona de Mies
Van der Rohe (Barcelona: Editorial
Gustavo Gili, 1975).



en su libro £/ interior de la historia. Historiografia arquitectonica
para uso de latinoamericanos, de 1993.

Durante muchas décadas Latinoamérica ha sustentado sus
explicaciones sociales y econémicas sobre el discurso de las
dependencias que se prolonga inercialmente en los discursos
culturales. Sin embargo, en épocas recientes, se cuestiona
el colonialismo cultural como una explicacion valida de las
dindmicas culturales. En su dltimo libro, La arquitectura
descentrada, de 1995, la misma Marina Waisman advertia
que en el mundo ya no hay “centros ni periferias”, aludiendo al
hecho de que la transformacion de los medios de comunicacion
establecia una igualdad de condiciones para la creacion artistica
y arquitectdnica en cualquier lugar del planeta. Por ello, revisar
el papel tedrico de las influencias es especialmente importante
en América latina, para contrarrestar el dictamen inercial que
se practica a la hora de hacer analisis especificos de una obra o
de un conjunto de arquitecturas en nuestro continente. Sélo asf
podremos alcanzar la madurez historiografica que reclaman los
tiempos actuales para estudiar nuestro propio entorno.

Conclusién: alternativas de interpretacion

Supongamos por un momento lo impensable. Supongamos que las
formas no vienen de otras formas, que la autonomia de la forma
es una entelequia inexistente, que los arquitectos del movimiento
moderno se equivocaron y que si bien hay una flecha direccionada
del tiempo, la transformacién no es acumulable y la influencia no
es la manera natural de proceder en arquitectura. Después de esta
demolicién, jqué cimientos nos quedan? Es necesario imaginar
otras alternativas de explicacion. Una de ellas es suponer que las
formas vienen de las ideas y que se encarnan o materializan a
través de un acto creador siempre renovado y especifico.

Si miramos la cuadricula y las diagonales de La Plata o de Belo
Horizonte nos remitiriamos entonces a la idea de democracia o
igualdad —igualdad juridica — que se ha presentado en distintos
momentos de la historia. La similitud formal entre las cuadriculas
de Mileto y La Plata vendria del hecho de compartir una misma
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idea—o ideal —y de descubrir (originar o crear) el mismo correlato
formal; esto supone creer que las ideas tienen una forma que
les es consustancial, es decir, una expresion. En esta vision, es
tentador remitirse al purismo formal y buscar interpretaciones en
las formas prototipicas que descansan en las entrafias intimas
del cerebro y que mantienen una arcana memoria de la especie.
Ello tal vez explique el éxito y la buena reputacién que tiene
todavia el analisis tipoldgico en los discursos arquitectonicos.

Sinembargo, también se esta recorriendo otro camino alternativo
que desecha la contaminacién de las formas en las formas
y consiste en examinar los procesos culturales en juego en la
conformacion de las ideas arquitecténicas. Los momentos ricos en
saltos técnicos suelen coincidir con debates apasionados de los
supuestos mas basicos de la arquitectura. Las adquisiciones que
amplian el repertorio técnico no se diseminan equitativamente
en el tiempo, sino que se han concentrado en ciertos momentos
de la historia de la humanidad. La idea de concentracion o de
“partos” histéricos de las innovaciones técnicas y tedricas es
compatible con la idea de una evolucién creadora que produce
saltos o brincos de mutacion. De esta manera, no habria un Gnico
origen — 0 momento original — sino varios momentos creativos
originarios que se ocasionan mas o0 menos simultdneamente
en distintas partes del mundo. Esta visién de un mundo que se
creay se recrea a saltos cuanticos, serfa trasladable a la historia
constructiva de la arquitectura. Las dudas razonables que se
tienen en arquitectura sobre la nocién de progreso surgen, pues,
no s6lo de su contra evidencia cultural, sino de los matices que
es necesario introducir incluso cuando se reduce la arquitectura
a su dimensién puramente constructiva y técnica.

Cuando hay transformaciones cruciales en las concepciones
del mundo, se conforman “nebulosas”®, de propuestas formales
tributarias de unos mismos ideales, que aparecen en distintos
sitios mas o menos simultdneamente. Estas comunidades
intelectuales —en nuestro caso, comunidades arquitecténicas—
que operan de manera similar a las comunidades cientificas
estudiadas por Khun®, serfan la minoria creadora de ideas y
formas que “renacen”. Son comunidades que se inter-influyen
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en un proceso fecundo de caracter globalizado al menos desde
el siglo XVIII, y en el cual ha participado América de manera
estructural. Visto asf, las formas arquitecténicas y urbanas
que se hacen en América Latina, no vienen de una forma
generada en otra parte, insistimos, —que copiamos, adaptamos
0 adoptamos— sino de compartir y debatir ideas generales que
producen, creadoramente, formas en distintas partes del mundo
y también en América Latina.

Si tomamos la arquitectura como una préactica social y cultural
tendriamos, entonces, que re-escribir nuestra historia. Es
mas, tenemos el deber de hacerlo desde nuevos paradigmas,
repensando el papel de los contactos entre culturas y reasignando
a las influencias, sin complejos de inferioridad, el lugar que les
corresponde en las interpretaciones de las transformaciones
historicas.
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RESUMEN

a arquitectura moderna, al ser un sistema estético que se basa
en los criterios de construccion de forma, permite a través de
sus atributos hacer arquitectura de calidad aqui y ahora, tanto
en Ecuador como en el mundo. En consecuencia, en este ensayo
se presentan algunas reflexiones sobre el concepto de forma
acuiado en la modernidad, como respuesta al lugar, al programa
y a la construccién, enfocando la mirada en la arquitectura
moderna del Ecuador. Ademas, trata de desmontar mitos que,
de manera consciente o inconsciente, deforman la definicion y
alcance de la arquitectura moderna, dando especial énfasis a
los atributos de rigor, precisién, economfa y universalidad que
la concepcién vy la ejecucion del proyecto arquitecténico debe
tener. Por dltimo, se reflexiona sobre la connotacién cientifica
del proceso de investigacion que sigue la arquitectura moderna,
debido a que aln a sabiendas de que la arquitectura es un arte,
se requerird del método cientifico para estudiar el fenémeno
arquitecténico tal como se presenta en la realidad y extraer
los principios generales implicitos en su produccion. Serd, por
tanto, indispensable observar, documentar y tener referencias
verificadas que nos permitan aumentar la conciencia sobre el
acto de proyectar y sus valores.

Palabras clave: arquitectura moderna, modernidad, arquitectura
del Ecuador, historia de la arquitectura, forma arquitectonica,
arquitectura como arte, juicio estético
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Introduccion

El hermoso y sorprendente documento cientifico y divulgativo
Powers of Ten (1968) producido por Charles y Ray Eames'
muestra la escala relativa del universo en factores de diez, de
manera que cada 10 segundos el punto de vista del espectador es
trasladado a una distancia 10 veces superior o inferior respecto
al elemento central: una pareja disfrutando de un parque en
Chicago. El video nos permite viajar entre magnitudes, entre
las escalas en las cuales el ser humano, de manera consciente
0 no, se desenvuelve. Nos muestra a esta pareja y, cada diez
segundos, nos aleja de la escena hasta que vemos la via lactea
como un punto; en seguida y de regreso, nos lleva hacia la escala
microscépica, hasta aproximarnos a un proton. Este sugerente
proyecto se convierte en un pretexto para reflexionar sobre las
escalas en las cuales la arquitectura interviene. La tendencia
mayoritaria es creer que la arquitectura se limita al disefio y
construccién de edificios, sin embargo, su campo disciplinar es
mucho mds amplio, abarca el territorio, la ciudad, el barrio, la
edificacion (por supuesto) y, en muchos casos también, el objeto.
La arquitectura moderna incursiona en todas estas escalas,
por lo que, enfocando la mirada en la arquitectura moderna del
Ecuador, se trataré de entenderla como sistema estético basado
en la construccién de forma, fundamento de la arquitectura
entendida como arte, y como respuesta a un lugar, un programa
y un sistema constructivo. Ademads, se desmontard algunos
mitos que han sido usados para mal definirla y deformarla. Por
Gltimo, profundizaremos en la necesidad de investigar sobre
arquitectura moderna, a partir de la connotacion cientifica que
este proceso debe tener, y aludiendo a la precision, al rigor, al
esclarecimiento y a la constatacion. Adn a sabiendas de que la
arquitectura es un arte, se aplicara el método cientifico para
estudiar el fenémeno tal como se presenta en la realidad y
extraer los principios generales implicitos, tratando de eliminar
la nocién trivial, incluso de los proyectos emblematicos de
arquitectura, que a través de una mirada superficial de sus
representaciones impresas trata de obtener informacion parcial
e inconexa. Se propone, entonces, observar y documentar los
procesos del proyecto y tener referencias verificadas que nos
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permitan aumentar la conciencia sobre el acto de proyectar y
establecer los valores del proyecto.

La forma

Resultaria absolutamente inapropiado que un paciente, al
visitar a su médico, pretendiera opinar sobre el tratamiento
recomendado; sin embargo, cuando se habla de arte, y ligado a
este, de arquitectura, cualquier persona se siente con derecho
a opinar, pues, de manera consiente 0 no, se cree que las obras
de arte son publicas y estan ahi para emocionar al publico. Esta
situacién surge cuando se reproduce el criterio decimonénico de
que el arte se siente y no se piensa, por lo que hablar sobre los
valores que determinan la calidad de una obra resulta ajeno y
genera malestar. Criterios como me gusta o no me gusta suelen
ser suficientes para catalogar tal o cual intervencion, mientras
que de lo que se trata es de aclarar el por qué determinada
obra estd bien o no, funciona o no. Cabe aclarar que cuando
nos referimos a la arquitectura nos estamos refiriendo a esta
como arte, y no, al negocio inmobiliario y de construccion que
solo busca réditos econémicos; ni a aquella préactica comin de
levantar una obra sin criterio que vincule de manera eficaz y
consistente el lugar, el programa y la construccion.

Para empezar, aclaremos dos conceptos: el juicio de gusto y el
juicio estético.? El primero, el juicio de gusto, juicio sensitivo
o0 gusto personal®, es aquel que se produce mientras dura la
experiencia de los sentidos, y estad determinado por la edad,
el género, la época, la cultura, entre otros muchos factores.
Configura el gusto personal de cada individuo y sobre éste no
hay discusion. Podemos mencionar, como ejemplo, el gusto por
la cerveza, tan generalizado a cierta edad, que surge cuando
de algin modo reconocemos sus efectos y lo asociamos
con el ambiente y el placer que se genera al probarla; o por
ejemplo el deleite de una buena fanesca’. Algo similar a lo
que ocurre con la fanesca o la cerveza puede ocurrir con las
obras de los pintores indigenistas Guayasamin o Kingman®:
nos agradan sus obras y hasta podemos distinguir algunas de
las caracteristicas de su pintura gracias a la “traduccion” que
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haran los expertos. Sin embargo, no es frecuente reconocer sus
valores como obras de arte sino hacerlo limitando el criterio
al gusto personal, a lo que sentimos hacia ellas. Acciones de
este tipo van configurando esta idea equivocada de lo que
es artistico, entendiéndolo como un “atribut d‘algunes obres
capaces d'estimular el plaer espontani de la gent que les mira
amb bona voluntat™. El segundo, el juicio estético, en cambio,
es el que sirve para valorar el arte y por ende la arquitectura,
no se agota en la sensacion que provoca el estimulo, sino que
moviliza los instrumentos del conocimiento, la imaginacion y el
entendimiento y esta ligado al reconocimiento de forma. Solo
aquel fenémeno que es capaz de soportar un juicio estético
puede ser considerado arte, sefiala Pifion.’

Por ello, cuando la iconografia o temética y su estructura visual
(la realidad estética) estaban ligadas en la materialidad del
cuadro, era facil confundir el juicio de gusto sobre el tema y
creer que se estaba haciendo un juicio estético sobre la forma.
El arte era entonces muy popular porque el pdblico comin crefa
que entendia el arte cuando en realidad estaba emitiendo juicios
de gusto que no iban mds alla de la activacién puntual de los
sentidos o presunciones de caracter ético.

No es sino a partir del siglo XX y sus vanguardias, cuando lo
que agenciaba una representacién no estaba ligada al objeto
visto, sino a la construccién de nuevas realidades visuales
formadas por la tension y relacién entre planos, lineas y puntos
por citar uno de los tantos procesos, en donde se acentuaron
los aspectos mas abstractos de la forma, ligada al orden de
las partes, a la configuracién interna de un fenémeno, a su
estructura organizadora. De hecho, el arte moderno perdié su
funcion “literaria” y con ello su relacién con el pablico, se volvié
impopular porque se requeria formacion para opinar sobre él. El
publico necesitaba entrenar su mirada para reconocer la forma,
requeria disponer de unos criterios visuales que garantizasen el
juicio estético.®

Este entrenamiento es conocido como inteleccién visual; la
capacidad del ser humano de mirar y procesar a través de la
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razén aquello que ha mirado, y que garantiza el reconocimiento
de la forma. Lo interesante de este proceso es que es universal,
es decir que lo que puedo reconocer yo, aqui y ahora, puede
también ser reconocido por el resto de posibles sujetos de
la experiencia estética. Esta posibilidad de reconocimiento
universal es una caracteristica innata de la especie humana
que es necesario aprender y desarrollar, como se reconoce y
desarrolla la capacidad de equilibrio que nos permite montar
en bicicleta. En este sentido, y particularmente a partir del siglo
XX, con el inicio de la modernidad, la calidad de una obra ya no
estaba en funcién de su parecido a otra ni respondia a sistemas,
estilos o0 cadnones de validez general. Cada obra tendria su
propia legitimidad que sélo podria ser reconocida mediante el
juicio estético del sujeto que la mira. Se trata de una manera
activa, constructiva de mirar, en donde la belleza no se expresa
en funcion de la semejanza al modelo sino en la bisqueda de su
rasgo esencial.?

La definicién de forma por tanto, no es aquella que la aproxima
a la idea de figura —el volumen, o los rasgos externos que
determinan su apariencia— sino que se basa en un conjunto
de relaciones interiores al objeto que no esta determinada por
ningln sistema o regla anterior o ajeno a éste. Cada producto
de la concepcion moderna encuentra su legitimidad formal al
concluir su proceso de concepcion: el orden es especifico de
cada objeto y aparece sélo al final del proyecto. Tal estructura,
propia de cada artefacto, le confiere una identidad concreta: le
hace ser algo, sin necesidad, por tanto, de parecerse a nada. La
forma por tanto es producto de la accion del sujeto, del artista o
del arquitecto. Como ejemplo podemos decir que un paisaje, en
sentido estricto, no tiene forma; solo alcanza la condicién de arte
cuando el sujeto — artista, fotografo, arquitecto- encuentra la
estructura organica que vincula sus elementos, manifiesta dicha
estructura, revela aquello que es irreducible a la mirada comdan.
Dicha manifestacion supone la accién de una mente ordenadora:
“por bello que sea un paisaje, el arte no se manifiesta en él,
sino que se requiere la accién de un pintor que revele algunos
aspectos de esa realidad -escogiendo el punto de vista, el
encuadre, la luz, la policromia.’
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Para aclarar podemos decir que, la arquitectura clasica se
fundamentaba en una idea fuerte de orden que se basaba en la
jerarquia, en laigualdady en la simetria. Por su parte, la arquitectura
moderna también se basa en una idea de orden, pero esta acentla
la nocién de disposicién equilibrada: clasificacion, equivalencia
y equilibrio (llustracion 1). Tanto la arquitectura clasica como la
moderna son sistemas estéticos formales, pero con reglas distintas.
En la arquitectura clasica se entrega a los 6rdenes la responsabilidad
de ser la piedra angular a partir de la cual se sabe cémo actuar en
cuanto a creacién de formay por ende de belleza. Se entiende que
|a finalidad de la arquitectura clasica es lograr una armonfa entre las
partes, validada por un cédigo especifico al que siempre es posible
referirse’. Ahondando alin més y comparando la arquitectura con
la mésica, podemos decir que la forma es la manifestacion superior
de una estructura organizadora, es la intervencion de la inteligencia
sobre el azar, es la condicion del arte.™

llustracion 1: M. Augusta Hermida, La balanza en equilibro
simétrico explica el equilibro del clasicismo; la balanza en
equilibrio no simétrico explica el equilibrio en la arquitectura
moderna.

En la época contemporanea hay dos maneras de enfrentar el
proyecto. Parafraseando a Marti-Aris' podemos decir que la
primera renuncia de antemano a toda reflexion sistematica, que
sitla al proyecto en la esfera de la experiencia particular, irrepetible
y aislada y, la otra, de quienes no renuncian a basar la practica
arquitectdnica en una teorfa que permita el andlisis y discusion de
la obra. En esta esfera esta la arquitectura moderna que entiende
al proyecto como construccion genuina, lo cual impide realizar una
copia mimética ni de la naturaleza ni de otras obras. Toda préactica
que vaya en esta direccién no es arquitectura moderna y por ende
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de Arquitectos, 2005).
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tampoco arquitectura de calidad. La arquitectura moderna no
imita modelos, ni sigue reglas, sino que, construye el proyecto con
criterios de forma que sélo pueden verificarse al final del proceso,
precisamente porque hasta entonces no se dispone de la regla
especifica que da identidad a cada obra concreta. Solo cuando se
concluye el proceso de concepcién del proyecto se reconocen los
criterios que permiten captar la formalidad especifica del objeto.™

El criterio de calidad de cada obra estd vinculado a la identidad de
su estructura espacial. Es decir, que cada proyecto moderno esta
configurado por sus propias reglas con independencia de reglas o
preceptos generales: solo ahi se alcanza la consistencia formal.
En definitiva, lo que identifica la obra es una estructura espacial
consistente, constituida sobre los requisitos del programa. Esta
definicién de forma posibilita la creacién de proyectos de diversas
escalas (espacios, edificios, calles, barrios, ciudades) que responden
al criterio universal de formay que tienen una identidad propia.

Lugar, programa y construccion
Lugar

El proyecto arquitecténico es la revelacion del lugar,”® por lo que
se debe dar mucha importancia a sus condiciones tanto fisicas
como temporales. Un proyecto concebido desde el lugar adquiere
su consistencia visual y su orden interno y externo a partir de las
condicionantes del entorno. Por tanto, la buena arquitectura encierra
modos y criterios para hacer participar al edificio del orden y las
cualidades del lugar. Asf, la secuencia de espacios que relacionan al
proyecto con la calle deben ser permeables, pues la disposicién del
edificio interceptara visuales y recorridos; y creard un nuevo sistema
de referencias visuales. El espacio exterior es prolongacion del
espacio intermedio y el interior; los patios, la entrada y la estructura
son parte de la construccién formal de la obra. Debido a ello, adquiere
especial importancia la escala y las proporciones del proyecto.

El edificio Cofiec (1970) del arquitecto Ovidio Wappenstein (llustracion
2) es un excelente ejemplo de construccion de lugar™. Es, sin duda,
uno de los proyectos mas embleméticos de la modernidad en Quito.
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Conjuntamente con el Hotel Colén (1984) y el edificio de la
Corporacion Financiera Nacional (CFN) (1968-1978) —del mismo
arquitecto— forman un plano vertical que delimita con precision
el inicio del ensanche de mediados del siglo XX conocido como
La Mariscal y que paulatinamente se convirti6 en una nueva
centralidad de la ciudad. El edificio Cofiec es una pieza esbelta
que construye paisaje y se relaciona con el volcan Pichincha'’ sin
interrumpir sus vistas. El proyecto, si bien compacto, se ve como
una organizacion de planos de hormigén y vidrio: estructura y
envolvente, brindandole ligereza e intensidad al mismo tiempo.
La propuesta se justifica basandose en las condiciones del lugar:
el proyecto arquitectonico sirve para reconocer las cualidades
del lugar y revelar los atributos del sitio.

17 El macizo del Pichincha es un con-
junto de cerros y volcanes parte de
la cadena montafiosa occidental
y a cuyas faldas se encuentra en
Quito.

llustracion 2: Arq. Ovidio Wappenstein, Edificio Cofiec, 1970, Quito, Ecuador. a) edificio
Cofiec. Foto de Fernando Bucheli, 2009; b) dibujo del Edificio Cofiec, archivo del arquitecto
Ovidio Wappenstein; c) plano vertical formado E]or el edificio de la Corporacién Financiera
Nacional (CFN), 1984, el Hotel Coldn, 1968-1978,y el edificio Cofiec, 1970; foto de Fernando

Bucheli, 2009.
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Programa

El programa es un estimulo para la arquitectura, dado que
su base es la de ser funcional. Sin embargo, la calidad del
proyecto no puede reducirse a la correcta satisfaccion del
funcionamiento de los espacios. Para la arquitectura moderna
el programa es fundamental pues sin sus posibilidades
organizativas no podria darse el proceso de concepcion
del proyecto y, por ende, la construccion de forma. Cuando
el programa es entendido como una serie de relaciones
complicadas y cuantitativas de requisitos funcionales
particulares, el proyecto no aprovecha del programa, sino
que mas hien lo ve como un problema e impedimento de la
buena arquitectura. Solo cuando entendemos la estructura
de una actividad empezamos a trabajar en la construccién de
forma, en el reconocimiento de la estructura organizadora del
fendmeno en funcién del sistema de actividades previsto en
el programa.

La estructura espacial se constituye sobre los requisitos del
programa, entendido como programa constructivo, funcional
y econémico,’® y la consistencia de esta estructura es la que
identifica la obra. Esta estructura de las actividades, descritas
por el programa, establece diversas posibilidades formales
que deben conjugarse con aquellas sugeridas por el lugar. En
este ir y venir, descansa la construccion de forma, que solo
culmina cuando la propuesta satisface todas las variables.
El proceso procede desde las variables particulares hasta la
configuracion de caracter general que explica el problema
particular y que a su vez tiene un grado de universalidad. El
programa no define la solucién, pero tampoco debe estorbarla,
méas bien establece la posibilidad de la forma y contribuye a
verificar el proyecto en sus distintas fases.

La Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de
Cuenca (1973-77) del arquitecto Alvaro Malo™® (llustracion 3)
nos permite entender el papel del programa en la construccion
de forma. La funcién principal de una facultad es la de dictar
clases es por esto que el autor entiende el funcionamiento
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ideal de un aula de clases y propone una solucién espacial y
luminica excepcional. La ubicacion de las ventanas —las més
grandes al un lado y las pequefas al lado opuesto— respecto
de la posicién de la pizarra y de los escritorios de los alumnos,
permite que la mayor cantidad de luz entre por la izquierda
(asumiendo que la mayoria de estudiantes son diestros) y,
simultdneamente, por la derecha, pero en menor cantidad.
El programa se convierte asi en el pretexto desde el cual
construir forma, ligando la solucién espacial al programa,
al lugar y al sistema constructivo utilizado. La estructura de
orden que surge del programa se devela en la medida que el
proyecto se concreta.

a) b)yc)

lNustracion 3: Arq. Alvaro Malo, Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de
Cuenca, 1973-1977, Cuenca, Ecuador; a) bloque C. Foto de Pedro Samaniego, 2008; b) planta
tipo del bloque C. Dibujo de Pedro Samaniego, 2008; c) alzado parcial del bloque C. Foto de
Pedro Samaniego, 2008.




% Helio Pifién, “Cinco axiomas sobre
el proyecto”. En Miradas a la ar
quitectura moderna en el Ecuador,
T I, M. Augusta Hermida (ed.)
(Cuenca: Universidad de Cuenca,
2009).

2 Helio Pifion, £/ proyecto como (re)
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Construccion

Para resolver un proyecto de arquitectura, la tarea sera
mas facil en la medida que utilicemos elementos vy criterios
experimentados. La reconstruccion de proyectos emblematicos
y reconocidos, asi como el uso de materiales de proyecto,
entendidos como soluciones arquitecténicas puntuales y
criterios formales que la historia de la arquitectura pone a
disposicion de quien proyecta, servirdn como referencia en
el proceso de concepcion del proyecto y permitirdn dotarle
de identidad formal a la obra.”? Enfocar la ensefianza en
funcion de seleccionar ejemplos adecuados de la historia
de la arquitectura y aprehender de estos permitiré alcanzar
mejores resultados en la formacién de nuevos profesionales.
Si no se procede asf, el alumno, al carecer de capacidad de
juicio y de instrumentos para concebir proyectos, se puede
acostumbrar a inventar o tomar como referencias soluciones
sin calidad, lo cual, a la larga, deformard su universo sensitivo
y perderd, inclusive, el sentido com(n al actuar sin criterio ni
orientacién.?!

El proceso de reconstruccion, por otro lado, permite construir
un referente visual riguroso que eleva el nivel de quien mira'y
reconstruye. En definitiva, hacer arquitectura de esta manera
serfa como elaborar un discurso, pero sin necesidad de
inventar una lengua. La reconstruccién del proyecto exige fijar
la mirada, impide el menosprecio con que a menudo se observa
la arquitectura: es decir, obliga a reconocer el fundamento
constructivo de los productos de la visién, o, mejor dicho, la
dimensién visual de los procedimientos constructivos:?? “el
proyecto como (re)construccion se basa en el reconocimiento
de la tension entre el material y los criterios de forma que lo
estructura, a partir de la conciencia de su condicién formadora,
estructurante, ordenadora”.?
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a) b)

c)
llustracion 4: Arq. Milton Barragén, Edificio Ciespal, 1972-1976, Quito. a) edificio Ciespal, foto

Sebastian Mora, 2008; b) seccidn constructiva general y detalle constructivo, dibujo Sebastian
Mora, 2008; c) dibujo del edificio Ciespal, imagen cortesia de Milton Barragan.
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Ademas, cuando entendemos al sistema constructivo como parte
fundamental del proceso de concepcion de la forma, el detalle
adquiere importancia. Es en el detalle en donde se condensa,
haciéndose mucho méas intensa, la formalidad esencial de la
arquitectura. A menudo se produce el detalle como una solucién
técnica a los problemas que plantea la concepcién, por el contrario,
el detalle es una condicién del proyecto, de modo que més que un
corolario técnico, se trata de un momento de intensificacion de la
forma. En definitiva, se entendera el detalle como momento bésico
del proyecto, presente en el momento mismo de la concepcién. El
detalle, en la medida que condensa el sistema constructivo entero,
es un requisito fundamental de la forma: el momento intenso de
relacion constructiva y visual de los materiales.?

En el Edificio Ciespal el arquitecto Milton Barragan toma
decisiones audaces referentes a la estructura y la construccion
en general® (llustracién 4). La estructura, la volumetria y las
cualidades de los materiales utilizados difieren de los habituales
en el entorno y en la época. El contraste que establece no impide
entablar un exigente compromiso con el lugar sino todo lo
contrario. A través del uso de un sistema constructivo fuerte se
crean diversas relaciones: la transparencia que se logra con las
ventanas corridas horizontales permite que desde el interior se
tenga plena conciencia del paisaje urbano y natural que rodea
a la obra. Es evidente que sin una definicién previa y clara del
sistema constructivo el proyecto no pudo existir.

Por atro lado, la decisién de elevar el volumen permiti6 la liberacion de
los niveles méas bajos para posibilitar una mejor relacion con lo pablico.
Estos espacios constituyen lugares de encuentro y de relacionamiento.
Los dibujos del proyecto muestran que la mirada sobre la arquitectura
incorpora el mundo que rodea al proyecto. El arquitecto asume
plenamente que el edificio se percibe junto a la realidad fisica que le
rodea, forma parte de ella. Los eshozos revelan el empefio en valorar
la repercusion del edificio en el panorama que ofrece el entorno
construido. El proyecto no se ocupa sélo de la estructura, sino que
construye una plataforma: una plaza que establece la relacion con
el entorno y garantiza las condiciones de percepcion del edificio, €l
acondicionamiento de los espacios exteriores y el acceso.
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Mitos y verdades

Debido a la dificultad de mantener el nivel en la concepcion de
proyectos arquitectonicos desde una perspectiva de construccion
de forma, es decir, como relacion consistente entre lugar, programa
y construccion, surgieron una serie de corrientes pos modernas que,
con la intencién consciente o no de desacreditar a la arquitectura
moderna, se dedicaron a definirla a través de manifestaciones
poco afortunadas o frases carentes de contenido. La expresion
“arquitectura moderna” se volvié ambigua: podia hacer referencia
a todos los edificios del periodo moderno con independencia de
sus fundamentos ideolégicos, o podia entenderse de un modo mas
especifico, como una arquitectura que es consciente de su propia
modernidad y que lucha en favor del cambio®.

Uno de los mitos” mdas comidnmente difundidos es que la
arquitectura moderna es un estilo. Cuando se la entiende de este
modo se la esta, de modo directo o indirecto, catalogando como
una moda, como una tendencia que tan fugazmente como llegé se
fue. Laarquitectura moderna esté lejos de ser moda; es mas bien un
nuevo planteamiento estético basado en el neo plasticismo, cuyos
fundamentos surgen a comienzos del siglo XX con las vanguardias
constructivas y que se basa en la concepcion del arte que define a
los fenémenos artisticos como construccion de nuevas realidades
visuales, como construccion de forma. No es fruto, ni requiere
de una serie de reglas o recetas para su ejecucion: losas planas,
pilotes, planta libre, vidrios corridos y terraza jardin; sino que nace
de un proceso de concepci6n a partir de entender la posibilidad
de relacion de diversos aspectos constructivos, del lugar y de la
funcién. La buena arquitectura soluciona el programa, relaciona
materiales, trabaja detalles, destaca texturas y colores.

Cuando este planteamiento estético empieza a madurar, a
mediados del siglo pasado, comienza también a recibir una
serie de criticas desde distintos frentes que encontraban dificil
practicar una arquitectura de tan alto estandar. Al ser un sistema
estético, la arquitectura moderna tendra un ciclo, al igual que
otros sistemas a lo largo de la historia de la arquitectura, y
sera superada por otro sistema y no por novedades o quimeras

% Alan Colquhoun, La arquitectura
moderna. Una historia desapasio-
nada, Jorge Sainz (trad.) (Barcelo-
na: Editorial Gustavo Gili, 2005).

7'M. Augusta Hermida, "Mitos de
la modernidad”, EI Telégrafo, 18
de abril de 2013:27. https://www.
eltelegrafo.com.ec/noticias/cultu-
ra/1/mitos-de-la-modernidad



% Pifion, Teoria del proyecto, 28.

% El S. R. Crown Hall fue disefiado
por el arquitecto aleman Ludwig
Mies van der Rohe. Es la sede del
College of Architecture (Facultad
de Arquitectura) del Instituto de
Tecnologia de lllinois en Chicago,
lllinois.

% Juan Pablo Astudillo, “Dos fa-
cultades de arquitectura en el
Ecuador entre los afios 65 y 75"
(tesis de maestria en Proyectos
Arquitectdnicos, dirigida por Pedro
Strukelj, Universidad de Cuenca,
2008). http://dspace.ucuenca.edu.
ec/handle/123456789/16749

que no duran méas de 5 a 10 afios y que no logran sostenerse ni
tedrica, ni visualmente. Pifién no lo pudo decir mas claro:

...la arquitectura moderna no puede identificarse con un
estilo —si por ello se entiende un sistema normativo, en el
sentido en que lo son los estilos histéricos—, y menos ain
con un movimiento con sentido y orientacion imprecisos,
sustentado por el mito infantil del cambio perpetuo”?

Otra frase muchas veces repetida, es que en la arquitectura
moderna /a forma sigue a la funcién. Cuando miramos, por
ejemplo, la mano humana sabemos que su forma responde a
su funcién, en cambio, respéndanme ustedes, si el Crown Hall
de Mies van der Rohe? o la Facultad de Arquitectura de la
Universidad Catélica Santiago de Guayaquil de René Bravo y
Gonzalo Robalino® (llustracién 5), en relacién con su volumen
y apariencia, ;responden a una funcién especifica?

a) b)

c)

llustracion 5: Args. René Bravo y Gonzalo Robalino, Facultad de
Arquitectura de la Universidad Catdlica Santiago de Guayaquil,
1976, Guayaquil. a) detalle, foto Juan Pablo Astudillo, 2008; b)
ingreso, foto Juan Pablo Astudillo, 2008; c) foto de época del
conjunto, fotégrafo desconocido.
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Una alegoria igualmente muy repetida, es aquella que dice, de
manera despectiva, que la arquitectura moderna es racional, estética,
ortogonal y detesta la curva. Este mito se desploma cuando vemos
el atributo modermno de reversibilidad en donde los espacios buscan
cambiar a un estado o condicién diferente, los proyectos concebidos
con este nuevo sistema estético son flexibles y continuos. La curva
es bienvenida siempre y cuando se la sepa realizar con solvencia,
asunto que solo esta al alcance de los profesionales méas talentosos
(llustracion 6). De hecho, la arquitectura moderna es racionalista en
el sentido que trabaja con los sentidos y por ende con la razén. Se
entiende y se reconoce a través del juicio estético: miro, recorro, activo
procesos racionales y reconozco la forma. Asf lo confirma Neumeyer:

. estos objetos, sometidos a un proceso de formalizacién
artistico muy estricto, transmiten una extraordinaria sensibilidad
del espacio, el volumen y las relaciones, que no sélo exige
contemplacién, sino también un movimiento que se apropia del
espacio. .. estos edificios reflejan un “grado de libertad ganada”
del individuo moderno, del que ya no podremos prescindir®'

a) b)

%" Fritz Neumeyer, La palabra sin arti-
ficio. Reflexiones sobre arquitectu-
ra 1922/1968, traduccion de Jordi
Siguén (trad.) (Madrid: El Croquis
Editorial, 1995), 17.

0
llustracion 6: Arg. Milton Barragan, Casa Miiller, 1963, Guapulo, Ecuador. a) Foto de Hernén
Sanchez, 2008. b) y c) Foto de época, cortesia del Arg. Milton Barragan.
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Como vya se dijo antes, la forma, en la arquitectura, alude al
orden de las partes, a su configuracion interna, y no, como en la
naturaleza, a una finalidad especffica. La confusién surge porque
no se reconoce que el término forma tiene dos definiciones: una
que hace alusion a la figura y otro a la estructura de un fenémeno.
La formaentendida como figura de un fenémeno natural responde
a su finalidad de uso; en el arte, en cambio, la formano se refiere
a lafigura o a la apariencia de un fenémeno, sino, basicamente,
a aquellos aspectos que la organizan y la estructuran. Ademas,
en la arquitectura moderna encontramos una serie de atributos
que permiten hacer proyectos de excelencia y que todavia son
pertinentes aquiy ahora: rigor, precision, economia, universalidad
y reversibilidad. En este sentido, Summerson se preguntaba:

Qué es la arquitectura moderna? Ustedes pueden responder,
si quieren, con algunos lugares comunes sobre la forma y la
funcion. Pero con eso no responderan a nada realmente; y si
quieren describir de veras lo que es la arquitectura moderna
tendrén que describir los logros de innovadores concretos,
sus relaciones en el tiempo y el espacio y su progresivo
perturbar la tendencia general de la teorfa y la préctica de
la arquitectura.®?

Cuando, por ejemplo, se escucha el mito de que en la arquitectura
moderna se entiende a la casa como maquina para habitar se
esta simplificando el atributo de rigor que propone que en los
proyectos de arquitectura se llegue al dltimo término al que
pueden llegar las cosas: “...arquitecturas rigurosas, formales,
tan puras y simples como lo son las maquinas”.® Le Corbusier
querfa hacer realidad el suefio cartesiano de un mundo lleno de
precision y poesia, por lo que la casa se debfa convertir en una
figura abstracta de pura estereotomfa.®

Otro mito es aquel que manifiesta que la arquitectura moderna
promulga que menos es m4s, confundiendo esta frase con el
verdadero sentido del atributo de economia visual y constructiva,
es decir con la capacidad de administrar de manera eficaz
y razonable los recursos, tanto aquellos que nos permiten
edificar una obra como aquellos que definen como ésta se ve.

13



14 En la arquitectura de calidad sobra el ornamento, es la propia
arquitectura, sus soluciones constructivas y de detalle, las que
adornan y embellecen a la misma arquitectura:

Si se quieren fabricar objetos bellos o construir casas bellas,
han de poderse realizar evidentemente de la manera mas
econdmica, es decir de la manera mas practica... ;Y que
es en realidad la belleza? Con toda seguridad, nada que
pueda calcularse, nada que pueda medirse, sino siempre
algo imponderable, algo que se esconde entre las cosas. En
arquitectura, la belleza —que para nuestro tiempo es igual de
necesaria y sigue constituyendo un objetivo, tal como lo ha
sido en épocas anteriores- sélo puede alcanzarse cuando al
construir se tiene en cuenta algo mas que la mera finalidad.
Mies van der Rohe.®

No hay nada més desacertado que creer que la arquitectura moderna
construye cajitas simples. Se confunde simpleza con solucién
acertada. Cuando la solucion es la adecuada tiene intensidad y ésta
es sinénimo de calidad: la buena arquitectura es intensa y compleja
pero nunca complicada. Nuevamente se confunde el atributo de
precision que manifiesta que la buena arquitectura esté construida
con esmero para obtener resultados exactos. La arquitectura bien
resuelta se vera coherente e indiscutible, asunto que, para la mirada
poco versada, parece simple:

La promesa de un nuevo arte no se encontraba escondida en
las ‘especulaciones estéticas’, incorporadas intelectualmente
desde fuera, sino en la auto ordenacion disciplinada, bajo las
condiciones de los materiales y los métodos de aplicacién
funcional. La belleza de la esencia arquitectdnica se revelaba
en la construccién sencilla y légica, y se transmitia con
mayor expresividad en las obras aln en construccion, pues
aqui el material de construccion se presentaba, ‘con toda su
franqueza’, en la pureza de su existencia.®

Se ha propagado ademas, como dogma, la creencia de que la
arquitectura moderna repite la misma arquitectura en todo el
mundo, cuando, en realidad a lo que hace referencia el atributo

% |bid., 464-465.
% |bid., 234.
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de universalidad es a la posibilidad universal, como especie
humana, del reconocimiento de forma mas alld de diferencias
culturales, temporales o geogréficas. La arquitectura de calidad
es pertinente y por lo tanto relaciona el lugar, el programa y la
construcciény es la correspondencia, coherente y bien concebida
de todos estos aspectos; por ende, las obras seran diferentes,
pero universalmente reconocibles.

En definitiva, cuando hablamos de arquitectura moderna y de
sus atributos, como posibilidad de hacer arquitectura de calidad
en general, se hace aln mas evidente su vigencia y pertinencia.
Entonces ;jdebemos referirnos a esta arquitectura como moderna
o simplemente como arquitectura de calidad?

La investigacion

Con lo antes expuesto, consideramos pertinente reflexionar
sobre la connotacidn cientifica que el proceso de investigacion
de la arquitectura moderna debe tener®” Adn sabiendo que la
arquitectura es arte, se requerird del método cientifico para
estudiar el fenémeno arquitecténico y extraer los principios
generales implicitos. Para esto serd necesario observar y
documentar los procesos del proyecto y tener referencias
verificadas que nos permitan aumentar la conciencia sobre el
acto de proyectar y establecer sus valores.®

El proceso de investigacion de la arquitectura moderna debe
aludir también a la precision, al rigor, al esclarecimiento y a la
constatacion.® Se debe investigar para mejorar el discernimiento
sobre el hecho arquitecténico moderno y para facilitar el
reconocimiento de la arquitectura. Para lograrlo es necesario
saber los aspectos en los que hay que detenerse, encauzar
el punto de vista y brindar herramientas para operar con el
material de manera eficiente. Como arte y ciencia, el producto
de la investigacién debe presentarse de un modo adecuado. El
investigador deberd experimentar el proyecto como el proceso
en el que se aplica un sistema formal que resuelve y trasciende
todas las condiciones dadas. Al ser numerosas las circunstancias
que pueden incidir en el proyecto, el acercamiento debe ser
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el del proyectista y ha de basarse en la capacidad de ver las
obras desde dentro. Esto exige conocimiento e imaginacion en
donde no se le ve al proyecto como resultado de la iluminacion.
Se debe buscar la documentacion del proyecto sobre la que se
elaboran las propias conclusiones, pero sobre todo la capacidad
de ordenar y reordenar este material. Va a interesar no solo el
hecho acabado sino las razones de su concepcion y desarrollo.

Serd necesario observar y documentar los procesos del proyecto
y tener referencias verificadas que nos permitan aumentar la
conciencia sobre el acto de proyectar y establecer los valores
del proyecto. Un trabajo de investigacion debe aportar precision
sobre algin hecho arquitectdnico, encontrar y explicar algo no
constatado anteriormente, desvelar un criterio u orden implicito
y justificarlo con el material que se presente. El investigador
se plantea los mismos problemas que el arquitecto, se formula
las mismas preguntas, comparte los mismos intereses y habla
el mismo lenguaje.”’ La critica arquitectdnica debe ser vista
como un procedimiento que evita que la teoria y la practica se
desarrollen aisladamente.

Se propone una mirada directa de la obra a través del uso de
los medios que el arquitecto tiene: la representacion grafica, el
dibujoy laimagen. No se trata de despreciar la expresion verbal,
se trata de exigirle precision y solvencia. No queremos que se
usen con prisa una serie de términos vagos basados en conceptos
genéricos o expresiones cargadas de valores que por su uso
plantean mas preguntas que las que responden. El proyecto se
resuelve con medios arquitectdnicos y es imprescindible usar un
lenguaje lo mas objetivo posible para poder acercarse a la obra.

Se recomienda afrontar el proyecto directamente centrando
la atencion a la realidad fisica, geométrica y constructiva del
mismo. Resulta seguro el empleo del dibujo y la imagen, las
mismas herramientas que le sirvieron al autor en el proceso de
concepcion. El dibujo nos obliga a mirar y a preguntarnos sobre
aspectos fisicos concretos del edificio, permite tomar conciencia
de sus dimensiones y de sus elementos. La seleccién y la edicion
de las imagenes restituyen la apreciacién del edificio.

“ Teresa Rovira, Documentos de
arquitectura moderna en América
Latina 1950-1965. Primera recopi-
lacién (Barcelona: Instituto Catala
de Cooperacié Iberoamericana /
Universitat Politécnica de Catalun-
ya, 2004).



“ Rovira y Gaston, El proyecto mo-
derno. Pautas de investigacion.

El estudio ha de destacar hechos arquitecténicos medibles y
verificables, de los que se pueda tener material grafico. En los
buenos proyectos los diferentes aspectos de decisién estan
conectados, lo cual permite pasar de unas circunstancias
a otras y descubrir el hilo conductor de todas ellas. La
confrontacién de un edificio con otros es un mecanismo que
ayuda a reconocer la arquitectura del proyecto: versiones del
mismo proyecto, comparacién de dos obras del mismo autor,
etc. En definitiva, se trata de encontrar un tema arquitectonico
y formular bien las preguntas que conllevan el reconocimiento
implicito de la cuestion que se trata de aprehender.*

La compilacion del material debe ser exhaustiva. Nos
podemos encontrar con documentos graficos originales o
reproducciones en libros y revistas, esbozos a mano, planos
finales, fotografias, memorias, textos criticos, etc. Se debe
ordenar el material, registrar su origen, autor, fecha; y
posteriormente, filtrarlo para quedarse con lo sustancial.
La estructura general de cada trabajo variard de acuerdo
al tema a tratar, pero dada la importancia que tendra la
documentacion grafica en estos trabajos y dada nuestra
formacién de arquitectos, hay que destacar la capacidad de
las sucesiones graficas para estructurar el trabajo y la aptitud
del destinatario para reconocerlas. El texto ha de ser preciso
y eludir omisiones. La prueba de que texto y gréfico son
necesarios sera la imposibilidad de cambiar uno y otro sin que
el discurso pierda sentido. Todo esto supone cuidar el disefio
de cada pdgina.

En caso de existir material grafico sobre el proceso seguido
se podra proponer una hipétesis de la evolucién y del camino
seguido hasta la solucién definitiva, en otros casos se
podran comparar diferentes versiones sobre el proyecto. Se
pone la obra en relacién con el resto de la produccion del
arquitecto, indicando sus precedentes, identificando criterios
comunes o la contribucién especifica del caso estudiado.
Ademads, se debe poner la obra en relacién con otros edificios
contemporaneos estéticamente semejantes para restituir su
sentido histérico.
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Con esta metodologia, se ha llevado adelante investigaciones
sobre arquitectura moderna en el Ecuador y el mundo
(Hlustracién 7). Los procesos de investigacién nos han permitido
descubrir y redescubrir arquitectura de calidad que no estaba
documentada y cuya informacion estaba, en algunos casos, al
limite de desaparecer.

llustracion 7: Bibliografia publicada aplicando la metodologfa
sugerida en la Maestria de Proyectos Arquitecténicos de la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de
Cuenca.
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Para Gloria, en la casa que no vivid.

La memoaria no tiene ni principio ni fin. Siempre esta
volviendo del pasado,

adentrandose en su propio futuro, replegada en un
presente del que huye.

Raymond Bellour, £/ libro, ida y vuelta (2000)

RESUMEN

| presente articulo aborda algunas de las preguntas resultado
de la investigacién artistica que se concreté en “Ciudad
Modelo” y en un primer corte expositivo de este proyecto en
la Galeria +Arte y las casas comunales de Solanda, a lo largo
del mes de noviembre de 2017. Desde la critica de los planes
de vivienda “progresiva” e incremental basados en un impulso
“modernizante” y desarrollista, este articulo propone una
reflexion en torno al barrio Solanda, al sur de Quito, como
un espacio para la utopia, con las voces de sus vecinos y
dirigentes histéricos y el testimonio de la comunidad como ejes
transversales.

Palabras clave: arte contemporaneo, Ciudad Modelo,
barrio Solanda, vivienda popular, comunidad, modernizacion,
planificacién urbana, Quito
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Introduccion

Toda memoria es parcial, es la suma de unas voces y unas
voluntades. Toda memoria es un corte temporal y espacial:
es un paisaje deseado en el que no hay elementos menores o
dispersos, pues cada fragmento desencadena otros tantos. El
proyecto artistico Ciudad Modelo es una hebra del inmenso
tejido histérico que constituye el Sur de Quito; un gesto leve,
pero necesario, ante la compleja trama del barrio Marquesa
de Solanda (llustracién 1). Ciudad Modelo se inicié6 como una
investigacion fotografica y archivistica alrededor de mayo de
2016. Su primera presentacién fue como proyecto invitado a
Derivas, evento de arte contemporaneo curado por Ana Maria
Garzén como parte del Museo Némada', que interpelaba la
grandilocuencia oficialista de Habitat Il 2

llustracion 1: Instituto Geografico Militar (IGM), Vista aérea
de Solanda, 1989. Archivo Ministerio de Desarrollo Urbano y
Vivienda (MIDUVI), Quito.

! Colectivo integrado por Marfa
Rosa Jijon, Ana Maria Garzon y
Jaime lzurieta para intervenciones
artfsticas multidisciplinarias. Su
evento Derivas fue realizado en
Galeria +Arte de Quito.

Entre el 15 y 20 de octubre de
2016, Quito fue sede de la Confe-
rencia de las Naciones Unidas so-
bre Vivienda y Desarrollo Urbano
Sostenible, Habitat Ill. Este evento
tuvo fuertes cuestionamientos
desde varios sectores sociales y
académicos locales y regionales,
debido a la rigidez de su agenda
geopolitica y al elevado costo de
su organizacion a cargo del Estado
ecuatoriano.



A partir de ahi, la investigacion amplié sus alcances, metodologfa
y orientaciones. Ciudad Modelopor la propia dindmica que aborda
—la vida barrial-no podia limitarse a una simple practica artistica
autoral, pues requiere un habla plural y perspectivas variadas.
Por esto, convoqué a un grupo de colegas comprometidos con la
lectura critica de la ciudad: Nelson Ullauri, gestor cultural del sur
de Quito con una larga trayectoria; Ana Maria Durdn, arquitecta
y docente que ha impulsado varios procesos de documentacién
arquitecténica; Pamela Ramoén, antrop6loga solandefia, quien
aporta desde dentro con una mirada fresca; y, finalmente, don
Patricio Jacome, quien desde su foto-estudio ha sido el cronista
visual del barrio Solanda por casi 30 afios.

Ciudad Modelo transita por varios &mbitos y conjuga diferentes
dispositivos, toma cuerpo como exposicion itinerante vy
documento audiovisual; como plataforma web y taller de huertos
urbanos; como puente generacional y concierto de postpunk.
Ciudad Modelo es una apuesta por construir las narrativas
del presente y hacer de la investigacién y la escritura una
herramienta de activacién comunitaria.

Uno: la ciudad es siempre un territorio en disputa

El'barrio Solanda existia antes de que se construya: es un sintoma
de los impulsos modernizadores y desarrollistas desplegados en
Latinoamérica a lo largo del siglo XX, fruto de la iniciativa de las
elites locales y la injerencia externa, sobre todo norteamericana.
Ciudad Modelo trabaja en hacer visibles las capas histéricas en
las que se asienta el barrio, los distintos paisajes del trabajo
que se sobreponen en un mismo lugar y tiempo, las posibilidades
utépicas de este ensayo “arqueolégico”.

La primera capa del barrio Solanda tiene que ver con las formas
coloniales y republicanas de tenencia de la tierra: la hacienda
y la quinta. Poco a poco, estos espacios rurales privados, de
funcién agricola, se van desactivando hacia mediados de siglo y
devienen en propiedades residualesidéneas para la urbanizacién
(llustracion 2).
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llustracion 2: Autor desconocido, Hacienda Marquesa de
Solanda, inicios del siglo XX. Archivo Histérico del Ministerio de
Cultura y Patrimonio, Quito.

Altiempo, el paradigma planificador se abre camino consolidando
un proyecto de ciudad que, mediante el aparataje burocratico
y administrativo, configura una vision espacial segregada vy
profundamente clasista. En el anteproyecto del primer Plan
Regulador de Quito de 1942, uno de sus artifices, el arquitecto
uruguayo Guillermo Jones Odriozola,® categoriza asi el espacio
sur de Quito:

Barrio Obrero. Hacia el Sur de la ciudad desplazados al
Oriente y Occidente de la puerta de entrada, se levantan
actualmente unos barrios obreros. Sequidos de un principio
sano y eficiente, les falta aln a esos barrios la unidad total
que les dard una serie de ventajas futuras, faltandoles, al
mismo tiempo, aquellos elementos que complementaran sus
principales convivencias. En la zonizacion [sic] proyectada
para el futuro urbano, el barrio obrero quedara en las
inmediaciones del centro industrial. *

Siguiendoesta linea, Gilberto Gatto Sobral, otro de los responsables
del Plan Regulador de 1942, afirma que, “En el Norte es donde se

® Guillermo Jones Odriozola, Plan
Regulador de Quito. Memoria des-
criptiva. Opiniones de los técnicos
nacionales 'y extranjeros. Refor-
mas aprobadas por el Concejo
(Quito: Imprenta Municipal, 1949).

* Qdriozola, Plan Regulador de Qui-
to, 42.



5 Ibid., 130.

6 Eduardo Kingman Garcés, La ciu-
dad y los otros. Quito 1860-1940.
Higienismo, ornato y policia (Quito:
FLACSO Sede Ecuador/ Fondo de
Salvamento del Patrimonio Cultu-
ral, FONSAL, 2008), 331.

7 Qdriozola, Plan Regulador de Qui-
to, 102.

desarrolla en forma fundamental la gran Zona Residencial {...)
Una continuacién de la forma natural cémo se ha distribuido la
poblacién de Quito. Junto a ella, lo mismo que en otras partes de
la ciudad, existen la vivienda media y las del artesanado”.®

Esta racionalizacién de la ciudad se inscribe en la “tradicién
civilizatoria” que asocia la geografia con el designio, el lugar
con el destino. El investigador ecuatoriano Eduardo Kingman
reflexiona sobre este modelo de planificacién urbana:

Odriozola partia de la idea cautivante de que Quito era un
cuerpo sano (...) una ciudad que aln no habfa sufrido los
embates de la modernidad y en la que habfa que apuntar
a su desarrollo normal, al “querer de la gente”. El “querer
de la gente” se expresaba en la bdsqueda de un desarrollo
diferenciado de la urbe, en la tendencia a la formacion de
'barrios separados' tanto hacia el sur como hacia el norte.®

La urbanista norteamericana Chloethiel Woodward Smith
en un informe presentado al Concejo Municipal sobre el Plan
Regulador de 1942, concluye:

Si cuatrocientos afios ha vivido Quito sin planificacion
alguna, no bastaran cuatrocientos dias para estudiar y
trazar definitivamente un plan regulador que lejos de ser
fruto de momenténeos entusiasmos, se lo ha de realizar
con serenidad, dfa por dia. [...] La mayor fuerza opuesta
al ideal del planeamiento moderno es la de aquellos que
aprovechandose del caos, viven de la especulacién que
s6lo es posible precisamente en una ciudad desorganizada;
fuerza fatal a la que solo pueden combatir con eficiencia
quienes van a obtener beneficio con |a planificacién.’

Las contradicciones entre elites locales dejaran entrever en
el tiempo una aplicacion “siempre a medias” del paradigma
planificador. La misma elite que norma y administra es la misma
que especula. Si bien la norma planificadora se incorpora al
régimen municipal, la complejidad de nuestras sociedades
desborda ese paradigma y se produce una falla moderna que
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marcara los planes posteriores. De ese proyecto de ciudad
surgen los imaginarios de /o surefio, que expresan esa disputa
histdrica por los signos vitales que se producen en la ciudad.
Solanda se construira sobre esa falla moderna.

Dos: toda vivienda social es geopolitica

Nosotros aplicamos en el Banco de la Vivienda y nos salid la casa,
pero vinimos a vivir aca sin agua, sin luz; las calles no eran
pavimentadas.

Viviamos en un cuarto, una cocina y un dormitorio.

Patricia Paredes, vecina de Solanda

Segin Benedict Anderson, los nuevos Estados republicanos dan
continuidad a las tres instituciones propias del Estado colonial,
que “moldearon” la forma en que éste imaginé su dominio sobre
las poblaciones que gobernaba, los territorios que administraba
y la legitimidad de su historia y su cultura: el censo, el mapa v el
museo (llustracién 3). Los censos no sélo fueron una herramienta de
clasificacion y, a la vez, de cuantificacion de las poblaciones, sino la
institucion que permiti6 que el Estado “imagine” a la poblacion que
gobernaba como una “comunidad politica” y multiplique su “tamafio
y funciones”, mediante una burocracia moderna que controlaba y
vigilaba los flujos de esa poblacion a través de las instituciones.?

llustracion 3: Autor desconocido, Cartel del Primer Censo Nacional
de Poblacion, 1950. Archivo Histérico del Ministerio de Cultura y
Patrimonio, Quito.

& Benedict Anderson, Comunidades
imaginadas. Reflexiones sobre el
origen y la difusion del nacionalis-
mo (México D.F: Fondo de Cultura
Econdmica, 1993), 228-238.



9 Ibid., 238-249.

10 Silvia Arango Cardinal, Ciudad y
arquitectura. Seis generaciones
que construyeron la América La-
tina modemna (Bogota: Ediciones
Fondo de Cultura Econémica,
2012), 243.

La Alianza para el Progreso fue
un programa de ayuda econémica
y social de Estados Unidos para
América Latina entre 1961y 1970.
Con una inversién proyectada de
20.000 millones de ddlares, ca-
nalizados a través de organismos
como la Agency for Internacional
Development (AID), los paises que
formaban parte de la Alianza para
el Progreso se comprometieron a
incrementar la productividad agri-
cola a través de la reforma agraria
y ampliar el acceso a la vivienda
de los sectores populares, entre
otros objetivos. Este programa in-
cluy6 la cooperacion militar en el
marco de la Guerra Fria. La AID y
posteriormente USAID mantuvie-
ron presencia en el Ecuador hasta
el afio 2013.

El mapa era algo mas que un instrumento para describir
detalladamente el territorio, sobre la base de informacion
cientifico-técnica; era una institucion clave que, a la manera de
un espejo, representaba simbélicamente al Estado-nacién como
una “comunidad soberana”, desde una doble dimensién territorial
e identitaria.® Como sefiala la investigadora colombiana Silvia
Arango, a mediados del siglo XX, el censo y el mapa seguian
siendo herramientas técnicas para los arquitectos y urbanistas
latinoamericanos:

En busca de una ciudad homogénea vy realista, que diera
cuenta de las mutaciones cuantitativas y cualitativas de
los tiempos (...) la generacién panamericana se arma
de instrumentos comprobables y mensurables, como
las encuestas y las estadisticas (...) se vuelve también
indispensable contar con planos precisos dibujados a partir
de aerofotografias.

Hacia la segunda mitad del siglo XX, en el marco de la Guerra
Fria y la Alianza para el Progreso'’, el uso de las herramientas
modernas en Latinoamérica para el control social gana terreno:
el plano de la ciudad es el mapa, las cifras reemplazan a
las “relaciones subjetivas”. Como los vecinos de Solanda
denominan sabiamente a estas précticas: “actuar desde el
escritorio”.

Durante la década de 1970, uno de los efectos del primer
“boom petrolero” del Ecuador fue el disefio y la ejecucidn
de planes masivos de vivienda, principalmente en Quito y
Guayaquil. El crecimiento poblacional y la migracién interna
generaron el llamado “déficit de vivienda urbana”, lo que
permitié posicionar en el pafs nociones de vivienda “popular”
0 “minima” vigentes hasta la actualidad. Importantes
sectores de Quito son el resultado de la construccion
intensiva de este tipo de vivienda y sus transformaciones
en el tiempo. Estos programas de inversion fueron
iniciativas tanto estatales como privadas, en muchos casos
con fondos provenientes de préstamos internacionales no
reembolsables.
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El Plan de Vivienda Solanda se asentd en el sur de Quito
sobre 150 hectareas —que antes fueron la hacienda Marquesa
de Solanda— donadas en 1976 por Maria Augusta Urrutia
a la Fundacion Mariana de Jesus. Esta entidad, en alianza
con la Junta Nacional de la Vivienda —creada en 1973 por
el gobierno militar de Guillermo Rodriguez Lara—; la Agency
for International Development (AID); y el Municipio de Quito,
disefiaron, financiaron y ejecutaron un proyecto de “barrio
modelo”, bajo conceptos de vivienda “progresiva”; es decir,
inacabada. En el marco de la Guerra Fria, este plan de vivienda
fue parte de la agenda geopolitica para el desarrollismo vy el
control de la “pobreza”, promovidas como freno a la emergencia
de los movimientos insurgentes en la region tras el triunfo de
la Revolucion Cubana.

Algunos rasgos del proyecto de ciudad basado en “barrios
modelo” fueron: la especulacion sobre el valor de la tierra en las
zonas privadas aledafias; la reduccién desde el canon maximo/
minimo del espacio habitable por persona; la eleccién de
sistemas constructivos en beneficio de grupos locales de poder
econémico; el disefio inacabado como estrategia precarizante;
el trazado normativo de los espacios “comunitarios”; y el
endeudamiento a largo plazo como disciplina social, bajo la
etiqueta de “pobreza”.

Tras varios viajes de funcionarios de la Fundacién Mariana
de Jesus a Chile'? y Colombia™ (llustraciones 4 y 5) —paises
de referencia sobre vivienda “social” desde una visién
“desarrollista y modernizante”— el proyecto definitivo del
Plan de Vivienda Solanda estuvo a cargo de los arquitectos
ecuatorianos Adolfo Olmedo, Ernesto Guevara y Walter
Moreno.™

"2 Para contrastar los mecanismos
de seleccion de beneficiarios del
Plan Solanda, hemos recuperado
y subtitulado el video “Vivienda en
Chile” de 1943, que pone en evi-
dencia la emulacion de los planes
chilenos por parte de la Fundacion
Mariana de JesUs. Véase https://
www.youtube.com/watch?v=Pbz-
70mTVM4w (Consultado: 07-04-
18)

Es evidente el influjo de insumos
como la Cartilla de la Vivienda,
producidos por el Centro Intera-
mericano de la Vivienda, (Bogotd,
1956) en el pensamiento arquitec-
tonico tras el Plan de Vivienda So-
landa. Véase Cartilla de la Vivien-
da (Bogota: Centro Interamericano
de la Vivienda, 1956).

En los estudios preliminares del
Plan de Vivienda Solanda partici-
paron los arquitectos Juan Fernan-
do Pérez A. — Roberto Mifio Garcés
— Fernando Bajafia M. — Ernesto
Dighero; y en el anteproyecto, los
arquitectos: Juan Fernando Pérez
A. — Emesto Guevara D. — Adolfo
Olmedo G. — Roberto Mifio G. —
Fernando Bajafia M. — Ramiro
Villalba C. — Homero Sandoval
M. — Ernesto Dighero E. — Walter
Moreno A. Véase Rolando Moya y
Evelia Peralta, Libro de la Primera
Bienal de Arquitectura de Quito
(Quito: Ediciones CAE/Colegio de
Arquitectos del Ecuador-Nucleo de
Pichincha, 1979), 78.
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llustraciones 4 y 5: Centro Interamericano de Vivienda, Cartilla de la vivienda,
portada y pagina interior, Bogota, 1956. Archivo Ciudad Modelo, Quito.

5 Kingman, La ciudad y los otros,
322-323.

Fue presentado a concurso como proyecto urbanistico de
vivienda colectiva en la 1ra. Bienal de Arquitectura de Quito en
1978, sin recibir ningtn tipo de reconocimiento. Sobre el rol de la
Fundacion Mariana de Jesis y Maria Augusta Urrutia, Eduardo
Kingman sefala:

Otra medida, igualmente importante, era la construccién de
casas especiales, casas obreras, en las que fuera factible
llevar una “vida sana” (...) Esto no sélo preocupaba a los
organismos estatales y a los organismos especializados,
sino a publicistas filantropos y estaba orientado a una
“urbanizaciéon de las costumbres”. En Quito, la sefiora
Maria Augusta Urrutia, benefactora catdlica, y el Padre
Inocencio Jacome, su consejero, seguidor de los principios
de la Rerum Novarum, intentaron emprender programas
habitacionales con fines de “renovacién social y moral de los
obreros”. Existia una estrecha vinculacion entre las politicas
habitacionales y las de proteccién del hogar, mejoramiento
de las costumbres, promocién civica.™ (llustracién 6)
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llustracion 6: Fundacion Mariana de Jesds, Maria Augusta
Urrutia con funcionarios de la Agency for International
Development (AID), c. 1979. Archivo Ciudad Modelo, Quito.

Los “barrios modelo” como Solanda v, posteriormente, Turubamba o
Carapungo fueron, ademas, una estrategia del Estado y el municipio
para contrarrestar las “invasiones de tierras” generalizadas y la
“ola” de construccion de vivienda informal en el sury el noroccidente
de Quito sectores que, a su vez, constitufan un espacio germinal
de organizacion politica popular. La construccion de estos “barrios
modelo” se dio en un escenario de ciudad histéricamente segregada
y con fronteras internas fruto del dispositivo planificador. El transito
de Plan de Vivienda a Barrio Solanda se prolongé por varios afios: la
entrega de las viviendas se inici6 recién en 1986, como parte del Plan
Techo del gohierno de Leén Febres Cordero, siendo capital electoral
de algunos gobiernos nacionales y administraciones municipales.
(llustracién 7). '® Sobre este tema Juan Navarrete, dirigente histérico
del barrio, reflexiona:

Venimos a vivir aqui en un Plan “Piso y Techo” creado por Ledn
Febres Cordero y cuando estaba de Presidente de la Junta
Nacional de Vivienda Sixto Duran Ballén. Y ganaron un concurso
y un premio por este programa de vivienda (.. .) es admirable de
que haya ganado un premio de vivienda todo lo que es Solanda
(...) Pensaron que aqui en Solanda iba a vivir gente muy pobre,
demasiado pobre. Y nunca pensaron que iba a progresar, a ser
una ciudad dentro de la ciudad como es hoy dia."”

16 Sobre el proceso de llegada de
los vecinos al barrio Solanda al-
rededor de 1986, hemos producido
el video documental “Nace una
comunidad”. Véase https://www.
youtube.com/watch?v=miVaC-
2yHOHw (Consultado: 07-04-18)

" Juan Navarrete (dirigente histdrico
del Barrio Solanda), en conversa-
cién con el autor, febrero de 2017.



llustracion 7: Guillermo Corral, Entrega de viviendas del “Plan
Techo”: Presidente Ledn Febres Cordero y Alcalde de Quito
Gustavo Herdoiza, 1988. Archivo Diario El Comercio, Quito.

Es en esta etapa que emerge la segunda capa en la arqueologia
de Solanda, un paisaje de trabajo referido a la construccion
del Plan de Vivienda. Dado que el archivo del Ministerio de
Desarrollo Urbano y Vivienda del Ecuador discrimina los archivos
administrativos de los técnico-arquitecténicos, no ha sido posible
ubicar la documentacién referida a contratacién de obreros, su
nimero, salarios y otros detalles. En un ejercicio especulativo
con el grupo de trabajo Ciudad Modelo, calculamos que para la
construccion de las 6.211 casas, con las que inici6 el Plan, fueron
necesarios al menos unos 12.000 trabajadores, de los cuales no
sabemos nada. En didlogos con varios vecinos han aparecido
algunas pistas sobre varios maestros mayores que trabajaron con
los contratistas del Banco Ecuatoriano de la Vivienda y que, tras la
adjudicacién, fueron quienes junto a la comunidad emprendieron
el proceso de “redisefio total” de Solanda, gesto poético al que
hemos denominado demoler para construir (llustracion 8).
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llustracion 8: Junta Nacional de Vivienda (1983), Proyeccidn del conjunto habitacional “Plan
Solanda”, 2016, Quito. Archivo Ministerio de Desarrollo Urbano y Vivienda, Quito.

Tres: planificar es disciplinar

Solanda es también un barrio construido sobre una frontera
disciplinar, sobre un vacio de autoridad, sobre una presencia
intermitente, pero represiva, del municipio (llustracién 9).
Todo esto hizo posible, formas de organizacién con distintos
horizontes y niveles de politicidad, siendo un ejemplo
emblematico el movimiento de mujeres, Centro de Mujeres
de Solanda (CEMUS), uno de los mas potentes durante las
décadas de 1980 y 1990, cuyas experiencias Ciudad Modelo
intenta recuperar para los procesos y debates actuales del
barrio.™

Siempre nos decfan que ya nos ponen la luz y nada. Pero
un dia de esos las mujeres fuimos a la Empresa Eléctrica
y al ingeniero que nos vivia diciendo “que ya la proxima
semana...”, le secuestramos y le dijimos: “ahora o nunca
usted nos va a dar la fecha exacta de cuando vamos a tener
energfa eléctrica en Solanda”.”®

18 Sobre este tema, véase Lilia Ro-
driguez, Las mujeres de Solanda.
Mujer, barrio popular y vida coti-
diana (Quito: Centro Ecuatoriano
para la Promocion y Accion de la
Mujer CEPAM/ Instituto Latinoa-
mericano de Investigaciones So-
ciales ILDIS, Fundacion Friedrich
Ebert, 1990).

19 Marfa Garcfa (dirigente histdrica
del CEMUS-Barrio Solanda), en
conversacién con el autor, marzo
de 2017.



llustracion 9: Autor desconocido, Barrio Solanda, 1988, Quito.
Archivo Diario EI Comercio, Quito.

Entre los afios 2000 a 2005 se tornd palpable el impulso
econémico fruto de la migracién de ecuatorianos a Espafia,
Italia y Estados Unidos, como consecuencia de la crisis politica
y econdmica que desembocé en el “feriado bancario” de 1999.
Las remesas y los envios de dinero no sélo facilitaron la vida y la
educacion de muchas familias —fracturadas y extendidas—, sino
que transformaron el pulso vital del barrio en diversas esferas.

Por ejemplo, la proliferacién de pequefios negocios como tiendas
de abarrotes y de comida preparada, sobre todo en la “Calle J”
(José Maria Aleméan), que se convirtid paulatinamente en el icono
de estos emprendimientos. Otro cambio oper6 en las formas de
agrupacion v visibilidad de los jévenes que, mediante musica,
ocupacion del espacio publico y pintas o graffitis, marcaron una
nueva territorialidad en todo el sur, con fronteras y micropoderes
en disputa social, estética y generacional (llustracién 10).

llustracion 10: Fabiano Kueva, Barrio Solanda-Sector 1, 2016,
Quito. Archivo Ciudad Modelo, Quito.

137



138

Adicionalmente, el ingreso sistematico en el sur de capitales
corporativos a gran escala, para la construccion de centros
comerciales, cines multisala, supermercados y cadenas de
comida y ropa, detonaron una fuerte presion sobre la comunidad,
cuyo tejido econdmico y social es intenso pero fragil, basado en
el “dia a dfa” y que se enfrenta en desigualdad a las légicas del
mercado.

Pero el cambio mas significativo en Solanda fue su deshorde
arquitecténico: la autoconstruccion, ampliacién vy reciclaje
emprendidos por la mayoria de vecinos, que transformaron
el disefio urbanistico de 1978 de modo irreversible, haciendo
emerger unos nuevos paisajes y, por ende, unas nuevas
poéticas. Una arquitectura informal/casera/radical que, a lo
largo de varias décadas, buscé “hacer habitables” las casas y el
barrio, rehaciendo el proyecto original de vivienda “progresiva”
y demostrando el fracaso de la filantropia y el Estado en cuanto
a disefio social.

Si el plan original de Solanda se pensaba para 20.000
personas, segin el censo del 2014 se cifran 80.000 vecinos.
Actualmente se estiman cerca de 100.000 habitantes —debido
al flujo de migrantes de provincia, asi como de colombianos,
cubanos y venezolanos—. Esto convierte a Solanda en una
de las zonas de mayor densidad cultural, pues al haber roto
la l6gica del “barrio periférico” se convirtié en epicentro de
la vida en el sur de Quito. Solanda revirtié el sentido de lo
“modélico”, no como algo “racional y funcional”, sino como
una potencialidad de experiencias y luchas orientadas a
reafirmar la vida.

Cuatro: jSolanda se toma el norte de Quito!

El contenido ético de las imagenes es fragil
Susan Sontag. Sobre la fotografia

Si el norte y el sur de Quito son el resultado de procesos
de planificacion urbana que han dado continuidad
histérica a la “separacién” de la ciudad vy su tejido social




% Georges Didi-Huberman, Arde la
imagen (Oaxaca de Juarez: Funda-
cion Televisa, 2012), 20.

2 \/gase Elvira Pujol Masip y Joan
Vila Puig (Colectivo Sitesize), jCa-
taluiia termina aqui! jAqui empie-
za Murcia! (Barcelona: Sitesize,
2014).

en “compartimientos estancos” —un norte “residencial”
y moderno y un sur “obrero”—, jcémo lograr que el primer
corte expositivo de Ciudad Modelo fuese, ante todo, un
gesto poético de “toma” de una galeria de arte ubicada en
el norte de Quito por parte de los vecinos y dirigentes del
Barrio Solanda, tradicionalmente al margen de los circuitos
culturales oficiales? ;Cémo hacer que la exposicion se “tome”
el barrio, sin incurrir en el ejercicio civilizatorio de “difundir
la cultura” en quienes, aparentemente, estan desprovistos o
carecen de ella?

El trabajo participativo y colaborativo con el equipo de Ciudad
Modelo y los dirigentes y vecinos del Barrio Solanda dio lugar a
un gjercicio de “imaginacién y montaje”,? que hizo posible llevary
traer el barrio a la exposicion y viceversa a lo largo de noviembre
de 2017. Esta metodologia de trabajo toma como referencia
experiencias que, desde la investigacion artistica, proponen un
gjercicio de critica y reflexion en torno a las huellas o marcas del
pasado en el presente, a través de la construccion de un archivo y
de una “memoria viva” de la comunidad (llustracion 11). 2

llustracion 11: Fabiano Kueva, Exposicion Ciudad Modelo en
Galerfa +Arte, 2017, Quito. Archivo Ciudad Modelo, Quito.
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Bajo el nombre de Ciudad Modelo: memoria del Barrio Solanda,
el 24 de noviembre de 2017 se inauguré en Galerfa +Arte una
muestra del archivo en construccion. Este acervo dejo entrever
las experiencias de vida y los saberes de los habitantes del barrio
desde diferentes ejes tematicos: la arquitectura —los planes de
vivienda incremental o progresiva-, los modos de habitar y las
précticas cotidianas y el indisciplinamiento del espacio y el paisaje
urbano. Este primer corte expositivo consistié en un levantamiento
de informacién clave sobre la historia y la memoria del barrio;
es decir, un archivo del presente con documentos de entidades
estatales y municipales: planos arquitecténicos, fotograffas,
asf como entrevistas en video a varios vecinos y dirigentes, con
énfasis en el gesto poético y la mirada personal sobre un plan de
vivienda que fue inicialmente homogéneo y uniforme.

Una parte medular de la exposicion fue la seleccion de fotografias
del archivo de Patricio Jacome, fotdgrafo y vecino de Solanda
quien, desde 1988, ha registrado con sus camaras Pentax o
Mamiya algunos de los acontecimientos més significativos para
varias generaciones del barrio: retratos individuales y familiares,
y eventos sociales clave para la comunidad como elecciones
de reinas, bautizos, cumpleafos, graduaciones, matrimonios o
posesiones de dirigentes (llustracion 12).

llustracién 12: Fabiano Kueva, Patricio Jacome, fotdgrafo y vecino
del Barrio Solanda, 2016. Archivo Ciudad Modelo, Quito.




Jacome ha conservado cada negativo usado y miles de fotos “no
reclamadas” ordenadas por fechas, mediante una catalogacion
sencilla y a la vez efectiva. La seleccion conjunta de 100
fotografias de retratos y de 200 imagenes de eventos presento,
quizd por primera vez, un retrato ampliado de Solanda que
permitié que una comunidad que no suele “verse” a si misma, ni
tampoco es “vista” en el canon visual de las “historias oficiales”
de la ciudad, se reconozca como un sujeto colectivo. Al llevar
y traer el barrio a la exposicion y la exposicion al barrio, los
Vvecinos se reconocieron a si mismos y, ademas, nombraron a
algunos familiares 0 amigos ausentes, rompiendo el anonimato
que se cierne sobre la vida cotidiana de Solanda y otros barrios
del sur de Quito (llustracion 13).

llustracion 13: Fabiano Kueva, Exposicién Ciudad Modelo en la
Casa Comunal del Sector 2-Barrio Solanda, 2017. Archivo Ciudad
Modelo, Quito.

Este primer corte expositivo activd tres espacios de didlogo
en Galeria +Arte, moderados por los integrantes del grupo
de trabajo, con la participacién de arquitectos, antrop6logos
e investigadores, artistas, vecinos y dirigentes histéricos de
Solanda. El primer didlogo —Hacia una memoria del sur de Quito-
contd con la presencia de Freddy Simbafia, investigador; Christian
Vicente, arquitecto; y Ana Faicén, dirigente de los vendedores de
comida de Solanda. En el segundo didlogo —Demoler/construir:
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gestos en el paisaje- participaron Maria Garcia, dirigente
de CEMUS; Lilia Rodriguez, investigadora feminista; Samuel
Tituafa, colectivo Tranvia Cero; Carlos Vizuete, investigador;
y Santiago del Hierro, urbanista. Los didlogos finalizaron con
Modos de habitar Solanda, con la presencia de Alfredo Santillan,
antropdlogo urbano; Juan Navarrete, dirigente histérico del
barrio; y Edison Pérez y Andrés Calispa, artistas urbanos,
seguido por un concierto de la banda de postpunk Estacion DEEV
(llustracion 14).

llustracion 14: Christian Benavides, Encuentro de Cultura Viva
Comunitaria en la Casa Comunal del Sector 2-Barrio Solanda,
2017. Archivo Ciudad Modelo, Quito.

Llevar el barrio a la galerfa no era suficiente. Con la complicidad
de algunos dirigentes histdricos de Solanda, entre ellos el doctor
Fernando Chamba y el sefior Ivan Avendafio, ademds de varios
vecinos entusiastas -Valentin Larrea, Christian Benavides,
Edison Pérez y Andrés Calispa, entre otros solandefios- Ciudad
Modelo recorrié las casas comunales de los sectores 1y 2
durante noviembre de 2017. La muestra itinerante profundizé el
ejercicio de “imaginacion y montaje” al integrar a los vecinos
a varias actividades: visitas mediadas con los estudiantes
de las escuelas San Gabriel y Eduardo Carrién Eguiguren; un
taller de huertas urbanas impartido por el colectivo La Huerta




y la Maquina; la creacion de dos murales graffiti en las casas
comunales a cargo del crew Black Book, entre otras. Ademas,
con la exposicion Ciudad Modelo como eje transversal, Solanda
fue una de las sedes del 3er. Congreso Latinoamericano de
Cultura Viva Comunitaria.

Lainterrelacion entre el equipo del proyecto Ciudad Modeloy dos
generaciones de dirigentes y vecinos del Barrio Solanda alumbrg
nuevas preguntas sobre el presente y el futuro de los barrios
del sur de la ciudad, en el contexto de los recientes “impulsos”
modernizantes, aparejados a la construccién del metro de Quito
(Hlustracion 15).

llustracion 15: Fabiano Kueva, Construccion estacion Solanda
metro de Quito, 2017. Archivo Ciudad Modelo, Quito.
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Estas preguntas también se refieren a la importancia de la
comunidad de solandefios residentes en Espafia que forman
parte de los 950.000 ecuatorianos que, entre 1999 y 2007,
migraron en busca de mejores condiciones de vida y trabajo.??

Cinco: jcapa final?

La bdsqueda de respuestas desde la investigacion artistica nos
llevé a plantearnos la necesidad de un nuevo corte expositivo
que, bajo el nombre Solanda: ciudad reflejo, “se tomara” las salas
de exhibicién del parque urbano Cumandé en octubre de 2018.
Esta muestra busca develar las redes econémicas y, sobre todo,
afectivas entre los migrantes solandefios que viven y trabajan
en Madrid y sus familiares residentes en el barrio. Otro de sus
objetivos es mantener los espacios de didlogo entre la dirigencia
histérica del barrio y los nuevos actores —particularmente
jévenes-, en una coyuntura de “nuevos” problemas, por ejemplo,
las fisuras en las casas del sector 1, posiblemente causadas por
la construccion de la estacién Solanda del metro de Quito.?
Solanda: ciudad reflejo, sitlia estas respuestas en el marco de
las transformaciones del tejido social del barrio a lo largo de los
altimos 30 afios, reivindicando la comunidad como un espacio
para la utopia: una “ciudad reflejo” entre Quito y Madrid y entre
varias generaciones. Todo lo cual configura una nueva capa en la
piel del barrio.?

El tema de la vivienda “social” o “popular” es ciclico, porque
produce réditos politicos inmediatos. Eventos recientes como
la reconstruccion de las zonas afectadas por el terremoto de
abril de 2016; la construccién de las llamadas “ciudades del
milenio”; o el reciente plan “Casa para todos” promovido por
del presidente Lenin Moreno, hacen pertinente un proyecto
como este. Ciudad Modelo posibilita una reflexion, desde las
propias comunidades, que interpela la verticalidad histérica de
los paradigmas planificadores, los imaginarios de “pobreza” vy
la escasa creatividad en cuanto a planes de vivienda “popular”
desde el Estado o el &mbito privado. En definitiva, siembra desde
las comunidades nuevos paradigmas urbanos que buscan dejar
atras la permanente falla moderna que nos constituye.

% "Entre 1999 y 2007, mas de 950
mil ecuatorianos migraron”, £/ Te-
légrafo, 2 de junio de 2016: pagina
https://www.eltelegrafo.com.ec/
noticias/buen-vivir/1/entre-1999-
y-2007-mas-de-950-mil-ecuatoria-
nos-migraron. (Consultado: 07-04-
18).

Marfa Belén Merizalde, “Mora-
dores de Solanda 1 temen que
sus casas se desplomen por
hundimiento”, £l Comercio, 22
de febrero de 2018. http://www.
elcomercio.com/actualidad/mora-
dores-solanda-casas-hundimien-
to-quito.html. (Consultado: 07-04-
18).

Para seguir la investigacion y ex-
posiciones corte de Ciudad Mode-
Jo véase http://ciudadmodelo.org/
(Consultado: 07-04-18).
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RESUMEN

uego de la destruccion de Guayaquil en el Gran Incendio de 1896
hubo la necesidad de desarrollar propuestas que resolvieran los
problemas urbanos que venia arrastrando la ciudad desde finales
del siglo XVII. En la reconstruccion, posibilitada por el segundo
boom cacaotero, se desarrollaron proyectos de modernizacién
que se dirigieron tanto al embellecimiento como al saneamiento
y se vislumbraron nuevos modelos urbanos utépicos. En ese
contexto se planteé en 1906 el concurso internacional de la New
Guayaquil, una nueva ciudad en la orilla opuesta del rio Guayas,
y en 1918 el proyecto de reforma urbana de la Junta Patriética
para la celebracién del Centenario del Nueve de Octubre. A
finales de la década de 1920, la caida de los precios y la baja
produccién del cacao originaron una profunda crisis que se
prolongd hasta inicios de los cincuenta por lo que los proyectos
de reforma urbana quedaron en el olvido.

Palabras clave: utopfas urbanas, sociedad moderna,
higienizacion y estética, Guayaquil, New Guayaquil, André
Bérard, Gaston Thoret, Francisco Manrique
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Introduccion

El lugar central de la utopia urbana es por supuesto la misma ciudad. Los
utopistas del siglo XIX, como Robert Owen o Charles Fourier, planteaban
sustituir las ciudades reales por otras ideales, donde se plasmara el discurso
critico frente a la realidad y los proyectos de futuro o donde se imaginara
el cambio social, los suefios de libertad, justicia y equidad. Las propuestas
americanas de finales de ese mismo siglo e inicios del siguiente hacfan
referencia a la necesidad de disefiar ciudades que contrastaran el pasado
con el futuroy que rompieran con la continuidad colonial a fin de dar paso a
urbes modemas que superaran el caos, el desorden y el desaseo.

Estos ideales de una ciudad embellecida, aseada, compaginada
con una sociedad moderna, fueron expuestos por Manuel Gallegos
Naranjo en su obra Guayaquil. Novela fantastica, publicada en
1901, donde describia un pais imaginario cuyo presidente llamado
Guayaquil desarrollaba proyectos de embellecimiento para la
ciudad del Bello Edén, capital de la repablica, que debia convertirse
en la ciudad més grande e importante del mundo conocido. El
Bello Edén no era otra que la propia Santiago de Guayaquil. Para
Gallegos Naranjo, en Bello Edén “nada habfa ya que inventar, ni
qué desear, y a fines de Espléndido, del afio 2000, leyes sabias, paz,
libertad, riquezas, buena alimentacién, salud y alegrias, claramente
demostraban que la conquista de la civilizacién estaba realizada"".

La ciudad del Bello Edén habfa alcanzado su esplendor resolviendo sus
problemas sanitarios, ya que todas sus calles estaban “. . . canalizadas
y empedradas” y todas las casas “... tenian desagies, tuberfas de
fierro para el agua del consumo diario y para el socorro, en los casos
de incendios, en pozos dotados de los respectivos aparatos, movidos
por la electricidad; luz eléctrica, bafios, excusados y teléfonos”.
Ademas de haber incorporado los avances de la modernidad, no se
habia descuidado la estética ni los aspectos culturales y educativos:

El Malecdn, en su extension de siete leguas, tenia setenta metros
de ancho y estaba embellecido, de trecho en trecho, con jardines
de vistosas y fragantes flores y estatuas de personajes célebres.
Cada barrio contenfa siete grandes teatros y veinte pequefios,
pues el pueblo ya no gustaba de los titeres ni de las maromas,

' Manuel Gallegos Naranjo, Guaya-
quil. Novela fantastica (Guayaquil:
Imprenta Manabita, 1901), 12.



? |bid., 88-89.

se deleitaba méas con los dramas y las comedias. También habia
en cada barrio seis Colegios y sesenta Escuelas para varones y
mujeres, un Hospital de Caridad, una Casa de Beneficencia, un
Asilo de Mendigos, uno de Huérfanos y Expésitos, una Universidad,
un Manicomio, un Museo de Pinturas, un Jardin Zooldgico,
siete Bibliotecas, cinco Plazas de Mercado, cuatro Muelles, un
Observatorio Astronémico, un Templo consagrado & una de las
divinidades, veneradas y adoradas por sus atributos.?

Entre finales del siglo XIX e inicios del siglo XX se presentaron para
Guayaquil diversos proyectos por esta linea para desarrollar una
ciudad donde se hubieran superado los problemas sanitarios y que
contara con los avances de la modernidad. Una de las propuestas
fue la de abrir un tnel que atravesara el cerro Santa Ana, cosa
que comunicarfa el centro de la ciudad con la hacienda Atarazana,
al norte; o aquel Nuevo Malecdn, presentado al Concejo municipal
por el colombiano Germén Lince en 1896 y nuevamente en 1906.

Junto con estas propuestas que finalmente fueron desarrolladas
muchos afios mas tarde, se presentaron otras de transformacion
radical de la ciudad donde prevalecian los aspectos higiénicos y
estéticos y que se orientaban a una verdadera refundacién que
permitiera superar, desde un modelo nuevo, los problemas que se
arrastraban desde la fundacion hispana.

Tres grandes propuestas fueron desarrolladas con este fin: la primera,
la reconstruccion del area destruida de la ciudad luego del Gran
Incendio de octubre de 1896. A través de un proyecto se conservaria
la estructura colonial en damero y se resolveria los problemas de
crecimiento que se habian generado con el traslado fallido y la
configuracién de la Ciudad Nueva; la segunda, denominada New
Guayaquil situada en un emplazamiento en la orilla opuesta del rio
Guayas, segun principios del naciente urbanismo francés; y, la tercera,
una reforma urbana presentada para conmemorar el primer centenario
de independencia de la ciudad, muy en la onda haussmaniana.

La necesidad de una ciudad moderna

A finales del siglo XIX Guayaquil contaba con cerca de setenta mil
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habitantes y, aunque era considerada la ciudad de mayor riqueza del
Pacifico en relacién a su tamafio, como sefialamos, segufa arrastrando
los problemas que se habfan generado a finales del siglo XVII, cuando
-luego de diferentes desastres- se decidié su traslado un kilémetro
al sur de su emplazamiento original. Esta propuesta se concret6 a
medias por lo que se conformaron dos nicleos urbanos, uno ordenado
con trazado en damero, al que se denoming Ciudad Nueva, y otro
desordenado y desaseado llamado, para diferenciarlo, Ciudad Vieja.

La ubicacién de la ciudad, sobre terreno pantanoso e insalubre,
determind que sufriera diversas epidemias a lo largo de su historia.
Entre las mas importantes estuvieron la de fiebre amarillaa mediados
del siglo XIX y la de peste bubdnica a inicios del siglo XX, que obligd
a que se pensara que las obras de canalizacién y agua potable
iniciadas por aquella época, se vieran como las dnicas soluciones
posibles para evitar la aparicion de nuevas enfermedades.

El auge econémico y la prosperidad que experimentd el Ecuador durante
el segundo boom cacaotero, que se extendié entre 1880 hasta 1920,
posibilitd que se empezaran a pensar en ciudades diferentes, que
rompieran con la estructuray las caracteristicas coloniales, y se ligaran las
ideas de omato e higiene como expresiones de la naciente modernidad y
de los principios que debfan regir el sistema de control urbano.

Junto con los proyectos de sanidad pdblica se emprendieron otros
de indole simbélico, orientados a evidenciar una imagen de ciudad
pujante que rendia tributo a los héroes de su independencia. De esta
manera, en 1889, se inaugurd el monumento a Simén Bolivar, que fue
colocado en el centro de la antigua Plaza Mayor; aquel dedicado en
1880 a Vicente Rocafuerte, quien habia sido alcalde y gobernador,
ubicado en la plaza de San Francisco, y el de José Joaquin de Olmedo
en 1892, primer presidente de la Junta de gobierno de la ciudad luego
de la independencia, en el extremo sur del malecén.

El 12 de febrero de 1896 un incendio que se inicié en el templo
de San Agustin se propagé y dejé doce manzanas incineradas,
noventa y tres viviendas destruidas, mas de ocho mil personas
damnificadas, cinco muertos y mas de treinta heridos.* Unos
meses mas tarde, en la noche del 5 de octubre, otro incendio

% Julio Estrada Ycaza, Guia histdrica
de Guayaquil. Tomo 4. Incendios,
Cecilia Estrada Sold y Antonieta
Palacios Jara (eds.) (Guayaquil:
Municipalidad  de  Guayaquil,
2007), 60.



* Julio Estrada Ycaza, "Evolucion
urbana de Guayaquil”. Revista del
Archivo Histdrico del Guayas No.1
(Primer semestre, 1972): 54.

° Cronica comercial e industrial de
Guayaquil en el primer siglo de la
independencia 1820-1920 (Quito:
Banco Central del Ecuador, 1920).

de grandes proporciones que se desaté en el area central, en la
manzana contigua a la gobernacion, y que se prolongé por dos dfas,
destruyd un total de noventa y dos manzanas de las 458 que tenia
entonces la ciudad,* que correspondfan a la totalidad existente
desde el arigen del incendio hacia el norte y dejé sin hogar a cerca
de 33.000 habitantes (el 56% de las 59.000 personas que vivian
en esa época en Guayaquil), ademds de que se contabilizaron una
veintena de muertes y decenas de heridos. Se consumieron un total
de 1.103 casas y edificios (26 % de los 4.265 existentes),® entre los
que se encontraban las principales edificaciones administrativas e
importante infraestructura productiva, amén de todos los puentes
que existian entre la Ciudad Vieja y la Ciudad Nueva y numerosos
pozos que quedaron inutilizados por la ceniza (llustracién 1).

llustracion 1: Plano de Guayaquil, 1896, grabado/papel. El
area sombreada evidencia la magnitud del gran incendio.
Archivo Hoyos y Avilés, Guayaquil .
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La destruccion del asentamiento de la Ciudad Vieja y del espacio
entre éstay la Ciudad Nueva, significé, desde lo urbano, el fin del
siglo XIX. EI Gran Incendio —denominado asf por su magnitud—
determing la ruptura de la estructura configurada a lo largo de la
Colonia, abri¢ la posibilidad de integrar los dos ndcleos urbanos
que aln se mantenfan sin cambios desde finales del siglo XVII
y posibilité que se empezara a pensar en la necesidad de una
ciudad diferente acorde con los avances de la modernidad.

El proyecto de Gaston Thoret para la reconstruccion de
Guayaquil

El 9 de octubre de 1896, pocos dias después del Gran Incendio,
cuando se celebraban los setenta y seis afios de independencia
de la ciudad, la municipalidad de Guayaquil expedia las primeras
medidas orientadas a dar refugio y alimento a los damnificados.
Entre otras disposiciones, se indicaba la autorizacién de construir
covachas, el alojamiento en los edificios pdblicos que no habian
sido afectados por el fuego, la prohibicién de venta de licor, ademéas
de dar gratis el agua a la poblacién durante tres meses. Desde el
gobierno también se asumid el auxilio a los damnificados a través
de la creacion de la Junta de Socorros de Guayaquil encargada de
administrar y repartir las donaciones de viveres, dinero y medicinas
que empezaron a llegar desde todas partes del pafs.

Diferentes sectores de la poblacién clamaban por la inmediata
reconstruccion. En el diario E/ Grito del Pueblo del 15 de octubre
de 1896, se opinaba que era “... la ocasion de construir una
ciudad nueva que corresponda a las necesidades de la poblacion”
y que “lo mds préctico serfa que la Municipalidad procediera en
el dia a desembarazar de escombros la zona quemada y levantar
un plano de esa drea con calles de veinticinco metros de ancho,
que permitan la circulacion libre de las corrientes de aire, y a la
vez un método de canalizacion para los desagties”®.

El 17 de octubre el cabildo presentd un proyecto de ley donde
se establecfa la prohibicién de construir en el &rea afectada
hasta que se presentaran y aprobaran las normas para tal
efecto. Se manifestaba que era necesario “... emprender lo

S Estrada Ycaza, Guia histdrica de
Guayaquil, Tomo 4, 451.



7 Ibid., 452.
8 Acta del cabildo de Guayaquil, 27
de octubre de 1896. Estas actas
se encuentran en forma de hojas
sueltas en la Biblioteca Municipal
de Guayaquil y no han sido repro-
ducidas.
Sesién del concejo municipal del 2
de noviembre de 1896. Citada en
Antonieta Palacios, Gastdn Tho-
ret Jéger (1859-1944). Ingeniero,
constructor 'y visionario (Guaya-
quil: Municipalidad de Guayaquil,
2014),108.
10 Licitacion publica del 5 de noviem-
bre de 1896. Citada en Ibid., 108.

antes posible en la formacién de un nuevo plano de la parte
incendiada de la ciudad de Guayaquil que corrija los defectos
del anterior y la ponga al cubierto de un nuevo desastre”,
para lo que se encargaria este proyecto “... a un ingeniero
de reconocida competencia. Para la formacion de dicho plano
se tendra en cuenta que la anchura de las calles no debe
ser menos de veinte metros”. Se afiadia que “... para la
fabricacion de los nuevos edificios, la municipalidad dictara
una Ordenanza de ornato y fabricas, reformatoria de las
anteriores”, ademas que los edificios serfan sélo de dos pisos
y de maximo nueve metros de altura, que no podia utilizarse
para su construccion maderas resinosas y que en las paredes
colindantes seria obligatorio el uso de cortafuegos.” Diez dias
méas tarde el cabildo aprob6 la Ordenanza de rectificacion
del plano de la ciudad y fabrica de los nuevos edificios que
establecia el trazado de nuevas calles “rectas y amplias”, de
veinte metros de ancho y la desaparicion de los callejones a
fin de evitar la propagacion del fuego.®

Para poder enfrentar la reconstruccion, la municipalidad cred
una comisién que se debia encargar de reformar la ordenanza
de ornato y fabrica que se encontraba vigente. Dicha comisién
considerd que era necesario convocar a un concurso para la
reconstruccion del drea afectada,

... para que presente a la consideracion del Municipio un
proyecto de delineacién de la parte destruida de la ciudad
por el siniestro del 6 de octubre; asi como también de la
nueva direccion que deberan tomar las calles formadas por
los edificios que escaparon a la catéastrofe.®

En la convocatoria piblica del concurso se indicaba que podian
participar “Ingenieros Civiles, Arquitectos y Agrimensores” v
que en el proyecto “deberad constar de un plano detallado de
las calles, plazas y plazoletas que deberén trazarse a juicio de
proponente y de una explicacién minuciosa en la cual se exprese
la forma en que debe hacerse la compensacion de los terrenos
que hagan los actuales propietarios”'°.
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El concurso fue ganado por el ingeniero francés Gaston
Thoret Jédger. En el informe presentado por la comisién se
indicaba que la decision se habia tomado debido a que la
propuesta de Thoret era de mayor conformidad “...con la
facilidad de poderle llevar a cabo tanto por la correccion y
delineacién de las calles, como por el costo relativamente
pequefio de expropiaciones; puesto que por el sistema de
compensacion se salvan los mas notables inconvenientes”,
asi, se desecharon las propuestas de Lizardo Reyes y de
J. A. Cucalén por incompletos, asi como la del ingeniero
italiano Américo Cassara porque requeria “... extensas
expropiaciones, y por consiguiente tiene el inconveniente
insuperable de su excesivo costo”'" (lustracidn 2).

llustracion 2: Plano presentado por el Ing. Gaston Thoret
para la reconstruccion de Guayaquil de 1896 después del
Gran Incendio. En Antonieta Palacios, Gastén Thoret Jéger
(1859-1944). Ingeniero, constructor y visionario (Guayaquil:
Municipalidad de Guayaquil, 2014), 115.

"' Actas del cabildo de Guayaquil, 14
y 15 de noviembre de 1896. Cita-



"2 Estrada Icaza, Guia histérica de
Guayaquil. Tomo 4. Incendios, 472.

'S Palacios, Gastén Thoret Jéger,
110.

' £l Grito del Pueblo, 16 de enero de
1897. Citado en Palacios, Gaston
Thoret J&ger, 134-135.

Thoret planted una continuacion de la cuadricula ya existente del
trazado de la Ciudad Nueva, con la unificacién definitiva de los dos
ncleos coloniales, por lo que dejaba de lado la antigua imagen
desordenada de la Ciudad Vieja. En comunicacién dirigida al
concejo municipal de la ciudad, el 10 de noviembre, el propio Thoret
explicaba que su proyecto no contemplaba ningin cambio en la
continuacion del trazado de las calles ni en el reparto de los solares.

A pesar del cuidado que Thoret habfa puesto en el proyecto, las
criticas no tardaron en llegar. Como habia indicado Thoret en su
informe del proyecto, una parte fundamental de la reconstruccion
era el determinar el ancho de las calles. En su proyecto establecia
que las vias principales serfan de veintidés metros de ancho méas
ocho de soportales, mientras que para las secundarias proponia
que fueran de quince metros de ancho mas seis de soportales. En
una carta dirigida al cabildo, F. J. Martinez Aguirre, jefe politico de
Guayaquil, cuestionaba que en el proyecto se ampliara el ancho
de algunas calles, ya que consideraba debian continuar siendo
angostas."? Sin embargo, a pesar de los reclamos y discrepancias,
el 24 de diciembre se suscribié el contrato de inicio de los trabajos
de delineacion de la ciudad, con el compromiso de terminarlos el
12 de enero del afio siguiente.

Sobre el proyecto de Thoret hubo muchos comentarios favorables
como el publicado en £/ Grito del Pueblo donde se destacaba el
proyecto:

El arte con que el habil dibujo del Sr. Thoret ha logrado
realzar la situacion de la antigua ciudad, con sus
callejones, encrucijadas y calles estrechas y tortuosas, al
lado del nuevo plano, dispuestas de modo que la reforma
sea econdmica, por el sistema de compensaciones y con
el menor gravamen posible para el Municipio, que esta en
el deber de pagar de contado las expropiaciones forzadas,
por causa de utilidad publica; hacer palpar el acierto con
que el Municipio supo elegir, con el sistema de concurso
de planos, provocado con no menos acierto y prevision,
él llena por completo las aspiraciones del vecindario de
Guayaquil.™
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De esta manera, a comienzos del afio 1897, la ciudad se encontrd
lista para enfrentar la reconstruccién sobre un proyecto que
unificaba los dos asentamientos en los que se habia dividido
desde finales del siglo XVIly que, ademas, resolvia los problemas
de un crecimiento histérico desordenado.

La Sociedad Francesa de los Arquitectos Urbanistas y el
proyecto de la New Guayaquil

En 1911, André Louis Bérard hacfa su ingreso como miembro
fundador de la Sociedad Francesa de los Arquitectos
Urbanistas (Societé Frangaise des Architectes Urbanistes,
SFAU), junto con los arquitectos Donat-Alfred Agache,
Marcel Auburtin (1872-1926), Eugéne Hénard (1849-1923),
Ernest Hébrard (1875-1933), Léon Jaussely (1875-1932),
Albert Parenty y Henry Prost (1874-1959), ademés de los
ingenieros paisajistas Jean Claude Forestier (1861-1930)
y Edouard Redondt (1862-1942). La Sociedad congregaba
a arquitectos que habifan sido premiados en concursos de
nuevas ciudades o en planes de desarrollo urbano de otras
existentes, como Agache, ganador del concurso organizado
por el gobierno australiano para disefiar una nueva capital
y autor de un proyecto para el desarrollo y la extensién de
Dunkerque; Hébrard, disefiador de un proyecto utépico de
World City junto con el artista noruego Hendrik Christian
Andersen; Jaussely, primer premio en el concurso para el
desarrollo de Barcelona; Prost, galardonado en el concurso
del plan de extension de Anvers o Bérard, ganador del
concurso de la New Guayaquil.

La SFAU, que se originé a partir de la Seccién de Higiene
Urbana y Rural del Museo Social de Paris™ (SHUR du Musée
Social de Paris) donde, entre otros, laboraban Donat-Alfred
Agache, Eugene Hénard, Georges Risler, Léon Rosenthal y
Robert de Souza, se orientaba al desarrollo de una ciudad
moderna bajo el lema “limpiar, ordenar, embellecer” (assainir,
ordonner, embeillir). Ademés de las preocupaciones estéticas
sobre las ciudades, se consideraba también importante la
comprension del urbanismo como una disciplina cientifica

' Fue una sociedad fundada en
1894 para el desarrollo de la ini-
ciativa privada y la divulgacion de
la ciencia.



6 Braulio Carollo, Alfred Agache
em Curitiba e sua visao de urba-
nismo (Curitiba: Universidade Fe-
deral do Rio Grande do Sul, 2002).

7 José Simoes, “The Town Plan-
ning Conference (London, 1910):
International Exchanges in the
Beginning of the Modern Urba-
nism". En 75th International Plan-
ning History Society Conference
(Sdo Paulo, 2012), 1-12.

'8 Victor Julio Jaeschke, “El con-
curso para ‘Nueva Guayaquil’
y nuestras mejoras urbanas”,
Revista Técnica. Suplemento de
Arquitectura No. 46 (1907), 74.

y artistica, donde primaba una preocupacién social y un
sentido pragmatico en las intervenciones bajo los principios
de circulacién, higiene y estética, utilizados con el fin de
atacar los males reales de las ciudades, por lo que no se
consideraban utopistas Ilamados a imaginar ciudades ideales
que serfan impuestas al mundo.

En 1910, durante la Town Planning Conference que organizé en
Londres el Royal Institute of British Architects, Hénard present6
el texto “Las ciudades del futuro” (Les villes de I"avenir), el cual
tuvo gran impacto y fue difundido en revistas especializadas de
la época. Hénard y de Souza presentaron también nuevos planos
de la ciudad de Paris fundamentados en principios radicalmente
diferentes a los que habfa alentado Haussmann en su propuesta
de reforma de esa ciudad.™ Esta conferencia ha sido considerada
como decisiva para la internacionalizacién del urbanismo como
disciplina que abordarfa los problemas de las ciudades de una
manera integral."”

Cinco afios antes, el empresario norteamericano Archer
Harman, gerente de la The Guayaquil & Quito Railway
Company, encargada de la construccion del ferrocarril que
unirfa esas dos ciudades y quien habia adquirido enormes
extensiones de tierras adyacentes a la estacion ferroviaria
guayaquilefia en la orilla opuesta del rio Guayas, en la
antigua hacienda de Duran, concibi6 el concurso de proyectos
urbanos que debia culminar en el desarrollo de una nueva vy
moderna Guayaquil, libre de epidemias y de referentes a su
pasado colonial hispano.

Entonces, el concurso de proyectos encargado a la Societé
des Architectes Diplomés par le Gouvernement de Parfs, debfa
desarrollar una ciudad para 80.000 a 100.000 habitantes —
similar a la poblacién de ese momento de Guayaquil— a partir
de un programa “... espléndido sin ningln obstéaculo para una
concepcion absolutamente libre, casi un programa teérico”™®.
Su acceso era facilitado por encontrarse junto a la terminal
ferroviaria superando, de esta manera, la dificultad que tenia
Guayaquil de estar en la otra orilla del gran rio Guayas.
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El 15 de diciembre de 1906 se adjudicaron los premios del concurso.
El primero le correspondié a André Louis Bérard, el segundo a
Monsieur Duménil, el tercero a Georges Morin-Goustiaux y el cuarto
a Marcel Cochet. Todos los proyectos participantes coincidian
en proponer una ciudad con amplios boulevares, tramas con
calles en diagonal con remates donde se ubicarian monumentos
conmemorativos, ain muy en la linea del urbanismo decimonénico
francés, y sin ningtn referente al modelo colonial en damero, al que
los franceses consideraban una traza anacrénica (llustracion 3).

llustracion 3: Proyecto de André Bérard, ganador del primer premio
del concurso para la New Guayaquil. Jacques Lambert, “Rapport
générale sur les villes latino-américaines”. En L urbanisme aux
colonies et les pays tropicaux (Paris-Vincennes: La Charité-sur-
Loire : Delayance, Paris : Editions d'Urbanisme , 1932), 314.




19 Jaeschke, “El concurso para
‘Nueva Guayaquil” y nuestras
mejoras urbanas”, 76.

2 |bid., 74.

2 |bid., 76.

En la Revista Técnica de la Sociedad Central de Arquitectos
de Buenos Aires, publicada en diciembre de 1907, Victor Julio
Jaeschke describia el proyecto ganador de la siguiente manera:

El proyecto de M. Bérard, se distingue desde el primer vistazo
por su aspecto realista y vivido; se creerfa, casi, al ver esta
composicion libre y suelta, que uno se halla frente a un plano
desarrollado por la accién de los siglos y por las modificaciones
que las generaciones sucesivas imprimen a sus centros sociales.

Continuaba destacando Jaeschke cémo la propuesta se
conformaba por un conjunto de barrios con servicios como
iglesias y mercados, de manera que llegaba a ser una especie
de federacion de villas interconectadas, donde “cada una tiene
su papel bien definido en la vida social de la ciudad y posee los
drganos necesarios para su funcionamiento”%.

Respecto al segundo premio, adjudicado al proyecto presentado
por Duménil, Jaeschke indicaba que si bien el proyecto era una “. ..
habil combinacién de los sistemas hexagonal, radial y rectangular
(damero)”, le faltaba “... esta libertad de concepcion que se halla
en el primer proyecto”. Destacaba, sin embargo, “... la voluntad
dominante de dar a la ciudad mucha aereacién (sic) por amplios
espacios plantados, reservados en su mismo centro”?', algo que
consideraba era un defecto en la propuesta de Bérard (llustracion 4).

Sobre el tercer lugar, presentado por Morin Goustiaux,
consideraba que si bien se habia inspirado en el tipo de las
ciudades americanas, esto es de trazado regular, era de una
monotonia desagradable y abrumadora. Finalmente, sobre
el cuarto premio, obtenido por Marcel Cochet, destacaba que
el proyecto era de aspecto clasico con un centro con circulos
concéntricos de donde se irradiaban vias en forma de rayos
divergentes, donde se desarrollaba mucho el puerto, aunque
temfa Jaeschke, que supondria un gasto excesivo.

En la propuesta de Bérard se proponia una ciudad bajo tres
grandes principios: el higienismo positivista, la funcionalidad
vial —de grandes avenidas y boulevares— y la estética urbana.
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llustracion 4: Proyecto de Duménil ganador del segundo premio
del concurso para la New Guayaquil. Jaeschke, “El concurso para
"Nueva Guayaquil” y nuestras mejoras urbanas”, 76.

En el proyecto se evidencia la separacién de actividades
residenciales, comerciales e industriales, articuladas por vias
de comunicacién, y la incorporacion de grandes areas verdes y
espacios publicos destinados a actividades recreativas.

La ciudad propuesta por Bérard podia ser ubicada en cualquier lugar,
siempre que estuviera junto a un curso importante de agua y se
facilitara la eliminacion de los residuos, ya que se habfa abstraido
totalmente de su entorno fisico y climatico. Sin embargo, eso era
algo que para algunos de los analistas de la época carecia de
importancia. Robert de Souza, por ejemplo, en un articulo publicado
en Niza en 1911, justificaba este hecho de la siguiente manera:

M. Bérard no ha estado nunca en Guayaquil, y ha trabajado
como un compositor de mdsica sin piano, lo cual importa




% Robert De Souza, “La futura Gua-
yaquil (La future Guayaqui)”, E/
Telégrafo, 13 de febrero de 1911.

% |bid.

% Jaeschke. "“El concurso para
‘Nueva Guayaquil” y nuestras
mejoras urbanas” , 76.

% |bid., 76.

% |bid., 77.

poco al verdadero artista y de ciencia profunda; todos saben
que las obras maestras de Bethoven (sic) datan del tiempo
en que se encontraba sordo. Asi, pues, basta al arquitecto
ver en el terreno, un buen plano y M. Bérard lo ha visto tan
bien, que los ecuatorianos no encontraran nada que decir.??

El Gnico defecto que encontraba era el sistema arterial de la
circulacion, con angulos agudos o angulos rectos, “... a pesar
de la bonita variedad de lineas”, aunque aclaraba que eran
pequefos problemas “... de facil correccién en el momento
de ser ejecutados”. Finalmente sostenfa que en el proyecto se
advertia “... el triunfo de la claridad y la verdad en la l6gica”
y que era “... uno de los ejemplos de estética urbana mas

perfectos, que se conozcan”.?

En la misma linea, Jaeschke reflexionaba sobre el hecho de que se
hubiera realizado una propuesta como si se tratara de una locacién
con caracteristicas climaticas similares a las europeas, aunque
para él, esto se debia a que “... ninguno de los concursantes ha
tenido suficientemente en cuenta las circunstancias de hallarse
la ciudad proyectada en un clima a no dudar muy caluroso”?. Se
preguntaba si no hubiera sido mas adecuado el proponer calles
angostas, orientadas en direccion de los vientos predominantes,
con el fin de asegurar la ventilacion e higiene de las manzanas.
Sin embargo, consideraba que era una simple “critica de detalle”
y que siempre seria facil “... mejorar en este sentido los proyectos
premiados”%. Finalmente, lamentaba que ese tipo de iniciativa no
se hubiera dado en Buenos Aires, sino que hubiera sido “... la
pequefia ciudad de Guayaquil en el Pacifico, la que haya tenido
que dar el ejemplo de semejante concurso en Sud América”%.

Sibien la idea de reubicar la ciudad en la otra orilla del rio Guayas
sobre terrenos considerados méas firmes y menos propicios a las
inundaciones no dejaba de ser atractiva, resultaba impracticable,
ya que hubiera requerido trasladar y reubicar a cerca de 100.000
habitantes a un costo elevado, por lo que el proyecto fue archivado.

La propuesta de la New Guayaquil tuvo repercusion también
en algunos paises americanos, donde se destacaba tanto su
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trazado como la zonificacién de funciones y la importancia que se
conferia a los espacios plblicos y a las areas verdes, tal como se
indicaba en las actas del Congrés International de |'urbanisme
aux colonies et dans les pays de latitude intertropicale (Congreso
Internacional de Urbanismo en las Colonias y en los Paises de
Latitud Intertropical) celebrado en Paris en 1932:

Guayaquil, a la suite d"un concurse international, fait appel a
ndtre eminent confrere Bérard pour son plan (ne citons que le
tecniciens francais). Ce beau plan montre, pour la premiere
fois, les grands principes de spécialisation de zones urbaines
et des grandes places de quartiers, centres de distribution
d“activité et de circulation.”

En ese sentido también lo explicaba en 1909 el arquitecto chileno
Ricardo Larrafn Bravo, al analizar el proyecto de Bérard:

Segun algunos higienistas modernos, el fundamento del arte
edilicio municipal —este es del trazado de las calles en las
poblaciones— debe ser la utilidad practica unida a la belleza
armoniosa de las lineas arquitecténicas. La figura geométrica
que responde mejor a este requisito es el exagono, y el plano
mejor ideado serfa el de un exdgono central en forma de
plaza, del centro del cual partirian hacia los seis angulos de la
ciudad exagonal, seis rayos formando tres lineas diagonales;
alrededor de estas y sobre un mismo paso seguirian otras plazas
exagonales, que formarfan otros tantos centros de actividad,
de modo que cerca de cada centro se agrupasen todas las
personas interesadas en un ramo especial de actividad.

Habrian entonces, en la ciudad asf construida, un centro y
una zona de teatros y otros sitios de diversiones, un centro
y una zona comercial, un centro y una zona para hospitales,
médicos y quirdrgicos, y asi por el estilo. En los varios centros
surgirfan, naturalmente, los edificios pablicos, y a su alrededor
las casas particulares. En medio de cada plaza deberia haber
un jardin, que, ademas de servir de diversién para los nifios,
etc., contribuirfa a aumentar el oxigeno del aire, mediante el
follaje de las plantas.

27 Guayaquil, luego de un concurso
internacional, llamé a nuestro
eminente colega Bérard para su
plan (convocado solo a técnicos
franceses). Este hermoso plan
muestra, por primera vez, los mas
destacados principios de espe-
cializacion de zonas urbanas y de
grandes plazas de barrios, centros
de distribucion de actividades y
de circulacién. Lambert, “Rapport
générale sur les villes latino-amé-
ricaines”, 313.



% Ricardo Larrain Bravo, La higiene

aplicada a las construcciones,
(alcantarillado, agua potable,
saneamiento, calefaccion, venti-
lacidn, etc.) (Santiago de Chile:
Imprenta Cervantes, 1909), 242.
“lque] se ha creado toda una
escuela francesa [de urbanismo]
cuyas opiniones y obras son
autorizadas, y cuyos maestros
se han afirmado con brillantez en
los concursos internacionales de
Barcelona, Amberes, Guayaquil
y Chicago”. “Mémoire de M. le
Préfet de la Seine au Conseil
municipal”, 14 de abril de 1919,
5. Citado en Beatriz Fernandez
Agueda, “Léon Jaussely et le
plan de liaisons de Barcelone.
Vers un urbanisme scientifique”,
Inventer le Grand Paris. Relectu-
res des travaux de la Commission
d'extension de Paris. Rapport
et concours 1911-1919 (Paris:
Bertrand, Bourillon, Jacquand,
2013), 333.

Estéticamente, después, la agrupacién de los edificios
publicos, semipdblicos y particulares cerca de los varios
centros, ofrecerfa muchos recursos al genio inventivo de los
arquitectos, los cuales, a la simetria del exagono podrian
agrupar unagranvariedad, desde que los &ngulos de estafigura
contribuirfan a que las calles y el frente de las casas fuesen
menos mondtonos que las calles y casas de angulos rectos,
formando cuadrados y rectangulos, como se ve generalmente
en las ciudades modernas. El (nico inconveniente que vemos
a este plano es la multitud de exposiciones diversas que
tendrian todas las construcciones.”

En 1913 durante el Primer Congreso Internacional sobre
Construccion de Ciudades y Organizacion de la Vida Municipal
que se desarrollé en Gante (Bélgica), Agache y Bérard fueron
premiados con la medalla de oro por sus proyectos de las nuevas
ciudades de Yass Canberra en Australia y de Guayaquil. Ninguno
de los dos proyectos fue finalmente materializado.

La propuesta sobre Guayaquil fue reconocida como una de las
pioneras del urbanismo francés y tomada como referencia para
concursos de reforma urbana de otras ciudades, como Paris en
1919. En un informe presentado por el prefecto de la Seine al
concejo municipal el 14 de abril de 1919 se indicaba: “[qu’]il
s'est créé toute une école francaise [d urbanisme] dont les avis
et les travaux font autorité, et dont la maitrese s'est affirmée
avec éclat dans les concours internationaux de Barcelone,
d"Anvers, de Guayaquil et de Chicago”?.

En ese mismo afio la SFAU se transformé en SFU, la Sociedad
Francesa de los Urbanistas (Societé Frangaise des Urbanistes) y se
empez6 a consolidar el urbanismo como disciplina con la fundacién
de la Escuela de Altos Estudios Urbanos y su érgano de difusién, la
revista La Vida Urbana (La Vie Urbaine), ademas de que sus ideas
fueronfundamentales para la expedicién de la primera ley urbanistica
francesa sobre /’Aménagement, |'embellissement et |’extension
des villes (Planificacion, embellecimiento y extension de ciudades)
conocida como Ley Cornudet, que exigia que todo municipio de mas
de 10.000 habitantes contara con un Plan Regulador.

167



168

La propuesta de reforma urbana de la Junta Patridtica
para la celebracion del Centenario del Nueve de Octubre

Ademaés de las preocupaciones de saneamiento urbano, también
habia otras de mejoramiento estético, por lo que en 1912 se
conformé la Junta de Embellecimiento de la Ciudad que tenfa
como fin “la conservacién, mejoray administracién de los paseos,
plazas, alamedas, parques y vias piblicas en general, existentes
0 que en adelante se establecieren”, ademas de “propender
por todos los medios posibles al embellecimiento de la ciudad,
tratando de mejorar las actuales construcciones y formando
proyectos de ordenanzas para las que se hicieren en adelante,
sobre todo en lo tocante a higiene y ornamentacion”, para lo
cual podia solicitar al Concejo cantonal “... la expropiacion de
terrenos que fueren necesarios para el ensanche o apertura de
calles, asf como cualquier otra obra de mejora urbana”.*

No fue sino hasta 1915, teniendo en miras la celebracion del
primer centenario de la independencia, cuando se volvié a
pensar en la posibilidad de una ciudad diferente bajo premisas
estético-higienistas. El 8 de octubre de ese mismo afio, mediante
decreto legislativo, se declaraba al 9 de octubre de 1820, dfa de
la independencia de Guayaquil, como fiesta nacional y se decidia
la conmemoracion de su primer centenario, por lo que desde el
cahildo se establecié que para su celebracién se orientaria la
obra publica hacia el saneamiento y el ornato. Para cumplir con
este cometido se conform6 la Junta Patridtica para la celebracién
del Centenario del Nueve de Octubre que debia encargarse
de la generacion de proyectos urbanos de mejoramiento de la
infraestructura sanitaria y de propuestas de estética urbana.

En el decreto legislativo se daba amplias facultades a la
Junta recién creada, ya que se indicaba que pudiera celebrar
el centenario de independencia “...en la forma que estime
conveniente”. Se la autorizaba para que

como uno de los ndmeros del Programa de tal
celebracion, pueda establecer una plaza denominada ‘Plaza
de la Independencia’, para lo cual puede expropiar los

% Ordenanza municipal del 19 de
diciembre de 1912, Gaceta Muni-
cipal, 19 de diciembre de 1912.



% Cémara de diputados, sesion del
20 de octubre de 1915, Gaceta
Oficial de la Camara de Diputa-
dos, 835.

% Conformada por Enrique Baquerizo
Moreno, Manuel Seminario Teja-
da, Aurelio Carrera Padrén, José
Vicente Trujillo, Secundino Séenz
de Tejada, Sergio Alcivar Vasquez,
Fortunato Salcedo, Juan Arzu-
be Cordero, José Payeza Gault,
Leonardo Sotomayor, José Icaza
Noboa, Rogelio Benites Icaza, Car-
los Arroyo del Rio, Alberto Icaza
Carbo, Adolfo Gémez Santistevan
y Eduardo Valenzuela ller. Véase:
Guillermo De Rubira, Los herma-
nos Baquerizo Moreno. llustres
guayaquilefios (crénica  familiar)
(Guayaquil: Centro Nacional de
Investigaciones Genealdgicas vy
Antropoldgicas, 2007), 209-210.

solares y edificios que fueran necesarios, en su concepto,
para urbanizar los barrios, delinear, ampliar, establecer o
rectificar las calles, formar nuevas plazas, y en general, para
embellecer o mejorar la ciudad de Guayaquil.*'

El 22 de noviembre se instald la Junta® y se nombré como
presidente a Enrique Baquerizo Moreno, en ese entonces
intendente de policia de la ciudad. Més adelante se encargo al
guayaquilefio Luis Alberto Carbo Noboa vy al venezolano Francisco
Manrique el desarrollo de un proyecto de reforma urbana orientado
a acabar la imagen de ciudad colonial que diera paso a una ciudad
que representara las aspiraciones de modernidad de la burguesia
ascendente. Tanto Carbo como Manrique eran ingenieros de
profesion, solamente el Gltimo habfa dedicado su trabajo tanto al
disefio como a la construccién de edificios y ninguno de los dos
tenfa experiencia en proyectos urbanos (llustracién 5).

llustracién 5: Proyecto de reforma urbana presentado por Francisco
Manrique y Luis Alberto Carbo Noboa a la Junta Patriética para la
celebracion del Centenario del Nueve de Octubre. “La labor de la
Junta del Centenario” Revista Patria s/n (1918), 5.

169



170

Los comisionados por la Junta presentaron una propuesta de
inspiracién neoclésica que conferfa enorme importancia a los
monumentos ubicados en el siglo anterior, pero que incluia
también la vision de desarrollo urbano planificado con sectores
segmentados por uso y grandes extensiones de areas verdes y
espacios publicos.

Aligual que en otros pafses americanos, algunos de esos modelos
de modernizacién urbana que fueron adoptados vy replicados,
tomaron como referencia el plan del barén Georges—Eugéne
Haussmann para Paris, que superpuso una ciudad neocldsica a
costa de la ruptura del casco antiguo, con el fin de ensanchar
las calles existentes y de establecer mejor comunicacién con las
nuevas areas de expansion.

El modelo haussmaniano sirvié de modelo para reformas urbanas
similares expresadas en propuestas estéticas e higienistas de
ensanches, apertura de boulevaresy paseos que desembocaban
en monumentos conmemorativos a la independencia y sus
héroes. En algunos casos supuso la eliminacién de edificios
coloniales y de ndcleos histéricos, porque, como indica Harvey,
la modernizacion implica también destruir para volver a construir:
“La imagen de “destruccién creadora” es muy importante para
comprender la modernidad, justamente porque proviene de los
dilemas préacticos que enfrent6 la implementacion del proyecto
modernista”®. Sin embargo, a diferencia de lo sucedido en
otras ciudades americanas donde para dar paso a lo nuevo la
destruccion fue deliberada, en Guayaquil se dio sobre una ciudad
que habia sido destruida afios atrés y que aln estaba en proceso
de recuperacion.

Entre los componentes principales del proyecto de Carbo y
Manrique se planteaba la transformacién de la calle 9 de
Octubre en un amplio boulevard de catorce metros de ancho
pavimentado con concreto, iluminado con faroles eléctricos
y de gas y flanqueado por arboles, que se extendia desde
el malecén hasta la nueva Plaza 9 de Octubre; la supresién
de la estrecha calle Villamil con el fin de permitir la
prolongacién de las calles Pichincha y del malecén Simén

% David Harvey, La condicion de la
posmodernidad.  Investigacion
sobre los origenes del cambio
cultural (Buenos Aires: Amorrortu
Editores S.A., 1998), 31.



% Este triangulo corresponde a la
forma de una escuadra en la que
podria leerse la impronta maséni-
ca.

% El incentro es el punto interno de
un tridngulo donde coinciden las
tres bisectrices.

Bolivar; la extension del muro del malecén y la construccion
de un paseo peatonal de tres kilémetros de extensién a lo
largo de la orilla del rio Guayas, paralelo al malecén, desde
el barrio Las Pefias, al norte, hasta la avenida Olmedo, al
sur; la urbanizacion de los cerros Santa Ana y El Carmen vy
el mejoramiento del barrio Las Pefias; la construccion de la
plaza del Centenario, de nueve hectareas de extensién, en
el drea central de la ciudad, donde se erigiria una columna
recordatoria a los prdceres de la independencia. En cada uno
de los remates de las nuevas avenidas propuestas se debia
erigir un monumento conmemorativo a la independencia y a
sus actores, ademds de arborizar el resto de las calles del
area central y de dotarlas de mobiliario urbano.

Se planteaba también la prolongacién de la avenida Olmedo
y su interseccion con la avenida 9 de Octubre con lo que se
conformaba un tridngulo rectangulo® cuyo lado menor era
el malecdn, el lado mayor, la 9 de octubre y la hipotenusa, la
avenida Olmedo, y en cuyo incentro® se ubicaba la catedral.

El proyecto contemplaba la construccién de un gran parque hacia
el suroeste, que abarcaba un area de ochenta y cuatro manzanas
con una laguna artificial, plazas, monumentos, areas verdes y
columnas esbeltas con motivos clasicistas, al que se ingresaba
a través de arcos de triunfo. Este se concret6 afios después en el
denominado parque Forestal, construido con un area muy inferior
a la que Carbo y Manrique habfan concebido.

Aledafio al parque, hacia el oeste y apartado del centro, se ubicaba
un barrio obrero en un érea de setenta y un manzanas, alrededor de
una gran plaza central de seis manzanas de extension a la que se
denominaba Plaza del Trabajo. La idea de incorporar un barrio para
obreros habria respondido a la presion social de los trabajadores,
que se habfan fortalecido en el contexto de la Revolucién Liberal
que impulsé la organizacién popular en sociedades gremiales,
como la Sociedad Hijos del Trabajo en 1896 y la Confederacion
Obrera del Guayas en 1905. Aunque el proyecto del barrio obrero
siguié estando presente en los planes municipales por muchos
afios, nunca se lo llegé a concretar.
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Adicionalmente, el proyecto inclufa otras ideas de mejoramiento
sanitario y de estética urbana y, salvo por la prolongacién en
diagonal de la avenida Olmedo, no se alteraba el damero colonial
que se habfa reafirmado con el proyecto de reconstruccion de Thoret.

La implementacion de este proyecto fue parcial ante la
limitacién de los recursos y, sobre todo, ante la oposicién de los
habitantes por el temor que suscitaban las expropiaciones de
amplias extensiones que hubiera sido necesario. Sin embargo,
si se pudieron concretar algunas de las propuestas, como la de
la Plaza del Centenario, inaugurada el 9 de octubre de 1920, que

llustracion 6: Proyecto de Plaza del Centenario del Nueve de
Octubre, Guayaquil 1918. “La labor de la Junta del Centenario”
Revista Patria s/n (1918), 6.




finalmente se ubicé en el lugar donde el proyecto contemplaba
construir la Plaza Nueve de Octubre, y donde se erigié una
columna en homenaje a la independencia de la ciudad, disefiada
por el escultor catalan Agustin Querol Subirats (llustracién 6)

Epilogo

Entre 1917 y 1926 la produccién cacaotera disminuyd
significativamente por la falta de mantenimiento de las
plantaciones y, principalmente, por las plagas, lo que sumado a
la baja del precio de ese producto en el mercado internacional,
determiné que se afectara seriamente la economia ecuatoriana
al destruirse su principal fuente de riqueza. El pafs inici6 asf un
proceso de crisis profunda que perdurarfa por varias décadas
y que se expres6 en la reaparicion de formas precarias de
produccién, ademds del aumento del desempleo y la pobreza.

La grave crisis que se extendid hasta casi finales de la década
de 1940, repercutié fuertemente sobre el desarrollo de la ciudad,
se agudizaron alin més las contradicciones sociales y surgieron
grandes zonas de marginalidad en éreas periféricas de las méas
importantes ciudades, principalmente Guayaquil, conformadas
por masas poblacionales que buscaban el medio para mejorar
sus condiciones de vida. Como consecuencia de esto muchos
de los proyectos modernizadores se paralizaron y las ideas de
transformacion de la ciudad quedaron en el olvido.
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RESUMEN

Quiza los tiempos no sean todavia maduros para ello. No importa.
Espero que nuestros ensayos serviran de base para el hombre
integrado del siglo XXI."

ntre los principios que pueden explicar el desarrollo de la obra de
Carlos Ral Villanueva, la nocién de integracién es fundamental;
se refiere especificamente a la unidad o sintesis de las artes, que
fue y aln lo es, el tema mas celebrado internacionalmente en la
Ciudad Universitaria de Caracas. Para Villanueva, la relacién entre
el arte y la arquitectura era una entre las varias dimensiones de
una arquitectura concebida como la integracién organica de todo lo
que el proyecto debe resolver en un producto complejo y, al mismo
tiempo, unitario. Esto esté expuesto con claridad en sus escritos y
conferencias. Esta visién integradora, tiene en Villanueva miltiples
facetas. Esta ponencia se propone exponer las relaciones entre el
arte y la arquitectura en su obra y analizar cémo estas son parte
fundamental de su proceso de formalizacién. Examinamos cémo
esa relacion se desenvuelve en las primeras décadas y alcanza un
momento culminante a principios de los afios cincuenta del siglo
XX, al convocar un importante nimero de artistas nacionales e
internacionales para que participen en la creacion de los espacios de
la Ciudad Universitaria de Caracas. No solo se resalta la presencia
de las obras de los artistas sino la eleccion de colores para los
acabados, la concepcion plastica de las estructuras, la integracion
de lo universal y lo local, la escala humana o el ideal por trascender
lo utilitario para alcanzar un contenido poético, que tienen su origen
en la concepcion integradora del arte moderno. Permanencia y
constante transformacion se desarrollan en otras obras a la vez,
a partir de ese momento culminante de la Ciudad Universitaria de
Caracas.

Palabras clave: arquitectura moderna, arte y arquitectura
latinoamericana, Carlos Ralil Villanueva, Ciudad Universitaria de
Caracas, integracion de las artes, sintesis de las artes
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Introduccion

Me preocupa el problema de una nueva sintesis de los
distintos medios expresivos. Es para mi una aspiracion
reconducir la arquitectura, la pintura, la escultura, a la
cohesién intima, inextricable, significativa.

Quiza los tiempos no sean todavia maduros para ello. No
importa.

Espero que nuestros ensayos servirdn de base para el
hombre integrado del siglo XXI?

Entre los principios que explican el desarrollo de la obra de
Carlos Radl Villanueva, la nocién de integracion es fundamental.
Su idea de integracion no se limita a la unidad o “Sintesis de
las Artes”, que fue el tema mds celebrado internacionalmente
cuando se construyd la Ciudad Universitaria de Caracas (y que
probablemente siga siendo el mas conocido). Para Villanueva, la
relacién entre las artes es una de las muchas dimensiones de una
arquitectura concebida como la integracién organica de todos
los aspectos que el proyecto debe resolver mediante un producto
complejo y, al mismo tiempo, unitario. Esto puede deducirse de
la experiencia de su obra, una obra de una complejidad evidente,
en la que se manifiestan a la vez los procesos de cambio a lo largo
de su trayectoria creativa y la mayoria de los ideales propios del
tiempo que le tocd vivir. También estd expuesto con claridad en
sus escritos y conferencias: textos sencillos y, justamente por
ello, muy precisos. Desde esta visién compleja e integradora,
la relacion entre el arte y la arquitectura tiene en Villanueva
multiples facetas. Esta ponencia se propone observarlas a través
de una seleccién de ejemplos de su obra y analizar cémo son
parte fundamental de su proceso de formalizacion.

Empezamos trazando el papel que Villanueva le atribuye al arte
en su produccion temprana, a partir de su formacién académica,
principalmente a través de sus colaboraciones con el artista
Francisco Narvéaez. Continuamos examinando cémo esa relacion se
desenvuelve en las primeras décadas de su trabajo en Venezuela 'y
alcanza un momento culminante a principios de los afios cincuenta,
cuando convoca a un importante nimero de artistas nacionales e

2 Ibid.



3 Paulina Villanueva y Macid Pint6,
Carlos Raul Villanueva (Sevilla:
Tanais Ediciones/Alfadil Edicio-
nes/Fundacién Villanueva, 2000),

13.

internacionales para que participen en el proyecto “Sintesis de
las Artes” en la Ciudad Universitaria de Caracas. Después de ese
momento de inflexién, observamos cémo este proceso continda en
las siguientes edificaciones de este conjunto y en una seleccion de
sus Gltimas obras. Fue un proceso que se caracterizé siempre por
la dualidad entre la permanencia y la constante transformacion.

La relacién entre el arte y la arquitectura no se manifiesta en
Villanueva (nicamente con la presencia de las obras de los artistas.
En su visién integradora, el arte cumple un rol esencial en todos
los aspectos a los que considera que la arquitectura debe atender:
en la concepcion humanistica de la ciudad, en la integracion de lo
universal y lo local, como inspiracién para la creacion de nuevas
formas, en la concepcidn pléstica de los materiales y las estructuras
de hormigén, en el papel transformador del espacio pblico,
mediante su participacién en espacios intermedios que disuelven
los limites con el interior y recuperan la relacién con la naturaleza, en
su relacion con la luz, como elemento fundamental en la percepcion
del espacio a través del movimiento, en la concepcién del espacio
piblico como museo abierto y como componente esencial para
trascender lo utilitario y alcanzar un contenido poético. EI propio
proceso de formalizacién que Villanueva desarrolla en su trabajo, en
cada proyecto y a lo largo de su vida, tiene importantes raices en los
postulados del arte.

El arte es para Villanueva un impulso vital. En la introduccion
al libro sobre la obra de su padre que escribié junto a Maciéa
Pint6, Paulina Villanueva equipara su interés por el arte con su
interés por la ciudad como dos fundamentos de su arquitectura,
y explica su particular sensibilidad hacia las artes plasticas:

[...] bastarfa una revision superficial de su extensa biblioteca
para apreciar que en ella los libros y publicaciones de arte
compiten con los de arquitectura, 0 mejor aln, pasearse
por el universo particular con el cual se rodeaba a si mismo
en sus casas de habitacién, plenas de la méas calificada
representacion de las vanguardias artisticas de este siglo y
testimonios de su entrafiable amistad con buena parte de los
artistas con los que compartié su labor creadora.?
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Su interés por el arte se refleja también en los importantes
proyectos para museos y pabellones de exposicién en los que este
es protagonista. Entre ellos hay que incluir a la Ciudad Universitaria
de Caracas, en tanto que Villanueva considera que es la realizacién
del museo abierto que debe sustituir al museo tradicional.

En la conferencia dictada durante las Il Jornadas HISTAA*
nos concentramos en exponer la arquitectura de Villanueva
aprovechando la experiencia visual que nos permiten las
fotografias. En el articulo escrito, aunque esté acompafiado de
algunas imagenes, el medio es distinto. Por lo tanto, teniendo
en cuenta la naturaleza de la palabra, haremos mayor énfasis
en las explicaciones que hizo en sus escritos y conferencias,
en las valoraciones que otros han hecho acerca de su trabajo
y, sobre todo, en la descripcién de las obras seleccionadas. La
accion de describir la arquitectura, generalmente relegada en
favor de la opinién o de la critica, es anéloga a la experiencia de
la obra como medio para su conocimiento. Describir es explicar
con palabras lo que somos capaces de entender a través de lo
que vemos. De esta manera, describir es una contribucion al
desarrollo de la mirada; a la comprension de la arquitectura
en su auténtica dimensién, que es la formal: “la arquitectura
imprime forma a las actividades humanas™®.

En ambos casos, tanto en la conferencia mediante imagenes
como en la explicacién escrita, el analisis hace énfasis en la
vigencia de la arquitectura moderna como sistema de proyecto.
No es posible entender las aportaciones de la arquitectura
desde explicaciones que la reducen a movimientos homogéneos
0 a una doctrina comdn. El peligro de estas generalizaciones
se evita cuando entendemos que los auténticos valores de la
arquitectura no provienen de postulados ideolégicos sino de sus
resultados formales. En este sentido, y sin dejar de entender las
propuestas comunes que caracterizan la arquitectura de mas de
la primera mitad del siglo XX, es imprescindible acercarse a las
particularidades de cada caso. Precisamente, es la condicion de
universalidad del sistema moderno la que propicia la posibilidad
de considerar, resolver y crear en cada situacion particular. Los
valores de la obra de Villanueva son un excelente ejemplo de

4

Il Jornadas Internacionales de
Historia del Arte y Arquitectura
(HISTAA) llevadas a cabo en la
Universidad de Cuenca-Ecuador,
del 29 de noviembre al 1 de di-
ciembre del 2017.

Carlos Radl Villanueva, “La arqui-
tectura, sus razones de ser, las i-
neas de su desarrollo”, conferen-
cia | en el Museo de Bellas Artes
de Caracas, 28 de mayo de 1963.
http://www.fundacionvillanueva.
org/FV05/escritos/06arquitectu-
ra.html



ello. Percibimos su vitalidad en las numerosas fotografias que
vimos en la conferencia. Su vigencia queda manifiesta en las
fotograffas recientes de la Ciudad Universitaria realizadas por
el fotdgrafo Julio César Mesa. Mesa enfoca la mirada en las
cualidades que el arquitecto logra estableciendo relaciones
entre los elementos con los cuales compone. Una pequefia
seleccion de esas fotografias acompafia también este escrito. En
ellas podemos ver algunas de las miltiples facetas de la relacion
entre el arte y la arquitectura en la obra de Villanueva.

Sobre el arte como acento de la composicion

Villanueva nace en Londres el 30 de mayo de 1900, hijo de Carlos
Antonio Villanueva, diplomatico venezolano, y Paulina Astoul,
nacida en Francia en el seno de una familia de origen vasco. Crece
en el medio diploméatico europeo, estudia educacion bésica en el
liceo Condorcet en Paris y arquitectura en el taller de Gabriel
Héraud en la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes de Parfs.
En 1928 recibe alli el titulo de arquitecto. Ese mismo afio viaja
por primera vez a Venezuela y luego a los Estados Unidos donde
trabaja con su hermano Marcel, también arquitecto formado en
el taller de Gabriel Héraud, y en la firma Guilbert y Betelle en
Newark, New Jersey. Al afio siguiente regresa a Venezuela y
comienza a trabajar como director de Edificaciones y Qbras
de Ornato en el Ministerio de Obras Pdblicas (MOP). Entonces
comienza su extensa obra pblica, que constituye el interés
primordial de su trabajo a lo largo de toda su vida.

El arte estd presente desde su obra temprana, participando de
alguna manera en la configuracion del espacio. En 1934, con la
remodelacion de la plaza Carabobo, comienza su colaboracion
con Francisco Narvéez, una de las relaciones de trabajo méas
fructiferas de su carrera. Para la plaza, Narvaez crea una fuente
de planta circular que ocupa, como punto focal, el encuentro entre
caminerfas diagonales. Los cinco grupos escultéricos que forman
la fuente, dispuestos en el centro y, axialmente, en sus dos ejes
perpendiculares, corresponden a una primera etapa de la obra
del artista: sus figuras representan personajes que miran hacia la
tradicién y celebran la nacionalidad; sus lineas curvas y vollimenes
generosos son los inicios de una exploracién abstracta de la forma:
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Primero presenté mestizas, que se llamaron negras porque
las esculturas estaban tefiidas de negro. No eran ni siquiera
mestizas sino indigenas puras, no mezcladas. Estaba de moda
entonces el arte negro pero yo no hacia arte negro. El arte
negro es mucho mds caricaturesco, yo hacia méas volimenes,
era mas arcaico: tomaba los volimenes de las cosas. ©

Villanueva trabaja con Narvéez en obras tan relevantes como
el Museo de Bellas Artes, el Museo de Ciencias Naturales, la
Escuela Gran Colombia, \a reurbanizacion de El Silencio y la
Ciudad Universitaria de Caracas. Para los museos y la escuela,
Narvéez crea relieves cuya disposicién acompafia y refuerza la
composicion elemental de los edificios.” Para £/ Silencio, crea
Las toninas, dos fuentes que cumplen un papel esencial en la
definicién del nuevo espacio publico (llustracién 1). Villanueva
desarrolla este proyecto entre 1941y 1945 con el fin de recuperar
la deteriorada zona a los pies del parque situado en la colina
El Calvario, en el extremo oeste de la nueva avenida Bolivar,
propuesta por el plan urbano dirigido por Maurice Rotival en
1939. Villanueva era en ese momento arquitecto en jefe y asesor
del Banco Obrero, entidad encargada del desarrollo de proyectos
de vivienda publica desde 1928. La decision de sustituir el uso
politico-administrativo que habia determinado para esta zona el
plan de 1939 con un proyecto de vivienda, tuvo como objetivo
revitalizar el lugar creando un nuevo centro para la ciudad que
empezaba a crecer. El conjunto esta formado por siete manzanas
de bloques perimetrales con apartamentos que viven hacia la
calle y hacia amplios patios internos. Mediante fachadas neo-
coloniales hacia la ciudad con galerfas comerciales soportadas
por columnas panzudas, Villanueva le otorga un carécter de
vivienda vinculado a nuestra arquitectura tradicional. Las toninas
de Narvaez estan ubicadas en la gran plaza que conforma el
conjunto, a cada lado del eje principal. Su disposicién acentta la
composicion del espacio. Sus formas dialogan con los elementos
neo-coloniales de las fachadas y contribuyen a reforzar el
caracter nacional que Villanueva le quiso otorgar.

Las ideas del urbanismo francés estan presentes en sus primeros
planes de conjunto: composiciones axiales, no necesariamente

b Francisco Narvaez citado en
Susana Benko, “Francisco Nar-
véez: pintor con alma de escul-
tor".  http://galeriafreites.com/
exposiciones/exposicion-francis-
co-narvaez-2009/

Las composiciones académicas
de las plantas de los museos de
Bellas Artes y Ciencias Natura-
les se pueden explicar haciendo
referencia al método de compo-
sicién elemental expuesto por
Jean Nicolas Louis Durand en su
Compendio de lecciones de arqui-
tectura desarrollado entre 1802 y
1805.



llustracion 1: Carlos Radl Villanueva y Francisco Narvaez.
Fuente Las toninas en la Reurbanizacién El Silencio, Caracas.
Fotograffa Archivo Fundacién Villanueva.

simétricas, donde las edificaciones estructuran espacios de
geometrias regulares como el rondpoint que conforman las
fachadas de los museos, el rectangulo de la plaza de £/ Silencio
y los espacios de las primeras etapas de la Ciudad Universitaria.
La composicion elemental de los edificios y el caracter,
determinado por el estilo, son dos nociones propias de la
formacién arquitecténica en la Escuela de Bellas Artes de Parfs,
esenciales para entender su trabajo durante los afios treinta y
cuarenta. El arte participa reforzando esas dos nociones. Los
murales, relieves y esculturas estdn siempre dispuestos en
sitios clave para acentuar la composicion de la obra y potenciar
el carécter que Villanueva le quiere otorgar.

Se suele explicar esta etapa como un perfodo durante el cual
Villanueva, quien ya estaba en contacto con las propuestas del
arte y la arquitectura moderna, supo esperar condiciones mas
favorables para proponer cambios radicales en la arquitectura
nacional. Seguramente sea cierto. Pero no debe por ello
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entenderse (nicamente como una etapa de transicién o negar
la significacién que merecen estas obras tanto en el conjunto de
su trabajo como por sus valores propios e independientes. Por
una parte, la distancia que nos concede el tiempo transcurrido
nos debe permitir profundizar en sus valores. Por otra, son
indispensables para entender la permanencia de criterios y
procedimientos académicos en su obra plenamente moderna a
partir de los afios cincuenta. Mucho queda por estudiar sobre
estos temas, sobre todo el segundo.

Sobre la Sintesis de las Artes en la Ciudad Universitaria
de Caracas

En 1943, el gobierno nacional decreta la creacién del Instituto
de la Ciudad Universitaria, adscrito al MOP, con el fin de llevar
a cabo el proyecto de un nuevo campus para la Universidad
Central de Venezuela. EI MOP encarga a Villanueva la direccion
de la obra. La mudanza supone un cambio en la concepcion de
la institucién que pasard de funcionar en edificaciones en el
centro de la ciudad, a la manera de la universidad latina, a un
campus en las afueras donde se concentren todas las escuelas
y dependencias, de acuerdo al modelo de las universidades
anglosajonas. Para su localizacién se eligen los terrenos de la
antigua hacienda Ibarra, situados en los Iimites de Caracas hacia
el este, muy cerca del nuevo punto focal de la ciudad que se
estaba desarrollando en la plaza Venezuela.

El proyecto comienza en 1944 y Villanueva se dedica a su
desarrollo practicamente el resto de su vida. En la conduccién
de este proyecto tan vasto y complejo, en el que dirige a un
importante grupo de especialistas, tiene la oportunidad de llevar
a cabo todas sus ideas sobre lo que debe ser el espacio habitado,
y no la desaprovecha. Es en el andlisis de los sucesivos planes de
conjuntoy de cada uno de los distintos grupos de edificios, donde
mejor podemos entender la vision integradora y la dualidad entre
permanencia y cambio que caracterizan su trabajo. Los primeros
planes son organizaciones axiales en las que combina 6valos y
ejes perpendiculares para ordenar las edificaciones destinadas
a las distintas facultades y demas dependencias universitarias.
El eje principal corresponde a la direccion oeste-este del valle




donde esta situada la ciudad. En los extremos del eje coloca
el Hospital Clinico, al oeste, y el Estadio Olimpico (llustracion
2), al este. La ubicacion de estos edificios en los extremos no
cambiard en todo el desarrollo del conjunto.

llustracion 2: Carlos Radl Villanueva y Francisco Narvaez.
Escultura £/ atleta en el Estadio Olimpico de la Ciudad
Universitaria de Caracas. Fotografia Julio César Mesa.

La propuesta de mudar la Universidad habia surgido de la Escuela
de Medicina y son sus edificios los primeros en construirse. La
arquitectura de estas obras redne nociones académicas con
criterios de la primera arquitectura moderna. Son edificios de
composiciones elementales, organizados axialmente pero no
de manera simétrica. Sus soluciones volumétricas consisten
en formas de geometrias sencillas que resuelven los diferentes
usos y se relacionan para conformar los espacios internos vy
externos. En esta primera etapa, Narvdez participa con cinco
obras: tres murales y dos esculturas que fueron colocados en el
sitio en 1950. Uno de los murales es una pintura al fresco en el
interior de la capilla del Hospital Clinico. Las dos esculturas y los
otros dos murales estan ubicados en las entradas del Instituto
Anatémico y del Instituto de Medicina Experimental. Estos
dos edificios estan dispuestos en diagonal, a cada lado del eje
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principal, para formar un jardin al este del Hospital. Las entradas
de los institutos son ligeras cubiertas planas que sobresalen
para sefialar los accesos y crear una terraza hacia el jardin en
la primera planta. En cada una, Villanueva y Narvéez relacionan
un mural en planta baja con una escultura en el nivel superior.
Los murales (sin titulo), realizados en ceramica, son alegorias
vinculadas a la finalidad de cada instituto. Las esculturas, figuras
femeninas talladas en piedra tituladas Cienciay Educacion, son
analogas a las obras anteriores que ya hemos descrito.

Haciafinalesdelosafioscuarenta, Villanuevacomienzaaintroducir
cambios significativos en la organizacion del conjunto. El grupo
de edificios para la Facultad de Ingenierfa estd compuesto por
volimenes paralelepipedos sencillos, con distintas dimensiones,
destinados a aulas y auditorios. Su organizacion no es axial, los
prismas estan dispuestos paralelamente, desplazados en la
direccién este-oeste, para formar entre ellos espacios abiertos
de diferentes proporciones. La Biblioteca de Ingenieria destaca
en el conjunto diferencidndose por su cubierta de bévedas
de hormigén vy la policromfa de lineas abstractas creada por
Alejandro Otero en su fachada norte. En los volimenes de aulas,
Villanueva deja las estructuras reticuladas de hormigén a la vista
y recubre los pafios entre ellas con cerdmicas de colores. Los
planos y volimenes coloreados no son siempre murales creados
por artistas, en muchas ocasiones son decisiones de Villanueva
al seleccionar los acabados de las fachadas.

Afinales de los afios cuarenta se construyen también los estadios.
En ellos coloca el acento tanto en la técnica y la solucién funcional
como en el valor plastico de las estructuras de hormigén:

El problema presentado al arquitecto también parecia muy
simple: disefiar en la tribuna principal que domina los campos
de juegos una curva de visibilidad perfecta que permitiera a
los espectadores seguir debidamente los juegos; luego cubrir
en gran parte de tribuna con un amplio voladizo, evitando
cualquier elemento o cualquier soporte que pudiera limitar la
visibilidad; el material empleado esta vez no es ni la piedra
ni el ladrillo sino el material de nuestra época: el hormigén




8 Carlos Radl Villanueva, “La arqui-
tectura, sus razones de ser”.

armado. La forma conseguida a través del calculo realizada
por medio de la técnica contemporanea vy resultante de una
intuicioén estatica, logra también satisfacer el espiritu.®

En las fachadas de los edificios de Ingenieriay en las edificaciones
deportivas, la presencia del color y las formas escultéricas de
las estructuras constituyen la elaboracién por parte del propio
arquitecto de un mundo artistico integrado a la vida cotidiana.
Villanueva continuara explorando estos dos recursos a lo largo
de toda la Ciudad Universitaria.

En 1952, comienza el proyecto del conjunto central donde se
retnen el Centro Directivo con los edificios del Rectorado, Museo
Universitario, Comunicaciones y Torre del Reloj, y el Centro
Cultural con el Paraninfo, Aula Magna, Sala de Conciertos, Torre
de Enfriamiento y Biblioteca Central. Este grupo de edificaciones
y espacios intermedios constituye el climax de toda la obra. Su
conformacién no indica una entrada principal, por el contrario,
ofrece la posibilidad de acceder desde distintos puntos y de recorrer
libremente sus espacios en diversos sentidos. De esta manera, se
enfrenta al eje establecido por los primeros edificios modificando
radicalmente su composicion académica (llustracion 3).

llustracion 3: Carlos Radl Villanueva. Boceto indicando
recorridos posibles en la planta baja del conjunto central de la
Ciudad Universitaria de Caracas. Fuente: Sibyl Moholy-Nagy,
Carlos Radl Villanueva y la arquitectura de Venezuela, 1999.
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En el proceso de constante experimentacién que supuso el
proyecto del campus de Caracas, desarrollado durante mas de
veinte afios, el conjunto central constituye la transformacion
mas relevante. Puede decirse que es la manifestacion mas clara
de la concepcion organica que habia sustituido paulatinamente
la visién académica de la composicién en la obra de Villanueva:
“De unas proporciones particularmente estaticas como las
existentes en los siglos pasados, hemos llegado paulatinamente,
en nuestra época, a un sistema mucho méas organico y sobre todo
dindmico”.® Conocer el proyecto completo y poder analizar todo
el proceso de su produccién permite ver como todas las etapas,
incluidas las primeras composiciones axiales, terminan siendo
parte de esa vision de la ciudad que funciona y se transforma
como un organismo. La Ciudad Universitaria es para Villanueva
un modelo de lo que debe ser la ciudad moderna: “el urbanismo
no es una forma clavada, no es una pieza de museo; es un
organismo viviente, y complejo”™°.

Los edificios del conjunto central son volimenes exentos, de
diferentes formas y dimensiones segin su uso y dispuestos de
acuerdo a ejes en distintas direcciones. Entre ellos dan forma a
la plaza Cubierta, un espacio abierto y, a la vez, cubierto por un
ligero techo de concreto soportado por una reticula de delgadas
columnas cilindricas. La forma irregular de esta cubierta no
coincide con la de la huella del espacio, de tal manera que
produce patios de diferentes dimensiones en los encuentros con
los volimenes. Estos patios abiertos son jardines que ventilan
e iluminan focalmente la acogedora penumbra de la plaza. La
Plaza Cubierta es el corazén de la Ciudad Universitaria. También
es el ejemplo méas acabado de los espacios intermedios creados
por Villanueva:

Ha nacido en efecto un nuevo espacio, una nueva sensacion
espacial muy distinta en su contenido, mas dinamica, mas
activa y mas humana. Ha conseguido evitar no solamente
la forma puramente geométrica, sino que todo se disuelve
ahora, se adelgaza, se vuelve continuo y transparente y
sobre todo se une con otros espacios y otros volimenes
y otras aberturas, con una riqueza de posibilidades jamas

9 Carlos Radl Villanueva, “Tenden-
cias actuales de la arquitectura”,
conferencia Il en el Museo de
Bellas Artes de Caracas, 13 de
junio de 1963. http://www.fun-
dacionvillanueva.org/FV05/escri-
tos/07tendencias.html

10 Carlos Radl Villanueva, “La ciu-
dad del pasado, del presente y
del porvenir”, conferencia Ill en
el Museo de Bellas Artes de Ca-
racas, 2 de julio de 1963. http://
www.fundacionvillanueva.org/
FV05/escritos/08laciudad.html
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imaginada. Todo se atraviesa, se interpenetra de un modo
fluido y penetrante, en una gama rica y potente y expresa
caracteristicas propias que son: elasticidad, movimiento,
continuidad y dinamismo."

En el conjunto central, Villanueva da forma a otros dos espacios
abiertos de muy distinta naturaleza. Los edificios del Centro
Directivo forman hacia el norte un espacio que se abre hacia
la entrada que comunica la Ciudad Universitaria con la Plaza
Venezuela. Originalmente este espacio era un estacionamiento.
Hoy en dia es una Plaza pavimentada, abierta al sol, que
contrasta con la sombreada plaza Cubierta al sur. Hacia el
este, los volimenes del Aula Magna, la Sala de Conciertos y
la Biblioteca Central conforman un gran jardin llamado Plaza
Jorge Rodriguez y més conocido como “Tierra de nadie”, que
separa el conjunto central de las facultades que se desarrollan
en esa direccion. El otro limite del jardin esta definido por uno
de los pasillos cubiertos que permiten la circulacién ventilada y
protegida a través de todo el campus.

Es en el desarrollo del conjunto central cuando Villanueva tiene
la oportunidad de llevar a cabo el proyecto de “Sintesis de las
Artes” con recursos que no volverfa a tener después de 1954.
En aquellos afios, el gobierno militar de Marcos Pérez Jiménez
construyd una ingente cantidad de obras publicas. Su intencién
de dar una imagen de progreso se llevé a cabo con los mejores
profesionales del pafs. Hoy podemos entender las criticas a una
modernizacion en buena medida ficticia, dirigida a consolidar el
régimen vy, a la vez, valorar la calidad con la que estas obras
se llevaron a cabo. En su tiempo fueron elogiadas en revistas
y publicaciones especializadas internacionales. Méas de seis
décadas después siguen funcionando y estan entre los mejores
ejemplos de la arquitectura e ingenierfa nacionales. Entre estas
obras estan los desarrollos de vivienda pdblica del Banco Obrero,
también dirigidos por Villanueva, y la Ciudad Universitaria de
Caracas. En el caso especifico del conjunto central, Pérez Jiménez
querfa atraer la atencion del mundo durante la inauguracién de X
Conferencia Iberoamericana, que se llevarfa a cabo el 2 de marzo
de 1954 en el Aula Magna, y en la que iban a estar presentes

191



192

importantes politicos de todo el continente. Villanueva supo
aprovechar la disposicién del gobierno de financiar el proyecto
y convocG a un importante grupo de artistas nacionales e
internacionales para desarrollarlo. Su intuicién funciond porque
todas las obras contratadas posteriormente sufrieron retrasos y
el proyecto dejo de ser prioritario para el gobierno.™

En el dmbito nacional, la decisién de Villanueva de desarrollar
una sintesis de las artes abstractas fue sumamente polémica.
Miguel Arroyo, uno de los artistas colaboradores, explica que
cuando se inicia el proyecto de integracidn (asf lo llama Arroyo),
el mundo artistico venezolano se hallaba dividido entre una
mayorfa en contra del arte abstracto y una minorfa a favor.
Entre los primeros, las influencias y objetivos eran variados: el
muralismo mexicano, los teéricos rusos que habian conducido
a la desaparicién de las vanguardias en la Unién Soviética, el
Realismo Socialista o, sencillamente, el interés por un arte de
contenido social y nacionalista.

La discusion habfa comenzado a finales de los afios cuarenta
y continué durante la década siguiente. En una entrevista
publicada por el diario £/ Nacional en 1949, el artista Pedro Leén
Castro dice:

En laactualidad se debaten dos corrientes plasticas en el mundo:
el abstraccionismo, propugnado por las fuerzas del imperialismo
en bancarrota, y por otra parte, el realismo, en el cual actdan
cifras valiosas del movimiento democréatico, hombres nuevos
que aspiran a destinos mejores para la humanidad.”

Hasta 1952, el Museo de Bellas Artes de Caracas, principal
centro de difusion del arte nacional, solo habfa hecho tres
exposiciones de arte que pudiera llamarse contemporaneo,
una de ellas la de Las cafeteras de Alejandro Otero en 1949. La
direccién mantuvo un criterio académico hasta 1956, cuando el
artista Armando Barrios fue nombrado director.' La mayoria de
los intelectuales de izquierda se sumaban a esta vision del arte.
Por ejemplo, Miguel Otero Silva publica también en £/ Nacional
en 1957 la siguiente opinién:

2 Marina Gasparini, “La Ciudad
Universitaria de Villanueva: Las
obras de una obra”. En Obras de
arte de la Ciudad Universitaria
de Caracas (Caracas: Universidad
Central de Venezuela / Monte
Avila Editores / CONAC, 1991),
20.

13 Pedro Leon Castro citado en Mi-
guel Arroyo, “La Ciudad Universi-
taria y el proyecto de integracion
de las artes”. En Ibid., 74.

'* Arroyo, “La Ciudad Universitaria
de Caracas”, 76.
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7 Macia Pinto, Villanueva. La sinte-
sis (Caracas: Fundacion Villanue-
va / COPRED / Fundacién Telefo-
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El arte abstracto, tanto como actitud estética, es una
posicion filosdfica. Su signo es la evasion. Su procedimiento,
el escaparse de la realidad para refugiarse en el mundo
subjetivo, esotérico del artista. Es la vieja teoria del arte por
el arte, del arte incontaminado, que aparece en la historia de
la humanidad con diversos ropajes y que, en el siglo veinte,
a raiz de ambas guerras mundiales, ha pretendido refugiarse
en la férmula del arte abstracto. Es una férmula comprensible
apenas para un cenaculo iniciado y minoritario, que niega al
hombre y a la tierra, que no quiere saber nada del puebloy
de sus angustias, que pretende sustituir la emocién artfstica
por la apreciacion cerebral de la obra.™

Miguel Arroyo se refiere principalmente a las tendencias figurativas
cercanas a la idea del compromiso social del arte. También hay que
considerar en esta polémica la importante influencia que todavia
ejercia el trabajo de los pintores del Circulo de Bellas Artes y la
Escuela Paisajista de Caracas. Arroyo describe la situacion:

Se cred una situacion parecida -afortunadamente sélo en
los aspectos tedricos- a la que treinta y tantos afios atras
habian vivido los Constructivistas y Objetistas rusos, ante
los propulsores del Realismo Socialista. Los dos primeros
habian perseguido la transformacién del medio a través
del disefio y de la creacién artistica, los segundos querian
imponer, y lo lograron, un arte de mensajes.’

Es precisamente en ese momento de confusion y de oposicion
al trabajo de los artistas abstractos, cuando Villanueva toma la
decision de invitarlos a ser sus colaboradores.

Los artistas abstractos venezolanos, por su parte, estaban inmersos
enelambiente europeo, principalmente parisino, enel que se habfan
retomado las discusiones sobre la abstraccion. En su reciente libro
titulado Villanueva. La sintesis,” Macia Pinté dedica el volumen
Il al tema “Sintesis de las artes y abstraccion constructiva”. Con
una gran cantidad de material inédito proveniente de la Fundacion
Villanueva, una rigurosa investigacion y un extenso anélisis; este
trabajo es de obligada consulta para quien quiera profundizar en
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“la larga, permanente y fructifera relacion de Villanueva y su obra
con el arte de su tiempo”."® Acerca del ambiente internacional en
el momento del proyecto “Sintesis de las Artes”, Pint6 indica las
numerosas exposiciones, publicaciones y discusiones que durante
los afios cuarenta y cincuenta contribuyen a la construccion de una
nueva etapa del arte abstracto y, especialmente para el caso que
nos ocupa, al plantear y discutir las posibilidades de incorporarlo
al espacio publico. En este recuento, Pint6 destaca el hecho de que
el proyecto de Villanueva para el conjunto central es anterior a la
decisiva exposicién Le Mouvement, organizada por Denise René y
Pontus Hulten en la galeria Denise René. En esta participan, entre
otros, Alexander Calder, Jests Soto y Victor Vasarely, cuyas obras
estan presentes en los espacios de la Ciudad Universitaria. En
este entorno, un grupo de artistas venezolanos funda la revista
Los Disidentes, cuyo primer nimero aparece en Paris en marzo de
1950. Entre ellos estéan varios de los colaboradores de Villanueva:
Carlos Gonzalez Bogen, Mateo Manaure, Pascual Navarro y
Alejandro Otero.

En los espacios publicos del conjunto central se despliega
el espectaculo de sintesis de las artes abstractas: murales
que constituyen los acabados de las fachadas, murales sobre
paredes exentas que conforman espacios y esculturas que crean
puntos focales en plazas y jardines. Las obras no se perciben de
manera aislada: cada pieza establece un dialogo con las formas
arquitecténicas y su materialidad, con las rampas y escaleras en
los espacios de diferentes alturas, con la luz, con la naturaleza y
con las otras obras de arte que la acompanian. El Amphion de Henri
Laurens, ubicado en una de las aberturas de la Plaza Cubierta, se
percibe en su relacion con la estructura del Aula Magna, con el
Bimural de Fernand Léger y con la vista hacia los jardines de la
Tierra de Nadie. El mural de Pascual Navarro, iluminado por la luz
natural en el espacio entre la plaza y el edificio del Rectorado,
acompafa el transitar bajo la sombra de la cubierta. El mural
Homenaje a Malevich de Victor Vasarely, por el contrario, esta
ubicado en la penumbra bajo el techo y contrasta con la luz del
jardin cercano. Si venimos desde el este, vemos el Pastor de
nubes de Jean Arp por delante de uno de los murales de Mateo
Manaure; si llegamos en sentido contrario, lo vemos por delante

*® |bid., Vol. II, 16.



de las formas de hormigén a la vista de la cubierta de la plaza y
de las costillas del Aula Magna. En el recorrido hacia la Biblioteca
Central, la estructura metélica de Positivo-negativo de Vasarely,
iluminada a través de una abertura hexagonal en el techo, produce
sombras geométricas que cambian a lo largo del dia. En el jardin
al este de este espacio, dialogan Dinamismo en 30° de Antoine
Pevsner y Sofia, también de Vasarely, ubicados en la fachada
del sencillo edificio de la Torre de Enfriamiento. De esta manera,
podriamos seguir describiendo relaciones que son casi infinitas.

Villanueva explica el espacio continuo del conjunto central
comparandolo con un sistema de movimientos musicales. En un
boceto de la planta, que es en si mismo una obra de arte, indica
recorridos posibles mediante sinuosas lineas negras que se
ramifican y cambian de espesor (llustracién 4). La ubicacién de los
murales y esculturas estd sefialada con lineas y puntos negros. En
algunos lugares de los recorridos dibuja la visual hacia los murales.
Con circulos concéntricos, distingue momentos culminantes de la
experiencia.

llustracion 4: Carlos Raudl Villanueva, Armando Barrios vy
Oswaldo Vigas. Murales en el edificio del Museo Universitario,
Plaza del Rectorado, Ciudad Universitaria de Caracas. Fotografia
Julio César Mesa.
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Este complejo conjunto no puede ser disfrutado plenamente si
no es en movimiento. Unos afios después, Villanueva explica
como el espacio dindmico, que se percibe a lo largo del recorrido,
ha sustituido la concepcién estatica tradicional. La ciencia y el
arte han afiadido la cuarta dimension, el tiempo:

Cuando todo parecia en efecto muy claro y muy preciso
se descubrié que existia en el espacio corriente en el cual
construimos, una adicién a las tres de la perspectiva, es
decir, una cuarta posible dimension.

Los cambios introducidos en la imagen que uno tenfa del
mundo fisico habfan modificado totalmente nuestro concepto
de la estructura espacial, pero fue en realidad especialmente
la revolucioén cubista quien ensefid a los arquitectos el nuevo
camino donde uno llega a concebir un espacio en cuatro
dimensiones y donde el tiempo justamente las representa.

Los arquitectos entonces sustituyeron a un espacio
eminentemente estatico, por otro esencialmente dinamico. El
espacio se conoce porque algo se mueve: el objeto o el espectador
y la marcha hacen aparecer bajo nuestra visual la diversidad de
los acontecimientos. Se logra hacer desaparecer el sentido de la
fachada y el espectador se ve obligado a moverse en torno de la
arquitectura para comprenderla, sentirla y saborearla: un nuevo
espacio habfa nacido, no Ginicamente fisico sino abarcando todas
las posibilidades humanas.'

Dos piezas sobresalientes configuran dos de los espacios
interiores mas relevantes de la Universidad. En la Biblioteca
Central, el vitral de Fernand Léger tamiza la luz a través de sus
formas y colores para iluminar tenuemente la doble altura del
espacio de entrada. En el aula magna, las impresionantes Nubes
acusticas (o Platillos voladores) de Alexander Calder estan
suspendidas del techo o ancladas a las paredes de tal manera
que parecen flotar sobre la sala. Hacia afuera, el volumen del
Aula Magna muestra sus potentes costillas estructurales de
hormigén a la vista; en el interior, el espacio desnudo e imponente
le otorga el protagonismo a la obra de Calder. El Aula Magna es

19 Villanueva, “Tendencias actuales”.
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considerada el climax del proyecto Sintesis de las Artes porque
las piezas flotantes también actan como elementos aclsticos.
Para ello, Villanueva y Calder trabajaron en conjunto con los
ingenieros Bolt, Beraneckt & Newman. En un texto manuscrito
citado por Macié Pint6, Calder explica que Villanueva le habia
pedido un mévil para un espacio al aire libre. Como Calder estaba
preocupado por los fuertes vientos, Villanueva sugirié ubicarlo
en el vestibulo del Aula Magna. Al empezar a trabajar para ese
espacio, se interesd por el interior y pidid ver los dibujos de los
elementos acusticos hechos por los especialistas:

[...] no vi ninguna razén por que las tiras rectangulares que
ellos habian dibujado no podian hacerse en masilla, con
formas curvas y también coloreadas. Asf que hice un boceto
o dos para explicar mi idea a Carlos y le gustd. Asf que esto
fue el inicio de los platillos voladores de Caracas. Que creo
que son una nueva “invencién”. Las fotografias confirman
mis expectativas. Muchas gracias Carlos.?

Durante los afios cincuenta, el proyecto de sintesis se extiende
por toda la Ciudad Universitaria. Incluso con la disminucion
de recursos después de la celebracion de la X Conferencia
Iberoamericana, Villanueva hace todos los esfuerzos posibles
por incorporar el arte abstracto a los edificios que habia realizado
antes del conjunto central y por integrarlo a los que lleva a cabo
en los afios siguientes. En el primer caso, es muy interesante la
policromia de Mateo Manaure para las fachadas del Hospital
Clinico que se realiza en 1954. Los diferentes colores que
Manaure dispone sobre los elementos que forman el edificio
descomponen su volumen y disminuyen perceptivamente su
escala. Deestamanera, loacercanalacomposiciénydimensiones
de la arquitectura que Villanueva estaba desarrollando en ese
momento. En las obras siguientes al conjunto central, Villanueva
acenta la presencia de las torres de aulas de las facultades de
Arquitectura y Urbanismo, Farmacia y Odontologia con murales
de Alejandro Otero en las dos primeras y de Omar Carrefio en la
tercera. Bajo la pérgola que ilumina y ventila el jardin interno
de la Biblioteca de Psicologia en la Facultad de Humanidades,
coloca uno junto al otro Siluetas en relieve de Jean Arp y
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Sonoridad de Sophie Taeuber-Arp. En Arquitectura y Urbanismo,
despliega nuevamente la presencia del arte a lo largo de los
recorridos con murales de Mateo Manaure en las paredes de la
planta baja y méviles de Alexander Calder en el espacio de triple
altura de la Sala de Exposiciones.

Se ha discutido también sobre la calidad desigual de las obras y
sobre si verdaderamente se alcanzd la sintesis (o integracion) con
la arquitectura. Por una parte, es un hecho que no todas las obras
tienen el mismo valor si las vemos individualmente. Pero la Ciudad
Universitaria no debe verse de esa manera porque, por encima de
las particularidades de cada uno de los temas desarrollados y de las
cualidades especificas de los elementos que la forman, su valor més
trascendente esté en el conjunto. Sin duda, hay piezas que destacan
por su calidad, pero es en las relaciones que se establecen entre
ellas y con la arquitectura donde se alcanza el objetivo deseado.
Y para el arte venezolano, es un valor afiadido que Villanueva
considerara las obras de aquellos jévenes para dialogar entre
iguales con las de artistas de la talla de los extranjeros invitados.
Por otra parte, visto desde la distancia, cada vez parece tener menos
sentido discutir acerca de si efectivamente se logrd la sintesis. A su
significacion entonces hay que afiadir ahora su importancia histérica
y, sobre todo, las lecciones que se derivan de su realizacién.

Con su trabajo, Villanueva logra materializar el ideal de unién
de las artes abstractas que las vanguardias habfan proclamado
desde principios del siglo XX. Los artistas que participaron en
el proyecto lo hicieron con el entusiasmo de ver realizadas sus
aspiraciones en una escala verdaderamente trascendente. Para
Fernand Léger, por ejemplo, el proyecto era la oportunidad de
llevar a cabo las propuestas que habfa hecho en 1943, junto
a Josep Llufs Sert y Sigfried Giedion, en el manifiesto “Nueve
puntos sobre monumentalidad”.?' La fructifera relacion que se
establecié entre el arquitecto y los artistas durante este proceso
es otra de las mdltiples facetas del tema que nos ocupa. Es
emocionante ver las comunicaciones escritas y dibujadas que
intercambiaron para explicar sus intenciones y manifestar su
agradecimiento. Estos textos y bocetos son parte esencial del
desarrollo del proyecto y revelan tanto la importancia de la

2 Josep Lluis Sert, Fernand Léger y
Sigfried Giedion formularon sus
Nine Points on Monumentality en
1943, predestinados a convertirse
en sumario del octavo Congreso
Internacional de Arquitectura Mo-
derna (CIAM), finalmente dedica-
do a “The Heart of the City", que
se celebrarfa en 1951 en la ciudad
inglesa de Hoddesdon. Véase
Emilio Cachorro Fernandez, “Nine
Points on Monumentality: un
manifiesto para la reactivacion
urbana contemporanea” (Incluye
el manifiesto). http://www2.ual.
es/urbs/index.php/urbs/article/
viewFile/cachorro/258
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contemporanea (Barcelona: La-
bor, 1969), 19.

vision de Villanueva, como su empefio y capacidad para hacerla
posible. Una muestra es el poema sobre el Pastor de nubes que
Jean Arp envia a Villanueva en 1953, donde explica como la
pequefia figura que habia realizado en 1949 se habia convertido
en un gigante al ser seleccionada por el arquitecto:

Al despertar, encuentro en mi banqueta de escultor una
pequefia forma traviesa, vivaz y de cierta obesidad, como
el vientre de un laud. Me parecia que ésta evocaba a un
duendecito. Y asf le llamé. Y un dfa este pequefio personaje,
este duendecito, por un medium venezolano se encuentra de
pronto, convertido en padre de un gigante [...J%%.

En algunos casos, como los de Alexander Calder y Jesus Soto,
la relacion entre el arquitecto y el artista llegé a convertirse en
una larga y productiva amistad.

Légicamente, la Sintesis de las Artes de la Ciudad Universitaria de
Caracas tuvo una gran repercusion en el medio internacional. El 16
de diciembre de 1953, unos dias antes de ser embarcadas hacia
Caracas, las obras realizadas en Parfs fueron expuestas en el Museo
Nacional de Arte Moderno.” En los afios siguientes a la ejecucion
del proyecto, fue celebrada por criticos, historiadores, artistas y
arquitectos. Compartimos algunas de las numerosas opiniones:

John Rothenstein:

En la Ciudad Universitaria -coment6é sir John Rothenstein
en el “Times” de Londres de abril 9, 1961- no solamente he
visto un conjunto arquitecténico que despierta mi absoluta
admiracién, sino que se confirma ademds una conviccion
que he sustentado por largo tiempo: la de que buena parte
del arte abstracto de nuestros dias fracasa totalmente como
experiencia aislada pero asumirfa vasta significacion si se
integrara a un todo arquitecténico.?

Udo Kultermann:

[...] se solicité la colaboracién de la vanguardia artistica
europea, a la que se ofreci6 una ocasién Unica en el mundo
de manifestarse ampliamente.?
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Paul Damaz:

El producto de quince afios de trabajo de Carlos Radl
Villanueva, la Ciudad Universitaria, no es solamente el
conjunto arquitecténico mas importante en Venezuela, sino
también el mejor y mas importante ejemplo en el mundo
entero de las beneficiosas influencias que la arquitectura y
otras artes plasticas pueden tener entre si.6

Francisco Bullrich:

No es necesario compartir la idea de la necesidad de una
integracion de las artes, que parece haber estado en la
mente de Villanueva cuando pidié la colaboracién de pintores
y escultores, para comprender que la obra representa una
verdadera sintesis figurativa.?’

Algunos, como Udo Kultermann y Paul Damaz, entran en la
polémica sobre el arte figurativo y el arte abstracto comparandola
con el muralismo mexicano del campus de la Universidad
Nacional Auténoma de México:

Udo Kultermann:

Muchas consecuencias pueden sacarse de una comparacion
de las ciudades universitarias de Méjico y Caracas. En Méjico
se emancipa la cultura del propio pafs, se destacan artistas
nacionales y en la concepcién del conjunto se ha acudido a los
valores vivos de un grandioso pueblo. En Caracas se adoptan
conscientemente las conquistas de los movimientos de
vanguardia europeos y norteamericanos, aungue no aparecen
desligados de la naturaleza del pafis y de su poblacion.?

Paul Damaz:

Los mejores ejemplos de integracion de las artes en afios
recientes son aquellos en los que la arquitecturay el arte han
sido unidos en confrontacidn. El arte puede ser seleccionado
para armonizar con la arquitectura o para oponerse a ella,
pero siempre complementandola.

[.]

Este principio de confrontacion, aplicado en la Universidad
de Caracas, ha producido los mas exitosos ejemplos de

% Paul Damaz, Art in Latin American
Architecture (Nueva York: Rein-
hold, 1963), 64.

77 Francisco Bullrich, Arquitectura
latinoamericana 1930/1970 (Bue-
nos Aires: Sudamericana, 1969) 3.

% Kultermann,  Arquitectura  con-
temporéanea, 19.
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integracion de las artes en Occidente vy, probablemente,
en el mundo; mientras que la idea de fusién, usada en la
Universidad de México, ha resultado en el fracaso de un
intento exagerado.”

Con los afios la Ciudad Universitaria de Caracas ha pasado a la
historia del arte y de la arquitectura como la expresion moderna
de una busqueda que se ha manifestado de distintas maneras a
lo largo de la historia. Desde los afios ochenta, en momentos de
acérrimo cuestionamiento a lo moderno, las miradas de criticos
e historiadores empiezan a volverse hacia ella:

Kenneth Frampton:

Lo que resulta Unico acerca de este intento de integrar las
artes a gran escala es el alcance considerado, que va desde
la figuracion cubista tardia a los rigores constructivistas de
Antoine Pevsner, o desde lo que con seguridad es la mejor
obra en relieve de Victor Vasarely, a la escuela de arte 6ptico
del momento en Francia y América del Sur

Jean-Louis Ferrier: El conjunto es un perfecto acierto, ya que
Vasarely creando un portal de metal segln la concepcion
de sus profundas obras cinéticas o Léger aplicando sus
principios sobre el arte monumental, tuvieron por resultado
completar admirablemente la arquitectura misma.®'

En 1994, cuando aln Venezuela no tenia representacion en la
organizacién DoCoMoMo, esta la incluye en una lista de las
mejores obras modernas del mundo. En 2000, es declarada
Patrimonio Mundial por UNESCO. En el documento de
postulacién, elaborado por un equipo multidisciplinario en la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Central
de Venezuela, el proyecto Sintesis de las Artes se presenta como
uno de los diez valores que Villanueva integra en el conjunto.*

En el tiempo transcurrido desde el desarrollo de la Sintesis de
las Artes también han surgido nuevos caminos y posibilidades.
Terminamos esta mirada a la Ciudad Universitaria de Caracas
observando una intervencion reciente que constituye uno de
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ellos: Traslaciones®, una de las varias obras efimeras que Miguel
Braceli (arquitecto, profesor de la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo vy artista plastico) ha creado en los espacios del
conjunto central. La intencion de Braceli es hacer un homenaje
al trabajo de Villanueva dandole nueva vida a las Nubes de
Alexander Calder. La obra desplaza las formas de las Nubesa los
espacios abiertos de la Plaza Cubierta y la Plaza del Rectorado
reconstruyéndolas mediante el movimiento de las personas que
caminan a distintas velocidades sobre el dibujo de sus huellas.
Concello, ofrece otras interpretaciones posibles del movimiento y,
por lo tanto, del tiempo en la creacion y percepcion del espacio.
La obra se experimenta en dos momentos: uno transitorio, que es
el de su creacion, por quienes construyen las figuras de las nubes
y por quienes los acompafian y observan; el otro permanece en
las fotografias y videos que la registran. La obra es tanto la
experiencia como el resultado: la accion y la imagen.

Las siguientes palabras de Villanueva son premonitorias de la
participacion colectiva en la creacion artistica:

Introducir la obra pictérica o escultérica dentro del marco
arquitectonico, significa actualmente evidenciar un claro
deseo de asumir responsabilidades sociales.

(Hace falta repetir que el artista contemporaneo ya no puede
crear para si mismo, en un mundo personal cuya comprensién
esté circunscripta a un nimero limitado de personas o que
flote en el aislamiento estéril de la actuacion individual?*

Ademas de ser un manifiesto de nuevas posibilidades creativas
en la vinculacion de las artes, las obras de Braceli en la Ciudad
Universitaria de Caracas nos ensefian otra leccion: es posible
intervenir el patrimonio con una obra actual, que al mismo
tiempo reconozca sus valores y mantenga su integridad:

Traslaciones es una intervencion sobre estos espacios
sesenta afos después, hecha con la sencillez y el respeto
que exige dialogar con un ideal.

[..]

% Miguel Braceli, “Construir paisa-
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Aln luego de haber desaparecido, es otra pieza para la
Ciudad Universitaria, mas efimera que los mosaicos cafdos,
fluida como sus espacios, disuelta en la arquitectura
como todo su arte. Una obra moderna con la fugacidad
caracterfstica de la aceleracion actual.®

Sobre la exposicion escrita de los principios que guian
su trabajo

Como una buena parte de los arquitectos y artistas modernos, Villanueva
considera necesario explicar su trabajo. En numerosas ocasiones es
invitado a dictar conferencias en las que expone los criterios que lo
sustentan: “Mas que esbozar una filosoffa o teoria arquitectonica, diré
cudles son los principios que me guian en mi trabajo”®. Lo hace de
manera directay sencilla, con la intencién de ser facilmente entendidoy
aclarando que no es la palabra el medio con el cual trabaja y se expresa:
“..lo mas grave es cuando se nos pide hablar de arquitectura, pues la
oratoria es lo que menos favorece, a quienes estamos habituados a
compartir nuestras actividades entre la obra y la mesa de dibujo™®. Sin
duda, como se ha dicho, es a través de la percepcion de su forma y no
por medio de los textos que la arquitectura puede ser entendida.® Pero
su manera de explicar los fundamentos de su trabajo, incluso en las
omisiones o en las posibles contradicciones, no deja de ser un aporte
importante para su comprension mas completa.

La relacién entre las artes es uno de los temas principales en
sus escritos y conferencias. No solo lo incluye cuando se refiere
a los multiples aspectos que la arquitectura debe considerar
y resolver, sino que le dedica varios textos en exclusiva. En
todos manifiesta su conviccion de que la arquitectura es un
arte: “El arquitecto es una personalidad sumamente compleja
y contradictoria. El valor artistico de sus obras esta fuera de
duda. Centenares de obras arquitectonicas fundamentales para
la historia de la cultura humana asf lo prueban”®.

Pero, lamenta, pocos lo entienden:

Hay que reconocer, sin embargo, que muchas personas y
algunas de ellas grandes intelectuales, no se interesan
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en forma alguna por los acontecimientos trascendentales
de la arquitectura, arte completo por excelencia. Conocen
facilmente nombres y apellidos de los grandes maestros de
la pintura, de la misica y de la escultura [...] pero si ustedes
les preguntan a esas mismas personas si han oido hablar
de un cierto Ictino, muchas moveran la cabeza en forma
negativa.®’

Villanueva explica cémo, en el caso de la arquitectura,
la condicién artistica tiene la particularidad de depender
de circunstancias exteriores especialmente demandantes
pero que, en la medida en la que responde y resuelve estos
condicionantes, la solucién creativa puede llegar a ser una
realizacion artfstica:

[...J en el caso de la arquitectura, el grado de dependencia
de las circunstancias exteriores (del cliente, de la economia,
del nivel de los medios de produccidn, de la sociedad en su
conjunto) es inmensamente méas alto y coercitivo. No se trata,
evidentemente, del problema de la libertad de creacién.

Todas las expresiones artisticas se realizan dentro de
estructuras que les imponen condiciones que establecen las
oportunidades y las premisas para su manifestacion. Es mas:
la realizacion artistica cobra vida precisamente en virtud
de su coherencia con la estructura que le sirve de soporte
natural, necesario, indefectible.

Es en el equilibrio, en el balance de los valores con los cuales
el arquitecto compone, donde la arquitectura llega a ser
arquitectura. Ninguno puede considerarse independientemente:

Componer es crear una serie de armonia entre valores que
tienen dimensiones y que no revisten condiciones absolutas,
pues ninguna de ellas vale por si misma, sino en funcién
con otras de otro valor; en principio, nada es absoluto. La
arquitectura llega a ser arquitectura cuando logra en sus
realizaciones una relacién, un equilibrio, una armonfa entre
estos tres valores.*

“ Villanueva, “La arquitectura, sus
razones de ser”.

“1'Villanueva, “Reflexiones persona-
les”.

“ Villanueva, “La arquitectura, sus
razones de ser”.



“ Villanueva, “Reflexiones persona-
les”.
“ Villanueva, “Tendencias actuales”.

Villanueva entiende que el valor Gltimo de la arquitectura es su
funcién social. Es en este sentido que el espacio, en tanto medio
social, se convierte en el objetivo de la arquitectura:

Considero que el medio expresivo especifico de la arquitectura
es el espacio interno, el espacio fluido, usado, gozado por los
hombres. A partir de la invencién esencial del espacio como
lugar privilegiado de la composicion, como clave secreta de
todo el proyecto, se articula la caja volumétrica. Se concreta la
estructura portante. Vibra con el color y la textura.®

Es precisamente la preeminencia del espacio en la concepcion
arquitecténica la que, para Villanueva, sustituye a un siglo de
arquitectura decorativa. En la arquitectura asf concebida, donde
el papel de la forma es producir el espacio, el cometido del arte
es, de manera andloga, contribuir a su definicién y caracterizacion.

Con una visién evolutiva, propia de su tiempo, Villanueva acude
a ejemplos del pasado y contemporaneos para explicar cémo
el ornamento ha sido necesario y correcto cuando ha cumplido
un papel arquitecténico, tal como sucede en los museos y la
Escuela Gran Colombia:

La construccion es el esqueleto del edificio; el ornamento es
el vestido. Se pueden “ornamentar” las formas, con la dnica
condicion de que el ornamento haga juego con la superficie,
‘como la piel se une al cuerpo’, segln la feliz expresién de
Viollet Le Duc. El papel del ornamento debe ser Ginicamente de
valorar a la estructura. Ha existido algunas veces en la historia
ese deseo sano y saludable de unir estructura y ornamento.

En las formas abiertas de la arquitectura gética y en las
elocuentes realizaciones del gran constructor Luigi Nervi,
aparece ese mismo deseo.*

Peroenese momento, en su opinidn, el oramento tradicional yano tiene
cabida. Ha sido sustituido por las texturas y el color de los materiales,
por las formas estructurales y espaciales y por la participacion del arte.
Los artistas han sefialado caminos a la arquitectura:
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Nosotros, los arquitectos, debemos mucho a los artistas,
pintores y escultores; a menudo han abierto un mundo
completamente nuevo a nuestra accion; exploran los
materiales y el espacio, revelan el color, la linea y la forma.
Pienso en este momento en Fernand Léger, en Cézanne y
Mondrian, en Van Doesburg y en Gabo y en Jean Arp, en
Pevsner y en Calder, pues nos han descubierto la esencia
y ayudado de muchas cosas a exteriorizar las experiencias
visuales. Los cubistas, los dadaistas, los constructivistas
han encontrado nuevas formas y nuevos contactos visuales.
Mondrian y Van Doesburg volvieron a dar vida a la linea
pura; los Fauves y Fernand Léger, al color; Brancusi y Jean
Arp, a las formas puras; Gabo y Pevsner, al espacio indecible;
Calder y Soto, al movimiento.*

Para Villanueva, los procedimientos y resultados de ambas
disciplinas son andlogos, diversos y validos en su diversidad.
En la siguiente comparacion, valora por igual las distintas
tendencias y propuestas concretas del arte y de la arquitectura
de su tiempo:

Existen entre ellos y nosotros afinidades y un mismo amor:
algo semejante aparece en las formas de Jean Arp, y las
de los jardines de Roberto Burle Marx, entre la severidad
geométrica de Piet Mondrian y las estructuras simples pero
fuertes de Mies Van der Rohe, entre las formas apasionadas
de Fernand Léger vy la arquitectura de Le Corbusier.*®

En el Coloquio Internacional de Royaumont celebrado en 1962,
con el titulo “Vinculacién entre las artes. La historia de una era
(1890-1962)", Villanueva presenta una comunicacion titulada
“la Sintesis de las Artes”¥ dedicada a explicar su manera
de entender el tema vy, especificamente, las definiciones y
diferencias entre los términos que en el momento se discutfan
en el &mbito internacional: sintesis e integracion.

En la sintesis, explica, las artes confluyen en el espacio
arquitecténico conservando sus caracterfsticas tradicionales
para formar una nueva unidad. Esa nueva unidad posee una

% |bid.
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“ Villanueva, “La sintesis de las artes”.

nueva calidad en tanto que es mas que la suma de las partes
que la componen. Pero, dice Villanueva, es antigua en sus
caracteristicas porque la arquitectura sigue siendo el marco
previo sobre el cual actdan las otras artes aceptando su primacia:

En el caso de la sintesis, las artes, conservando sus
caracteristicas tradicionales, particularmente la pintura
y la escultura, confluyen en el espacio arquitecténico,
dando cuerpo a una unidad nueva en calidad, pero antigua
en caracteristicas. En funcion de este espacio, cuyas
determinantes arquitecténicas son esenciales, pueden
estructurarse las demés expresiones artisticas, aceptando
asf la primacia arquitecténica y dando lugar a los mejores
ejemplos de sintesis. Son los casos donde las demas artes
concurren polifénicamente a enaltecer, graduar, matizar algo
cuya existencia es previa a la de ellas.

La arquitectura es asf el marco previo, el origen funcional
de la labor sintética. Pero como conserva todo su valor
convencional, el resultado final es algo que siempre guarda
el significado Gnico de pieza singular, o de acontecimiento
extraordinario,  conjuncién  irrepetible  de  felices
condiciones.*®

En la integracién no se parte de una condicién espacial o de
un género artistico, es decir, no se parte del marco previo de
la arquitectura. Villanueva asocia la integracion con el proceso
de produccion, esto es, con la industrializacién, tanto desde
el punto de vista de la produccion mecanizada como de la
transformacion de las relaciones econémicas y sociales que esta
conlleva. El disefio industrial es, por ello, manifestacién clara de
la integracién. Estos nuevos procesos influyen en el proceso de
formalizacion y, por tanto, en el resultado:

Muy distinto es el caso de la integracién, usando un término
que la diferencia de la sintesis. Ella no parte de una condicion
espacial, o de un género artistico como la sintesis, sino de
un proceso de elaboracién mucho méas general, a la raiz de
toda intervencién en el producto final.
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En la Integracién probablemente no hay marco previo porque es
la misma conformacicn, la misma actitud del trabajo humano lo
que va a dar significado unitario, con cohesién de forma al mundo
funcional y espacial del ciudadano. A la base de la Integracion
estara el proceso de produccién mecanico y un nuevo sistema
de relaciones econémico-social. En otras palabras, los nuevos
objetivos cuantitativos por una férrea ley dialéctica repercuten
en el proceso formal. En este sentido los mejores ejemplos de
integracion son los que amplian la drbita del Disefio Industrial
a proceso universal, redentor de la forma y de los médulos de
vida asociada, por lo menos en sus aspectos exteriores. En qué
medida este concepto de Integracion es resultado de una vision
excesivamente optimista y por lo tanto utpica, tan solo podra
decirlo el mismo desarrollo de la historia.*®

Con una lucidez poco comdn en su tiempo, Villanueva reconoce
que esta vision es utépica pero manifiesta su optimismo vy la
necesidad de trabajar en esa direccion.

Pero aun cuando sea la historia del porvenir la que decidird
acerca de la realizacion del concepto de Integracion,
considero un deber de todos nosotros, y particularmente de
los jévenes, dedicar cada vez mds esfuerzos a este tipo de
ideal de Integracién, abandonando paulatinamente el otro.
Aun cuando pueda ofrecer sustanciales ventajas por lo
conocido y practicado, no garantiza el porvenir tanto como
parece garantizarlo éste.%

La manera como Villanueva entiende la integracion no incluye
a las artes en su sentido tradicional. En realidad, es una
interpretacion de su integracion a los procesos vitales del ser
humano. Es decir, es una interpretacion del fin del arte, una
nocién comun a la mayorfa de las propuestas del arte moderno,
aunque diferente en cada una de ellas.

Sobre la experimentacion constante

Tres de las Ultimas obras de su carrera son dos museos y un
pabellén en los que la participacion del arte también es esencial:

“ Villanueva, “La sintesis de las artes”.
% Ibid.



5 Villanueva y Pint6, Carlos Radl Villa-
nueva, 138.

la segunda ampliacion del Museo de Bellas Artes de Caracas,
realizada en conjunto con el arquitecto Oscar Carmona entre
1966y 1976, el Pabelldn de Venezuela en la Exposicién Universal
de Montreal en 1967 y el Museo Jests Soto en Ciudad Bolivar,
entre 1970 y 1972. Las tres obras constituyen, de diferentes
maneras, la continuacién de sus indagaciones en el desarrollo
de la arquitectura y en el campo especifico de su relacién con
el arte.

La segunda ampliacion del Museo de Bellas Artes de Caracas
es una exploracién sobre la prefabricacién estructural realizada
en conjunto con el arquitecto Oscar Carmona y los ingenieros
Zalewzky, Pefia y Brzezinski. Las luces logradas permiten crear
espacios flexibles de 21 x 21 metros para las salas de exposicion,
con ventanales de suelo a techo que enmarcan las vistas al
parque Los Caobos.

El Pabellon de Venezuela en Montreal, realizado con el
ingeniero Ricardo de Sola, estaba formado por tres sencillos
cubos, soportados por estructuras metélicas y dispuestos sobre
una plataforma de hormigén de planos inclinados. Sus caras
exteriores estaban recubiertas con ldminas de aluminio de
diferentes colores vivos y contrastantes: rojo, azul, amarillo,
verde, naranja y negro. Su forma y su colorido destacaron en un
entorno de tan variadas y llamativas arquitecturas, precisamente
por su sencillez y contundencia. Muchos, entre ellos Philip
Johnson, lo consideraron un ejemplo de minimal art®' lo cual
nos confirma su actitud de constante bdsqueda.

Originalmente, Villanueva habia pensado hacer una
representacion de la selva venezolana en el interior de uno
de los cubos. Insatisfecho con el resultado, tomé la acertada
decisién de que ese espacio albergara una escultura cinética
de Jesls Soto. La obra, compuesta por barras de aluminio
suspendidas del techo sobre un plano de agua en el suelo,
estaba acompafada de una pieza de musica electrénica de
Antonio Estévez, titulada Cromovibrafonia. Desde fuera, el
cubo cerrado, como el museo en muchos momentos de su
historia, era un cofre que ocultaba el tesoro que albergaba en
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su espacio interior: la escultura y la masica unidas en un nuevo
ejemplo de sintesis. Podria pensarse que el espacio blanco del
interior del cubo se habia replegado para dar protagonismo a la
escultura, sin embargo, la interpretacion que hace Jesls Soto
es opuesta. Para Soto, su obra “no es sino un detector parcial
de las infinitas vibraciones que el cubo de Villanueva delimita
en el universo”®.

Finalmente, en el Museo Jesus Soto, su Ultima obra, Villanueva
emplea muchos de los recursos de sus obras anteriores. El
Museo esta formado por seis volimenes exentos, dispuestos
en distintas direcciones para formar un patio de planta irregular
y comunicados mediante pequefios pasillos cubiertos. El
volumen mas alto es un cubo soportado por vigas prefabricadas
de hormigén dispuestas verticalmente. Su interior, como
el de Montreal, pero ahora en un espacio permanente,
alberga una escultura de Jesls Soto. La participacion del
arte y el interés por la industrializacién -la sintesis y la
integracién- se unen asi en este sencillo y austero edificio.

El trabajo de Villanueva presenta constantes que son facilmente
reconocibles. Entre ellas: una visién panoradmica del proyecto, el
orden en la composicion, el acento en la estructura y el caracter
que le imprime a cada edificacion. Al mismo tiempo, siempre
atento a los procesos y propuestas de su tiempo, manifiesta
un interés que podemos entender més como constante
experimentacion que como innovacién gratuita. En este sentido,
podemos extender la interpretacion que hicieran Bruno Zevi y
Umberto Eco del edificio de la Facultad de Arquitectura a toda
su obra: En un articulo publicado en 1958, Zevi lo describe como
“la escuela que se inventa cada dia”.® Cuatro afios después,
al desarrollar la idea de obra abierta, Eco lo escoge como
ejemplo para explicar la poética cambiante y susceptible de
numerosas interpretaciones propias del arte del momento.> En
las fotografias actuales de la Ciudad Universitaria que hemos
elegido para acompanar este articulo, puede verse una obra
activa y vital; una permanente leccion de arquitectura que
debe seguirse observando con atencién porque contintia siendo
vigente en multiples sentidos.

% Ibid., 138.

% Bruno Zevi, “Una Scuola da Inven-
tare ogni giorno”, L'Espresso, 2 de
febrero de 1958; 16.

% Umberto Eco, Opera aperta, (Milan:
Bompiani, 1962).
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RESUMEN

n este trabajo se realiza una revalorizacion de algunas obras
claves del movimiento artistico uruguayo, el Universalismo
Constructivo, en funcién del concepto de coleccion. El objetivo
es, parcialmente, sefialar una deficiencia en el estudio del
arte moderno en América Latina: su concentracion sobre
individuos destacados, tildados de “genios”, separandolos,
a veces, de procesos colectivos de los cuales formaron parte.
Siguiendo la misma problematica, se tiende a elevar ciertas
piezas individuales a manera de “obras maestras”, también
aislandolas de sus referentes y relaciones con las colecciones y
los colectivos. En el caso del Universalismo Constructivo, estos
problemas son particularmente delicados porque se trata de
un colectivo que produjo un corpus de trabajo que invita a ser
considerado en su conjunto.

Palabras clave: Universalismo Constructivo, arte moderno,
América Latina, Uruguay, colectivos de arte, colecciones
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Introduccion

En este trabajo realizaré una revalorizacion de algunas
obras claves del movimiento artistico uruguayo llamado
Universalismo constructivo en funcién del concepto de coleccién.
Principalmente, haré referencia al famoso mapa invertido
producido por el gestor del colectivo, Joaquin Torres Garcia
(1874-1949)y, en términos mas amplios, analizaré el uso de otros
simbolos recurrentes en la coleccién universalista constructiva
que tienen que ver con el sentido de orientacion o con las
direcciones: flechas, brdjulas, puntos cardinales, etc.; parte de
la coleccion dispersa de este movimiento. También abordaré
la coleccion de monumentos y murales, algunos proyectados
solamente en bocetos, que configuran otro corpus de produccién
del Universalismo constructivo. La presentacion y el analisis de
estos ejemplos seran acompafiados por recorridos alrededor de
las valoraciones criticas que han recibido los “mapas invertidos”
y el reconocido Monumento césmico, también de autorfa de
Torres Garcfa. Considero que la concentracion de atencién sobre
individuos destacados tildados de “genios” y a quienes se ha
ubicado por encima de los procesos colectivos de los cuales
formaron parte (como sucede con el propio Torres Garcia),
resulta en una deficiencia en el estudio del arte moderno en
América Latina. A esta idea del “genio” o “maestro” se debe
afiadir la de “obra maestra” que reproduce problemas similares.
En este ensayo consideraré el Mapa invertido y el Monumento
césmico, dos proyectos que han sido separados del colectivo
por ser de la autoria de Torres Garcia y, ademds, porque segun
varios estudios criticos especializados, gozan de una capacidad
de resolucién y sintesis, que resumen en si mismos los recursos,
las preocupaciones filoséficas y los planteamientos estéticos. Mi
propuesta tiene que ver con considerar la produccion colectiva,
la irresolucion de lo mdltiple y repetido.

En el caso del Universalismo constructivo estos problemas
son particularmente delicados porque se trata de un corpus de
trabajo que invita a ser considerado en su conjunto, es decir,
explora con interés la gestion colectiva (incluso més que otros
movimientos similares), y, al mismo tiempo, ha sido sujeto,




con frecuencia, a la operacién de ser reducido a la presencia
univoca de Torres Garcfa. Persigo un estudio del movimiento
que no resalte un autor sobre otro, ni distinga entre una pintura
exhibida en un museo, un boceto, un mural ahora desaparecido
0 una publicacién con aspiraciones literarias; la asumo como
una coleccion producida en una época y un lugar en que, como
sefialé anteriormente, las condiciones fueron propicias para el
trabajo cultural comunitario y para la bdsqueda de lo comn.

En la cuestion de la apreciacion critica de los mapas invertidos
de Torres Garcia el problema no estd solo en reducir la coleccién
del colectivo a un ejemplar Gnico, a una “obra maestra”, sino
que esa produccion en particular, ha sido en muchas ocasiones
objeto de lecturas que resultan demasiado literales frente a
la imagen, ubicando a la “inversién” como un manifiesto de
insubordinacién americana frente al paradigma colonial. Algo
similar sucede con la apreciacion critica del Monumento césmico
que tiende a aludir, sobre todo, al interés de Torres Garcia por
recrear en Montevideo las précticas estéticas y religiosas de
los incas y otras grandes civilizaciones precolombinas. Estas
nociones, suscitadas en ensayos especializados y curadurias a
las que me referiré mas adelante, reduce el potencial simbélico
del colectivo. Demostraré que su trabajo no se quedd conforme
con el modelo de la “inversién”, sino que sigui6 experimentando
alrededor del tema de las direcciones en general y del sentido de
orientacion en el espacio. Tampoco se concentrd exclusivamente
en explorar el imaginario precolombino y cuando lo hizo valord
aspectos colectivos de este imaginario y no solo cuestiones
identitarias. Por esto, en el presente ensayo sugiero que el
verdadero acto politico del Universalismo constructivo no se
expresa en términos atados a la “ideologia” sino mediante
la colaboracién, el afecto y el compromiso con la experiencia
colectiva.

Pero antes de iniciar el recorrido por la “coleccién”, es necesario
sefialar en qué sentido se configura una coleccién, de qué
maneras opera el hecho de coleccionar; y como estas ideas
tienen que ver con el trabajo emblematico de un colectivo de
artistas uruguayos sobre mapas y monumentos. Para esto me
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apoyaré en los planteamientos que hace Walter Benjamin a
propdsito del “arte de coleccionar”y el “placer del coleccionista”
en su importante ensayo de 1931, “Unpacking my Library”. Las
nociones exploradas por Benjamin serdn puestas en valor en
relacion ala experiencia colectiva del Universalismo constructivo,
particularmente en cuanto fue un espacio donde proliferaron las
colecciones de objetos arqueoldgicos precolombinos, pero, mas
puntualmente, porque la puesta en escena de la “tipica” imagen
universalista constructiva con sus compartimentos llenos de
simbolos guarda una fuerte relacién con la puesta en escena
de cualquier coleccién. Es decir, muchas de las imégenes del
colectivo son representaciones de una coleccion. Por dltimo,
Benjamin también sugiere algunas consideraciones notables
en torno a “orden”, “desorden” y “memoria” que, asimismo,
cotejaré con la obra del Universalismo constructivo con el &nimo
de atar mds cabos entre la coleccion y el colectivo.

Coleccionismos

Como implica su titulo completo, el ensayo de Benjamin:
“Unpacking my Library: A Talk about Book Collecting”, tiene
que ver directamente con el coleccionismo de libros y con
bibliotecas. A grandes rasgos, esta breve e inspiradora “charla”
ofrece alegatos enfaticos acerca de la pasion implicita en el
coleccionismo en general: “every passion borders on the chaotic,
but the collector’s passion borders on the chaos of memories”?; la
relacion intima presente en la adquisicion de bienes: “ownership
is the most intimate relationship that one can have to objects™y
los modos en que se puede configurar esa adquisicion: “of all the
ways of acquiring books, writing them oneself is regarded as the
most praiseworthy method”*. Adicionalmente, el autor también
comenta acerca de las nociones de orden y desorden sefialando
que: “there is in the life of the collector a dialectical tension
between the poles of disorder and order”®. El ensayo, de hecho,
arranca con una alusion al tema de orden-desorden. Benjamin
describe su biblioteca empacada: “not yet touched by the mild
boredom of order”; y, a paso seguido, lanza una invitacién a que
lo acompafiemos en el “desorden” de cajas de libros que han
sido recientemente abiertas.®

2

Walter Benjamin, /lluminations
(New York: Schocken Books,
1989), 60.
Ibid., 67.
Ibid., 61.
Ibid., 60.
Ibid., 59.



7 Ibid., 60.

La comparacién entre orden y desorden parece ser clara:
mientras los libros estan en proceso de ser ubicados en repisas,
estan desordenados (y activos), pero cuando ya encuentran su
lugar, el uno junto al otro en una hilera, en una repisa, estan
ordenados (y por lo tanto en un estado de aburrimiento). Sin
embargo, esta imagen se complementa con la definicién que
Benjamin propone, poco después, para su coleccién expectante
de libros: “a disorder to which habit has accomodated itself
to such an extent that it can appear as order”’. Por lo tanto,
la biblioteca, mas bien, representa el desorden que aspira
a parecer ordenado. O, dicho de otra manera, un orden que
siempre se encuentra en proceso de desordenarse, ya sea por
el uso (sacar tomos para ser lefdos), los préstamos (acerca de
los cuales Benjamin aclara “a man is more likely to return a
borrowed book upon occasion than to read it”) o por el trénsito
(las mudanzas), entre otras cuestiones.

Un repaso rapido por pinturas, dibujos, cerdmicas, estructuras
de madera y bocetos pertenecientes al corpus del Universalismo
constructivo revelan un culto a las relaciones entre orden vy
desorden. Hay imé&genes en las cuales la distribucion de espacios
0 la ubicacién de los simbolos se realiza con una técnica mas
“suelta”, aparentemente “imprecisa”, y otros, en los que se

"ou

cultiva un trabajo més “pulido”, “limpio” o “nitido”.

Si miramos el trabajo de un grupo de constructivistas europeos,
parte de la tendencia internacional del Constructivismo, Piet
Mondrian, por ejemplo, o el de su colaborador cercano Theo
Van Doeshurg; y/o los de algunos de “seguidores” (George
Vantongerloo, Jean Gorin, Burgoyne Diller, etc.), o si preferimos
concentrarnos en el trabajo mas préximo de los integrantes del
movimiento Madi en Argentina, notaremos, enseguida, que la
tension entre orden y desorden difiere con la del Universalismo
constructivo en grados de resolucion. Un ejemplo de lo anterior
se puede observar en una comparacion entre el 6leo sobre cartén
titulado Constructivo de Torres Garcia (1935) y la Composicion
con rojo, amarillo y azul de Mondrian producida en ese mismo
afio (llustracion 1). Vistas la una al lado de la otra, el trabajo de
Torres parece una version sucia del trabajo de Mondrian.
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llustracion 1: Joaquin Torres Garcia, Constructivo, 6leo/carton,
1935; obtenida en catélogo Castells, MVD 346. Piet Mondrian,
Composicion con rojo, amarillo y azul, 6leo/tela, 1935; obtenida
en http://aldapetarte.blogspot.com/2012/04/composicion-con-
rojo-amarillo-y.html (02/02/2017).

iEs posible tomar esta imagen para comentar las diferencias
entre la experiencia colectiva del Universalismo constructivo
en América Latina y las de De Stjil y otros grupos en Europa?
i Se puede configurar un colectivo de manera sucia? En principio,
sospecho que todo colectivo contiene un grado de desprolijidad.
Es mas dificil tomar decisiones entre muchos, hay rifias y
gente que sale, hay mas obras que organizar al momento de
exhibirlas. Sin embargo, me parece que dentro del Universalismo
constructivo, las nociones de coleccién -de orden y desorden-
que suponen, son particularmente agudas.

El colectivo tuvo una relacién claray cercana con el coleccionismo
apasionado que menciona Benjamin. Esta se produce en su
interés por lo precolombino, que llegd a su punto més alto
con la coleccién de Francisco Matto, miembro del colectivo; y




8

Denise Caubarrére, “Arte primi-
tivo: estética innovadora”, 2004.
Acceso el 25 de julio de 2017.
http://franciscomatto.org/pdfs/
arte_precolombino/2004_arte_
primitivo_estetica_innovadora.
pdf .2004, 1

Esta coleccidn se convirtié en el
Museo de Arte Precolombino de
Montevideo, abierto al pablico
entre 1962 y 1978, afio en que se
cerrd por falta de recursos.

en su insistencia pictérica por la figura de la reticula o grilla,
que, a diferencia de lo que sucedi6, por lo general, dentro de la
tendencia internacional del Constructivismo, aqui fue utilizada
muchas veces a modo de compartimento o repisa para sostener
una coleccién imaginaria de simbolos considerados universales,
es decir, los integrantes del Universalismo constructivo,
como ningln otro colectivo, pintd, dibujé, esculpié y tallé sus
colecciones.

El interés de Torres Garcia y del movimiento por lo precolombino
ha sido estudiado en varias ocasiones y configura un elemento
importante de su poética pictérica. En esta ocasion, sin
embargo, no quiero concentrarme en la tematica en sf sino en
el coleccionismo de piezas arqueolégicas. Francisco Matto,
el arquitecto Ernesto Leborgne, Horacio y Augusto Torres,
por ejemplo, tenian colecciones de arte precolombino. Las
colecciones, por lo general, provenian de experiencias de viaje.
Matto habfa viajado a Tierra del Fuego en los afios treinta,
incluso antes de vincularse con la experiencia colectiva. Otras
expediciones notables fueron emprendidas en 1942 por los
hermanos Augusto y Horacio Torres, quienes visitaron sitios
arqueolégicos en Perd y Bolivia, incluyendo Tiahuanaco. En 1945,
Gonzalo Fonseca, Julio Alpuy, Jonio Montiel y Sergio de Castro
hicieron lo mismo.

Visitemos el caso de Matto. Sobre él se ha dicho, emulando las
palabras de Benjamin, que “tenfa una pasién de coleccionista por
los objetos rituales que lo llevd a adquirir idolos, tapices, piezas
de cerdmica o barro, de las méas diversas culturas indoamericanas
en una bisqueda estética de las formas y también del pasado de
América”®. La Fundacion Francisco Matto, surgida en el 2012,
custodia esta importante coleccion de mas de dos mil piezas que
el artista reunid en vida.®

La historia de este museo es particular porque resalta los
esfuerzos colaborativos y colectivos. Su montaje y las
exposiciones especiales organizadas en los afios en que
permaneci6 activo surgen no solo de una coleccién privada
sino de un planteamiento en colectivo. Incluso antes de que
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el museo abriera, la primera exposicién de las piezas de
Matto fue llevada a cabo en la sede del Taller Torres Garcia
en el Ateneo de Montevideo.” El arquitecto Ernesto Leborgne
concibié la museologia junto a Matto. Para la primera
exposicion, Esther de Caceres escribié un texto introductorio
para el catalogo, las fotografias de las piezas del museo
fueron realizadas por Alfredo Testoni, dos allegados al
colectivo."

Otra exposicion especial fue la “Exposicion de arte negro”
celebrada en 1969. Para esta muestra se conté con piezas
prestadas de las colecciones particulares de, entre otros,
Augusto Torres, Manolita Pifia de Torres Garcia, Eduardo
Yépez, Alfredo Caceres, Amalia Nieto y Luis San Vicente,
todos miembros del colectivo en algin momento.'? Las
colecciones iban siendo compartidas y exhibidas. Pienso
en Benjamin y su relacion frente a las “piezas” de su
biblioteca, su ingenua fascinacién frente a los objetos
que les permite renovarse como lo hace el ser humano, y
trazo una linea directa entre esa experiencia luminosa vy
la del colectivo universalista constructivo. No es mi deseo
idealizar la relacion entre sus integrantes, pero considero
que esta relacién particular con el coleccionismo sirve para
enfatizar por qué en este caso en particular se debe prestar
més atencion al colectivo que a su gestor. Mds atencién al
conjunto que a ciertas obras aisladas.

El mismo tema se despliega de otra manera si se considera
una seleccion casual de obras de los miembros del
colectivo (llustracion 2). Lo que parece una representacion
caracteristica del imaginario universalista constructivo, en
realidad termina aludiendo a la posibilidad sugerida por
Benjamin de guardar libros, en este caso objetos y figuras,
dentro de compartimentos para estar pendiente de su orden
y desorden. Esta muestra sefiala que el coleccionismo dentro
del colectivo universalista constructivo no era solo material
sino imaginario, un coleccionismo de simbolos, palabras e
imagenes.

"0 |bid., 2.
" Ibid., 6.
2 |bid., 8.



llustracion 2: imagenes alusivas al uso de compartimentos por
el colectivo. Los autores de izquierda a derecha son Hugo Sartore,
José Montes, Gastén Olalde y Julian Méarquez. Obtenidas en
catalogo Castells, MVD 355.

De esta seleccion en especial quiero resaltar la Estructura con
barras de José Montes, un trabajo al 6leo sobre cartén que,
por el uso de la sombra, guarda el aspecto de mdltiples repisas
apiladas una encima de otra. En los compartimentos se han
colocado objetos que naturalmente son pequefios y podrian
entrar ahf, como una llave, una copa y una flor, pero también
otros mas grandes como una escalera y una campana. La obra se
erige como una representacion de una coleccién.
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El efecto también es agudo en Constructivo de Hugo Sartore,
un trabajo de madera y 6leo. En este caso, el artista, en
efecto, ha construido unas leves repisas de madera y en cada
compartimento ha colocado objetos, figuras y formas también
de madera. El trabajo no es Unico, el propio Torres Garcia, asi
como otros miembros del colectivo exploraron las posibilidades
de construir sus imagenes en madera. Antes, 0 al mismo tiempo,
que otros artistas modernos asociados al constructivismo
seguramente hicieron lo mismo. Y en cada trabajo en madera
hay una alusion al carpintero, quien, finalmente trabaja con un
ojo puesto en la funcionalidad de sus objetos, en este caso, esa
posible funcién puede tener que ver con guardar la coleccion
imaginaria.

El famoso Mapa invertido de Torres Garcia

El Mapa invertido de América del Sur se ha convertido en una
de las obras embleméticas de Torres Garcia y del Universalismo
constructivo. Hoy en dia se pueden ver reproducciones de este
mapa en una variedad de productos comerciales disefiados para
turistas que estan de paso por Montevideo y en publicaciones
sobre temas relacionados a los estudios latinoamericanos.
Ademas de la reproduccién del mapa, de manera oficial (por
parte de la Fundacion del Museo Torres Garcia o en exhibiciones
importantes sobre la obra del artista uruguayo) o en camisetas,
calcomanfas, decoraciones y postales, que circulan por vias
extraoficiales, también existen variantes gréficas del Mapa
invertido que sirven como logotipos de empresas 0 como parte
de proyectos artisticos mas recientes.

Hay dos versiones oficiales del Mapa invertido (llustracion 3). La
primera aparecié en 1936, junto al texto introductorio que escribié
Torres Garcia para el nimero inaugural de la revista Circulo y
Cuadrado, y, la segunda, de 1943, a manera de ilustracién de una
de las lecciones del libro recopilatorio Universalismo constructivo
(1944), que, a su vez, fue tomada de la conferencia titulada “La
Escuela del Sur”. Ese documento adelantaba frases relacionadas a
la imagen del mapa invertido: “hemos dado la vuelta al mapa”, por
ejemplo, y el lema que ahora también ha sido utilizado en diferentes




contextos (en actividades de la Unién de Naciones Suramericanas,
UNASUR, por ejemplo) “nuestro norte es el sur”. Pero el texto que
acompanid la version de 1936, si bien dice: “la punta de América
nos sefiala nuestro Norte, y que, si estas tierras tuvieron una
tradicién autéctona, hoy también tienen otra realidad que no puede
ni debe sernos indiferente”, luego agrega “no debemos ni queremos
desvincularnos de Europa (porque alli aprendimos y tenemos mucho
que aprender) tampoco de Centro y Sudamérica (Circulo y Cuadrado
1, sin numeracién). Asimismo, como dato menor, el disefio del primer
nimero de Circulo y Cuadrado ubicaba una cita del dramaturgo
francés Albert Birot (1876-1967), debajo del Mapa invertido, casi
como leyenda del mismo, dice: “El arte comienza donde la imitacion
acaba” (Circulo y Cuadrado 1, sin numeracién).

llustracion 3: Los mapas invertidos.
Foto: Jorge Izquierdo, 2012.

Uno de los problemas que tiene el Mapa invertido de Torres
Garcia es, precisamente, haberlo reducido a un objeto. Rara
vez se toman en cuenta las dos versiones principales y menos
comUn es encontrarla en contexto con una variante del mismo.
Otro problema es que el Mapa ha sido frecuentemente ubicado
al centro del corpus de la gran obra del artista uruguayo v,
por consiguiente, al centro del corpus del colectivo de arte
constructivo en el Uruguay. EI Mapa invertido, en cualquiera de
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sus variantes, es el principal referente en cualquier discusion
acerca del proyecto universalista constructivo, y como tal, muchas
veces no se discute ninguno de los otros. Separado del conjunto
y elevado a categoria de mayor visibilidad como “obra maestra”,
el Mapa invertido es la obra maestra, dejando en la sombra
otras producciones y eliminando la lectura hacia un repertorio
multiple. La estupenda coleccién de trabajos, termina bajo una
interpretacion univoca asociada al pensamiento decolonial o
poscolonial. Segln esta lectura poscolonial, lo primordial que
Torres Garcia (y por ende el Universalismo constructivo) expresé
al producir la inversién del mapa fue una subversién. La lectura
0 apropiacion poscolonial de la imagen de Torres Garcia es
evidente. Iba a ocurrir de cualquier modo. Mi objetivo es apuntar
hacia territorios menos consolidados a través de ejes tematicos
como la multiplicacién y la coleccién. No es que una lectura deje
de existir en favor de otra, sino que mas de una lectura convivan
y confluyan de manera mas compleja y, por ende, mas humana.

Una de las primeras referencias serias sobre el Mapa invertido
aparece en el ensayo “Torres-Garcfa in (and from) Montevideo”,
del uruguayo Juan Fl6, que tiene como objetivo rescatar y
redescubrir el periodo montevideano del pintor. Juan Fl6
considera que “it was not a pedagogic or publicity stunt for
Torres; it represented his conviction that a radical inversion was
possible on the new continent- a metaphysical, anonymous,
monumental, popular art- and his work would provide the first
example”®. Curiosamente, al estudiar el mapa, Fl6 solo se
remite a la version de 1936. Su andlisis considera que Torres
Garcfa producird un primer ejemplo de algo més grande pero
no lo aborda desde la coleccion. Hay que aclarar que FI6 no
eleva al mapa a categorfa de obra maestra, como lo haran otros
procesos de valoracién, mas bien lo ubica como anuncio de las
obras maestras de ese arte metafisico, anénimo, monumental y
popular que el colectivo produciré. Esta frustracion de algo que
no sucedi6 se da porque Fl6, en su destacado ensayo, plantea la
vision fallida del Universalismo constructivo, muy en linea con
la idea del fracaso de las vanguardias histéricas que presenté
al introducir este trabajo y con el estado de animo del Uruguay
después de la dictadura militar. El argumento de Fl6 también se

13 Juan Fl6, “Torres Garcia in (and
from) Montevideo”. En Mari
Carmen Ramirez, £/ Taller Torres
Garcia: The School of the South
and its Legacy (Austin: University
of Texas Press, 1992), 31.



' Ramirez, El Taller Torres Garcia.

'S Mari Carmen Ramirez ed., La Es-
cuela del Sur: el Taller Torres-Gar-
cia (Madrid: Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia, 1991), 1.

16 La cuestion poscolonial aparecio,
con mucho fmpetu en los estudios
latinoamericanos  durante  los
anos 90. Uno de sus portaestan-
dartes fue el Grupo Latinoame-
ricano de Estudios Subalternos,
otro colectivo, que en 1993 lanz6
un manifiesto dirigido a reorientar
la tarea intelectual del “otro” la-
tinoamericano frente a un nuevo
paradigma global.

remite a una conviccion acerca de la autenticidad del proyecto
de Torres Garcfa, que quizas en algin momento fue objeto de
cuestionamientos.

El germen de una lectura poscolonial esta presente en el anélisis
de Fl6 pero se consolida en el marco de la exhibicién £/ Taller
Torres Garcia, la Escuela del Sur y su legado llevada a cabo en
Espafia, Estados Unidos y México entre 1991y 1993. El catalogo
en inglés reproduce en el frontispicio una version ampliada del
Mapa de 1936. La alteracion del original no es solo en tamafio
(ocupa toda la carilla) sino en color (la versién de tinta negra
sobre papel blanco ha sido puesta en negativo). Tanto su
ubicacién como su alteracion tienen como objetivo dar mayor
importancia a este pequefio dibujo por encima de otras obras. En
la pagina de créditos, no se menciona el hecho de la alteracion
de la imagen pero las editoras sf ven oportuno sefalar que: “this
map introduced Torres-Garcia’s fundamental concept that ‘our
North" is the South, redirecting Uruguayan artists away from
Europe toward their own American traditions”'. La tendencia
al referirse a estos aspectos ideoldgicos del Mapa invertido
para afirmar una militancia latinoamericanista continda en la
Introduccion de dicho documento, firmada por las curadoras
de la exhibicién. Después de calificar a la conferencia de 1935
como un “ensayo seminal” (més tarde Ramirez también se
referird a él como “el primer Manifiesto latinoamericano” de
Torres), utilizan la inversion del mapa como un “anuncio” hecho
por el Universalismo constructivo acerca del “fin del perfodo
colonial del arte latinoamericano y el principio de una nueva era
artistica”™. A diferencia de la lectura de Fl6, el anuncio hecho
por Torres no parece ser parte de un proyecto fallido, sino que se
conecta directamente con el trabajo de quienes firman el texto;
es decir, el ambito y la labor académica latinoamericanista de
los noventa'® se convierte en una continuacion de lo que el mapa
anunciaba.

Enotroensayode losafios noventa, “Estrategias de lamodernidad
en América Latina”, la critica de arte argentina Andrea Giunta
hace eco de la lectura poscolonial del mapa, sefialando, en
este caso, que el trabajo de Torres Garcia en el Uruguay, mas
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el de los antropéfagos en el Brasil y el del cubano Wilfredo
Lam, constituyen ejemplos paradigmaticos de una modernidad
propiamente latinoamericana. Tanto la “inversion” de Torres
Garcia como la “deglucién” de los antropéfagos vy la “fusién”
de Lam operan como modos de apropiacion del lenguaje de las
vanguardias europeas, “subvirtiéndolo” a partir de programas
distintos."” El gesto de Torres Garcia, especificamente, resulta
en una propuesta tenaz acerca de la relacién entre “centros y
periferias”, y Giunta plantea como hipétesis, en la introduccién
de su coleccién de ensayos, que tanto el Mapa de Torres Garcia
como el cuadro La jungla de Lam, pueden ser leidos “como si
se tratase de manifiestos”'®. En la seccion especifica del ensayo
donde trabaja sobre Torres Garcia, Giunta solo analiza el Mapa
invertido de 1936, y, de hecho, no estudia ningin otro trabajo
del artista uruguayo para desarrollar su argumento. La critica
argentina dice que “el acto de inversion implica una re-ubicacion
de fundamento ideol6gico, marca una nueva etapa que se
propone como independiente para el arte latinoamericano”'.

En el afio 2000, el escritor uruguayo Hugo Achugar se integré
a la discusién sobre los “mapas invertidos” con su articulo
“Nuestro norte es el Sur: A propdsito de representaciones y
localizaciones”. En este texto Achugar elabora “apuntes” sobre
dos representaciones visuales del espacio geografico de América
del Sur: el primero, un cuadro del siglo XVII pintado por Rubens, y,
el segundo, el Mapa de Torres Garcia. En un principio, Achugar da
cabida a la lectura poscolonial del Mapa invertido, afirmando que
en él existe “todo un programa de politica de la representacion
que intenta desmontar el poder tradicional de la representacion
artistica producida desde el Norte"?. Asimismo, traza la conexion
que este Mapa tiene con el dibujo irreverente que aparecid en la
obra de Guaman Poma de Ayala en el siglo XVI y que muestra
la representacion de una comunidad indigena de los Andes
directamente encima de la representacién de un pueblo castellano.

Pero Achugar se distancia de los otros estudios mencionados porque
asume tanto el Mapa de 1936 como el de 1943, haciendo un analisis
minucioso de sus semejanzas y diferencias, y, ademas, sugiere otras
posibilidades de interpretacién, no necesariamente alineadas con la

7 Andrea Giunta, Escribir las image-
nes. Ensayos sobre arte argentino
y latinoamericano (Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores, 2011),
285-303.

8 Ibid., 19-20.

19 1bid., 296.

% Hugo Achugar, Planetas sin bo-
cas. Escritos efimeros sobre arte,
cultura y literatura (Montevideo:
Ediciones Trilce, 2004), 210.
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lectura poscolonial. En un momento del texto Achugar ya no trata de
ubicarlos Mapas invertidos solamente en el contexto de la conferencia
de 1935 con su eslogan “nuestro norte es el sur”, sino en relacion al
verso escrito por el poeta chileno Vicente Huidobro (1893-1948), quien
en Altazor (1931) habia citado el tema de la “arbitrariedad” de la
geografia en términos mas generales y bajo otra especie de eslogan:
“los cuatro puntos cardenales son tres: el sury el norte”.

En su valioso anélisis de los contenidos especificos de cada una de
las dos versiones del Mapa invertido, Achugar menciona que ambas
incluyen ciertos factores en comdn: el concepto de virar la figura del
continente, por ejemplo, y la demarcacion del Uruguay delineando
un contorno, mas la sefalizacion de su capital, Montevideo,
mediante la anotacion de las coordenadas exactas en las que se
ubica dentro del mapa mundi. La principal diferencia, para Achugar,
es que en la segunda version del Mapa se ha eliminado la cuadricula
formada por paralelos y meridianos que aparece en la version
original. Este autor plantea que esto hace que la segunda versién
luzca méas “despojada [...] como si para esa fecha Torres hubiera
tenido mas claro lo esencial de su planteo y no necesitara subrayar
lo que intentaba decir"?'. Adicionalmente, sugiere emparentar los
dibujos de los Mapas invertidos con otro dibujo que aparece hacia
el final del libro Universalismo constructivo:

[éste] funciona como una suerte de colofén... donde
aparecen nuevamente los elementos de localizacion y donde
por el conjunto de elementos-direccién de la flecha, luz
encendida de la figura humana trabajando en la mesa y los
puntos cardinales, parece reafirmarse la posicionalidad del
mapa Ppatas arriba’. Es el 8 de abril de 1943 en Montevideo
y el sol declina por el este.??

En este nuevo dibujo, entonces, aparece un grafico de los puntos
cardinales: Norte, Sur, Este y Oeste, todos en su lugar debido, pero
ahora, seglin él mismo ensayista, Torres Garcia sugiere que lo que
ha cambiado es la direccion del ciclo planetario alrededor del sol.

La relacion entre los versos de Huidobro y los Mapas invertidos de
Torres Garcia es tratada brevemente por Achugar pero no deja de
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tener cierta resonancia dentro de una experiencia mas amplia del arte
constructivo en el Uruguay. Unas lineas del escritor chileno acerca de
su teorfa creacionista aparecen en el nimero 3 de Circulo y Cuadrado
(febrero, 1937). Once afios después, Removedor ofreceria su nimero
21 como tributo al recientemente fallecido poeta. En la portada de este
nlimero hay una reproduccion de un retrato caricaturesco de Huidobro,
dibujado por el artista franco-aleman Hans Arp. La trayectoria de
Arp, curiosamente, estd vinculada tanto al ncleo original de Dada
que surgié en Zurich en 1916 vy el Surrealismo francés de los afios
20, como con el grupo Cercle et Carré que integré Torres Garcia en
Parfs. La carrera de Huidobro, asimismo, giré en torno a la produccién
de movimientos, revistas, manifiestos, y un interés constante por
relacionarse con otros artistas modernos, tanto en Europa como en
América Latina. Torres Garcfa también estudié cuidadosamente
estos movimientos y varias veces, como en el articulo introductorio
a Circulo y Cuadrado, se hablé de la teoria detras del Universalismo
constructivo como si se tratase de una sintesis o unién de cubismo,
neoplasticismo y surrealismo.

Con todo esto en mente, se podria argumentar que los Mapas
invertidos no solamente ofrecen comentarios sobre la condicion
colonial de América, sino sobre la condicién experimental del arte
moderno. De ahi, la cita de Birot que aparece junto a ella. Al poner al
continente “patas arriba” en el sentido més ludico de la expresion,
Torres Garcia ha incorporado elementos del dada y el surrealismo.
Elementos que se pueden observar en el cuadro icénico La traicion
de las imagenes (1929), con su famoso lema “Ceci n’est pas une
pipe”, de otro artista asociado a las vanguardias europeas, el belga
René Magritte (1898-1967). El dibujo de Torres Garcia, por lo tanto,
no solo articula una inversién de América del Sur sino una inversion
de la representacion del mapa de América del Sur. Como ocurre
en el caso mencionado de la pintura de Magritte, Torres Garcia
también podrfa estar diciendo “esto no es América del Sur” en vez
de “nuestro norte es el sur”.

Siguiendo este mismo tren de pensamiento e incorporando el elemento
de la sexualidad que tantas veces fue explorado por los artistas
de dada y del surrealismo (y tan poco por el colectivo universalista
constructivo), también se podria ofrecer una interpretacion audaz de
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estos Mapas como una “ereccion”. En este sentido la forma félica del
continente ha quedado descubierta por el inconsciente.

En este punto, vale la pena aclarar que Torres Garcia no produjo
solamente los dibujos de 1936 y 1943 que han sido destacados por
buena parte de la critica y las industrias culturales y mercantiles. Un
Mapa invertidoadicional es la pintura en 6leo sobre cartén Indoamérica
(llustracion 4), realizada en 1938 y re-trabajada sobre cuero en 1941.
En unensayo de 1993, Florencia Bazzano Nelson propone que, ademas
de lainvitacion a pensar en un modelo de arte inédito e independiente,
este tercer Mapa invertido opera también como guia simbdlica de
varias culturas nativas del continente sudamericano®; pues, en esta
obra, ademéas de la inversién de la forma del continente aparecen
otros elementos graficos, simbolos que aluden a diversas culturas del
continente, incluyendo a los némadas de las pampas que aparecen
cerca de la imagen de una bandera uruguaya, y, a los incas, aludidos
por nombre e implicitos por las representaciones del sol, las mascaras
y la cerdmica. Yo agregaria, que el tema ya no es solamente explotar
la inversién del continente sino aludir a otros procesos colectivos que
han ocurrido dentro de él.

llustracion 4: Joaquin Torres Garcia, /ndoamérica, 6leo/carton,
1938. Obtenido en http://www.comechingonia.com/Virtual %203/
Arte%20Antropologia%20Lucero%202007.htm (02/02/2017).
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Indoamérica muestra la forma del continente, pero a manera de
una construccién geométrica que alude al arte precolombino.
Ademas, hay una serie de flechas, apuntando en diferentes
direcciones, representaciones sencillas de navios y una
brdjula adornando la punta del continente. El resultado es
que la inversion se vuelve menos explicita. Quizas por esto,
se ha excluido esta versién de los aparatos académicos y
mercantiles.

Entonces, ampliemos las conexiones realizadas en los textos de
Achugar y Bazzano, pensando en términos mas amplios, en la de
otros miembros del colectivo que dieron valor a mapas, puntos
cardinales y al tema de la orientacion.

La obra del movimiento no solo explora la inversién sino temas
relacionados a cosmovisiones ancestrales globales. Su interés
en el coleccionismo de arte precolombino pudo haberles llevado
a esto. En todo caso, es posible imaginar el interés en estos
nuevos términos. En los polos como representantes de los
limites del espacio, limites frente a los cuales los seres humanos
primigenios debieron estar alerta. En su Dictionary of Symbols,
J.E. Cirlot lo explica de la siguiente manera:

[the human being] set out to explain the earth’s surface
by means of the laws of orientation, taking the four
points of the compass from the apparent orbit of the sun
as well as from human anatomy, and identifying them as
ambivalent forces- ambivalent because they are at once
hostile to things external and defenders of their limits...
Four archers... are continuously on guard day and night
against anyone who attempts to disrupt the order of the
cosmos.?

De este modo se descubre el campo para otras lecturas criticas
mas apegadas a comprender el proceso de un esfuerzo comdn
por entender el mundo. Asi, otros “mapas invertidos” fueron
producidos dentro del colectivo y muchos sefialan la inversion
del mapa mas bien a modo de preocupacion por el tema de la
orientacion o la direccién, en términos mas amplios.

% J. E. Cirlot, A Dictionary of Sym-
bols (London: Routledge 1990),
179.



La coleccidn de mapas

Entonces, como vemos, los integrantes del movimiento
trabajaron incansablemente sobre el tema de la orientacion.
La referencia a los puntos cardinales, invertidos o no, era
una constante en su obra. La orientacién o direccién en un
sentido mas amplio; estos aspectos pueden ser hallados en
una multiplicidad de simbolos relacionados a él, como barcos,
brdjulas y flechas.

Existen dos instancias muy claras en las que miembros del
grupo hicieron comentarios acerca de los “mapas invertidos”
a través de sus propias obras. En 1938 Rosa Acle, pinté su
dleo Norte (llustracion 5) sobre un pedazo de carton. El trabajo
consiste en una construccién piramidal, aludiendo a la forma
del continente invertido desde un registro precolombino.
Al interior de la construccién se encuentran, a modo de
compartimentos, una serie de simbolos que aluden al trabajo
y a las practicas religiosas de las culturas precolombinas,
elementos derivados de la fauna y flora nativas del continente.
En especial, llama la atencién una especie de shamén en la
esquina inferior derecha. El personaje estéa de pie y tiene una
méascara festiva y dos palos en las manos. La parte alta de
la construccion ha sido “coronada” con una variante festiva
del sol. Hay una especie de sensacion lidica que no es tan
visible en las versiones producidas por Torres Garcia. Sobre
la parte alta de la composicién observamos la palabra SUR y
abajo la palabra NORTE. Nuestra mirada, de hecho, gravita
hacia esta Gltima encima de la cual la artista ha colocado una
especie de santuario apuntillada por la presencia de un sol, la
estrella de David y un pequefio objeto que pudiera representar
un diamante u otra piedra preciosa.
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llustracion 5: Rosa Acle, Norte, 6leo/cartén, 1938. Obtenido de
http://www.artemercosur.org.uy/artistas/acle/ (02/02/2017).

Este cuadro de Acle articula y desarticula a la vez la lectura
poscolonial de la inversion. La articulacién del mismo, a través
del tema precolombino, no ha sido descuidada por la industria
académica estadounidense. Reproducciones del cuadro
aparecen como portada de los libros Gender’s Place: Feminist
Anthropologies of Latin America (2002) y The Latin American
Cultural Studies Reader (2004).

Pero visto de manera detenida, la inversion en este caso esta
desacentuada. Se parece a la version menos conocida del
mapa que produjo Torres Garcia, la tercera version que discuti
antes. Esto se debe a que no es una representacion del mapa de
América del Sur basado en la geografia sino una interpretacion
de la cartograffa hecha a partir del lenguaje del Universalismo
constructivo. Es decir, no hay solo inversion, sobre todo, hay
colectivo.




En Norte, ademds, Acle ha dibujado por lo menos tres
brajulas claramente discernibles que sirven para plantear
0 introducir quizas el tema de la orientacion, no solamente
el de la inversion. A pesar del posicionamiento claro de las
palabras SUR y NORTE, que ya mencioné, queda constancia
de que “Norte” es el titulo de la pintura y por lo tanto, se
refiere tanto a la acepcién que entiende esta palabra
como un “rumbo” como a la de una direccion determinada.
Curiosamente, cerca de la palabra (que en segunda instancia
estd algo centrada més que totalmente en la parte inferior
del cuadro) y el pequefio santuario que ya describi, hay el
simbolo de la balanza, tipico en el repertorio universalista
constructivo, y que, en esta ocasion, alude inevitablemente
a buscar una postura equilibrada, no radical como pudiera
sugerir una lectura enfocada en la inversién.

El otro ejemplo fue formulado por Gonzalo Fonseca en 1950.
Su obra Mapa de América del Sur (llustracién 6) tampoco es
un dibujo como los mapas originales sino una pintura en éleo
sobre tabla. En este caso, sin embargo, el artista ha optado
por el blanco y negro y por un apego mas fiel al lenguaje de
la cartografia. Reconocemos que es un mapa de América del
Sur a todas luces. Tiene la forma del continente, pero no la
exactitud del cartdgrafo sino el trazo suelto de un artista visual
que se aproxima de manera especulativa y autocritica a lo que
busca representar. La grilla sirve para remitirnos a paralelos vy
meridianos de un mapa “real” y para trazar una conexiéon mas
directa con las versiones mas conocidas del Mapa invertido de
Torres Garcia.
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llustracion 6: Gonzalo Fonseca, Mapa de América del
Sur, 1950. Obtenido en https://artepedrodacruz.wordpress.
com/2010/06/24/el-arte-de-gonzalo-fonseca-rico-universo-de-
formas/ (02/02/2017).

Solo en un gesto que puede ser entendido como una inversién
de la inversién original, Fonseca ha enderezado la figura del
continente, colocéndola en su posicién comdn, no “patas arriba”.
En una esquina inferior hay una brdjula con los puntos cardenales
“correctos”, es decir sefialando hacia arriba donde aparece
la letra N de Norte y esa imagen nos da una pista de que hay
algo mas que el alcance ideoldgico de la inversion. Dispersos en
diferentes lugares de la pintura tenemos al menos tres flechas
claras apuntando, valga la redundancia, al tema de la orientacion
y las direcciones. Solo en un andlisis mas detenido se revela que
también queda otra constancia de la inversién original: en la
seccion superior, al norte del continente, en la zona ocupada por el
mar Caribe, y debajo de un trazo que se asemeja a la constelacion
conocida como “Estrella del sur”, se puede leer la palabra SUR.




El cuadro de Fonseca, tanto en color como en forma, es muy
diferente de la pintura de Acle, pero ambos comparten el interés
por aludir a temas de la orientacion y de las culturas primigenias
del continente. El foco de este segundo trabajo en realidad recae
sobre el trabajo humano y el valor sagrado de la fauna y flora,
en relacion a tribus o civilizaciones especificas del continente.

Fonseca ha pintado Mapa de América del Sur como una verdadera
guia de las diferentes culturas del continente; y en esto, también
se parece a la version menos conocida del Mapa invertido de
Torres. Fonseca nombra a cada espacio geografico, no en relacién
a ciudades modernas o naciones sino a comunidades pequenas.
Destaca sitios como la isla de Pascua y Tacarigua, culturas
ancestrales como Tiahuanaco y Chavin, y, cerca de la costa de
Brasil se puede leer también la palabra “Tupis”, aludiendo a la etnia
ancestral que ocupaba esa zona. Dentro del espacio geogréafico
asociado a los limites de la Reptiblica Oriental del Uruguay, Fonseca
ha colocado un pez y debaijo, las siglas “T.T.G.”, representando a otra
tribu del continente. Este gesto de anotar en el mapa la presencia
de grupos humanos o ritualisticos del continente y no las légicas de
los mapas politicos con sus demarcaciones de territorios nacionales,
dice mucho acerca de la experiencia colectiva. Fonseca tiene un
interés por demarcar la comunidad a la que él mismo pertenece
en ese momento, la del TTG, y no solamente su ciudad (como hizo
Torres Garcfa al incluir las coordenadas de Montevideo) ni su pais
0 region. Su version del mapa hace referencia a la cartografia,
al constructivismo y a elementos relacionados a la presencia
precolombina en el continente; pero, lo mas destacable es que
revierte la inversion original sin dejar de referirse a ella o recordarla.
La obra de Fonseca no viene acompafiada de un alegato teérico
propugnando un nuevo arte independiente, auténtico y original para
el continente ni ha sido considerada como un “manifiesto”, pero su
relevancia dentro de la coleccién de “mapas invertidos” no debe
pasar desapercibida.

Existen muchos mas ejemplos de esta cercania con el tema de
los puntos cardinales, la cartografia y, en general, el tema de la
orientacion. Abundan en la gran coleccién universalista constructiva.
El Mural mosaico de Julio Mancebo, por ejemplo, ejecutado en
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1964 para el Liceo de las Piedras, detalla simples motivos gréaficos
alrededor de la temética del Universalismo constructivo. Las
palabras RITMO, LEY, ARMONIA SUR, UNIDAD, VIDA aparecen
redactadas como emblemas idilicos esparcidos a lo largo del mural.
La palabra SUR, se manifiesta en la parte inferior de una imagen
de las coordenadas, y también hay flechas que recorren la obra. En
el Homenaje a Lautréamont del artista Francisco Matto de 1965
realizado en la vivienda del arquitecto Leborgne, se puede apreciar
una inversion de las coordenadas S y N, que ademds surgen en
diagonal. En el dleo sobre fibra titulado Descubrimiento del Rio de
la Plata de Manuel Pailos, se han introducido flechas agrupadas sin
direcciones claras, y simbolos finos y repetidos que no dicen lo que
dicen. En la parte superior de la obra, lejos del barullo, se halla la
representacion de las coordenadas y la palabra SUR nitidamente
anotada al inferior. EI' Constructivo en ocre de Gastén Olalde,
fechado 1954, es otro ejemplo de la serig; contiene en la esquina
superior derecha una nueva representacién de las coordenadas,
sin inversion y coronadas por un sol naciente. Los constructivos
producidos por Héctor Goitifio en los 60°s también hacen referencia
a las coordenadas, por o general, con cada una de las orientaciones
en su ubicacion aceptada.

Y asi, enfrentados con el aspecto colectivo del movimiento
y sus mdltiples acciones sobre coleccionismo, pareceria que
los integrantes del mismo no hubieran pintado otra cosa que
referencias a la orientacion. Resultan tan comunes que ni nos
lleva a dudar si habia interés -simbdlicamente hablando- por
perseguir una tematica puntual; ni siquiera la de la misma
orientacion propuesta, sino que quizas, simplemente, reiteraban
las posibilidades suscritas a su obra, como un colectivo en
trance, repitiendo mantras hasta el punto de olvidarse qué
mismo querian decir. Esta nocion de repeticion cattica puede ser
una mejor manera de aprehender la experiencia colectiva.

El Monumento cosmicoy la coleccion de monumentos
Otro hito dentro de la obra de Torres que frecuentemente es

separado del contexto colectivo es el Monumento césmico.
Referencias a esta obra son constantes en la valoracién




% Margit Rowell, Joaquin Torres
Garcia (Barcelona: Ediciones Po-
ligrafia, 2009), 77.

% \/gase nota anterior.

critica en torno al trabajo de Torres Garcia, y se entiende por
qué. Nuevamente, como en el caso del Mapa invertido, el
Monumento césmico marca un momento en el cual el torrente
acumulativo de obras se detiene y la critica tiene la capacidad
de concentrarse sobre una sola “obra maestra” que da fe del
resto y supuestamente explica todo lo que se quiere saber
acerca de este episodio clave de la historia del arte moderno
en América Latina. Se ha destacado el aporte de este trabajo
de Torres Garcia por su interés en lo precolombino. También se
lo nombra porque fue un logro ejecutado dentro de un proyecto
mas amplio concebido como fallido porque no llevé a cabo su
gesta mas radical de implantar monumentos constructivistas en
todo Montevideo.

Incluso el estudio de Margit Rowell que dedica tan poco tiempo
al periodo montevideano de Torres, sefiala que “Uruguay tenfa
pocos monumentos nacionales auténticos y ninguna arqueologia
india”, asf que uno de los objetivos de Torres fue “construir un
monumento cdsmicoen piedra, que debia ser la expresion piblica
de todo su ideario”%. Rowell y otros criticos apelaron a una
ciudad en la que “no habia nada” previo a la llegada del artista
moderno venido de Europa. Ahora, vemos cdmo esa misma idea
se traduce al caso de obras especfficas. El Monumento cdsmico,
siguiendo por esta linea, es una obra maestra de Torres Garcia
que condensa todo un repertorio de intereses, pero ademas
representa un ejemplo de un monumento genuinamente propio.

En la edicién castellana méas reciente de esta publicacion?,
Rowell amplia el anélisis al reproducir una fotografia alterada
del Monumento césmico en la que el fondo natural de la obra,
compuesto por una verja, una avenida y algunos edificios, ha sido
eliminada mediante la edicién, dejando solamente un contorno
griséceo uniforme como fondo del monumento. Es decir, ya no
interesa solamente alegar la “insuficiencia” cultural local sino
disfrazarla y blanquearla, como se dice cominmente.

En otro trabajo que trata sobre el Monumento césmico, Valerie
Fletcher sefiala que de una serie de estudios para monumentos
publicos equivalentes a los de las civilizaciones antiguas que
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preparaba Torres, este fue “the only one actually built"?’. Esta
idea remarca la nocién de que solo una obra acabada, completa,
“maestra”, es una obra vélida. La lectura de Fletcher, ademas,
viene de que ella considera a Torres Garcfa como un pionero del
arte moderno latinoamericano, un precursor, quien, trabajando en
condiciones adversas, pudo abrir el camino para una modernidad
cada vez mas definida en el continente.

Esta claro que esto, en parte, es verdad; sin la presencia
fundadora de Torres Garcia, dificilmente podemos hablar
de un colectivo universalista constructivo; pero en lineas
anteriores propuse que lo que ocurrié no fue solamente una
influencia vertical de Torres Garcia a su entorno uruguayo,
sino reacciones mudltiples que permitieron mayores logros
de lo que la critica les concede. En los ejemplos que vienen
a continuacién, nuevamente intento demostrar que esta idea
de “obra maestra” completa, acabada y cerrada que sugiere
Fletcher, nos quita la posibilidad de ver mas claramente el
cuerpo de obras o la coleccidn, inacabada, incompleta y abierta
del Universalismo constructivo.

La historiadora del arte Jacqueline Barnitz también nombra
el Monumento césmico en su paradigmatico libro Arte
latinoamericano en el siglo XX, en el cual ofrece una descripcion
de sus elementos formales que merecen ser recordados:

‘Esta gran estela de granito rosa, con su superficie grabada,
recuerda la monolitica Puerta del Sol de Tiahuanaco, con
su friso tallado en bajorrelieve, pero, a diferencia de esta
Gltima, el monumento de Torres-Garcfa estaba formado por
bloques individuales reunidos en una formacién irregular
horizontal/vertical cuya estructura se parecia mas a la de las
construcciones incas. La obra esta rematada por una serie
de s6lidos geométricos, un cubo, una esfera y una piramide,
simbolos que Torres-Garcia y sus seguidores repetirian en
muchos de sus trabajos; en su base, en el centro, surge una
fuente, y en el suelo, junto a ella, hay una lisa cuadrada en
la que se puede ver un compés grabado que sefiala el Norte
hacia abajo y el Sur hacia arriba”.%

77 Valerie Fletcher, Crosscurrents of
Modernism (Washington: Smith-
sonian Institution Press, 1992),
121.

% Barnitz citada en Ramirez, La Es-
cuela del Sur, 28.



% Buzio de Torres citada en Ibid., 4.

Barnitz destaca los valores que tiene este trabajo en cuanto al
interés por lo precolombino, lo cual esta claro, y esta lectura no
debe desaparecer, pero tampoco debe ocupar toda la discusion.
La historiadora del arte sefiala, ademas, |a idea de una repeticion
adoptada por un grupo de “seguidores”, lo cual refuerza la figura
del “genio/ lider/ adelantado” que he buscado cuestionar a
través de este trabajo.

Lo que no menciona Barnitz es que el Monumento cdsmico
contiene otros elementos graficos como el simbolo del ying-
yang, la férmula de la regla de oro, el simbolo grafico del
corazén, nimeros romanos, nimeros y letras modernas (las
siglas, S.0.S, por ejemplo), simbolos egipcios, una estrella
de David, un caracol, una campana, un barco velero, un ancla,
un reloj, una calavera, entre otros. Esto demuestra que mas
alla de la busqueda alrededor de lo precolombino, hubo otras
preocupaciones, otras pesquisas que configuran parte de la
experiencia colectiva. Asi procediéramos a enlistar todos los
simbolos que aparecen en esta obra persiguiendo su origen
geografico o cultural, incluso, este enfoque netamente formal
e interpretativo del lenguaje tampoco seria suficiente. Mas
acertado puede ser situarlo en el contexto de una coleccion
heterodoxa de productos artfsticos.

Finalmente, Buzio de Torres, quien sin duda ofrece una de las
mayores ventanas a la experiencia colectiva del Universalismo
constructivo, también singulariza al Monumento césmico
considerando que “sintetizé (las) tendencias” de un “arte
colectivo y anénimo, fundado en los principios tribales del
indio americano y en el profundo respeto por la naturaleza
que lo llevaba a vivir en armonia con ella"®. Esta idea
nos remite nuevamente a la valoracion de lo completo, lo
que condensa o explica de mejor manera algo que sin ese
ejemplo resultarfa multiforme, una coleccién inabarcable.
El estudio de Buzio de Torres, sin embargo, también apunta
a una valoracion critica de la coleccion de monumentos del
Universalismo constructivo y sefiala algunos de los ejemplos
que amplio bajo nuevas luces.
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Para empezar, existe un archivo del proceso constructivo del
propio Monumento césmico. Ademés de un boceto inicial,
noticias de la ejecucion de la obra aparecieron en las portadas
de los ndmeros cinco y seis de Circulo y Cuadrado de septiembre
1937 y marzo 1938 respectivamente. Junto a la fotografia del
trabajo en proceso, en el ndmero 5 de la revista se publica una
leyenda: “NUESTRA PRIMERA REALIDAD. El monumento que el
maestro J. Torres-Garcia consagra a la ciudad al llegar a ella
después de 43 afios de ausencia ya empieza a erguir su silueta
austera entre el verdor del Parque Rodg"*.

En el siguiente nimero de la revista, la obra se ve mucho
mas avanzada pero el titular anuncia “LENTAMENTE, PERO
MARCHAMOS NO, puede tentarnos a pensar en una nueva
etapa en la construccion de la obra de J. Torres Garcfa. No esta
aln terminada, pero. .. se terminard en breve”®'. Las imégenes y
los textos descritos, entonces, revalorizan el interés del colectivo
por el proceso, no solo el resultado final.

El registro de otros proyectos monumentales del colectivo
también se llevd a cabo en Circulo y Cuadrado. Estos ejemplos
ahondan la tensién entre lo ejecutado y lo inacabado. Los
primeros ejemplos que discuto son las maquettes de Héctor
Ragni, Rosa Acle y Amalia Nieto (llustracién 9). La maquette
de Ragni, de hecho, aparece en dos ocasiones, primero en el
nimero inaugural de la revista bajo el titulo “Maquette” y mas
de un afio méas tarde en el nimero cinco de Circulo y Cuadrado,
con el mismo titulo y la leyenda: “otra de las obras constructivas
que esperan oportunidad para su realizacién”. Este es el dnico
registro que existe de esta obra, ahora desaparecida, aunque se
construyé una réplica en arcilla para una exhibicién reciente en
Montevideo.

% Circulo y Cuadrado No.5.
31 Circulo y Cuadrado No.6.



llustracion 9: imagenes de la revista Circulo y Cuadrado donde
se reproducen las maquettes de Ragni, Acle y Nieto.

El monumento propuesto por Ragni es alin mas imponente en
aspecto que el Monumento cdsmico ya que se despliega en
diferentes niveles y da la sensacion de que estamos ante una
torre 0 un mausoleo. La obra provoca esta solemnidad desde
su base, compuesta por gradas que conducen a una estructura
rigida apoyada por pilares. Mas que una influencia precolombina,
Ragni trabaja sobre un modelo arquitecténico tomado, quizas,
de la antigiiedad griega. El disefio de Ragni también contempla
las formas geométricas de la pirdmide y la esfera, usadas en el
Monumento césmico, pero en vez de un cubo para sumarse a
la trinidad geométrica, tenemos una serie de rectangulos que
la completan. Los dos rectangulos principales que configuran la
torre, tienen grabados un reloj de sol y encima, la imagen del
sol. Es curioso que Ragni, quien trabajé mucho los afiches para
las exhibiciones de la Asociacion de Arte Constructivo (AAC) y
disefid logotipos, creara una obra escultérica tan desprovista de
elementos gréaficos.
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Estructura, de Rosa Acle, por otro lado, aparece en la primera
pagina del nimero dos de la misma revista, fechada en
agosto de 1936. Parece ser una maqueta para una edificacion
potencialmente habitable. Este trabajo, incluso mas que el
anterior, también estd desprovisto de elementos gréficos. La
Estructura de Acle se compone netamente de rectangulos de
diferentes dimensiones colocados de manera arménica, creando
la ilusion ya sea de un templo o de un domicilio moderno. Fue
planteado como un monumento que muestra interés por la
relacion entre arquitectura y artes plasticas.

El tercer ejemplo que proviene de la AAC es Construccion
de Amalia Nieto, que aparece en la Gltima pagina del cuarto
ndmero de Circulo y Cuadrado con la extensa y reveladora
leyenda “Maquette de la serie que la Asociacion de Arte
Constructivo tiene en preparacion para ser ubicadas en sitios
prominentes de los caminos del Uruguay para que sean como
una avanzada, un mojén, que ensefie al pueblo que existe un
nuevo arte y lo familiarice con la geometria y por ésta con el
arte universal”%.

A pesar de que este texto acompafia a la reproduccion,
agrandandolo, este ejemplo es el mas austero de los que he
sefialado. Consiste netamente en el fragmento de un muro sin
ningln tipo de alusion a simbolos o edificacion alguna. Es un
monumento al muro o a la construccién en si misma. Y resulta
interesante pensar cuales habran sido las dimensiones que se
proyectaban para este monumento ya que la fotografia enfatiza
la pequefiez de la maqueta, colocéndola al filo del jardin de una
casa, como si se tratara de un ejercicio literario fantastico, un
muro para una comunidad de habitantes mintsculos. Es dificil
imaginar que alguien hubiese querido apoyar la construccion
de esta maqueta como un monumento dentro de la ciudad, y
facil entender como esta maqueta se perdié. No deja de ser
un componente curioso de la coleccién armada desde dentro
de la experiencia colectiva del Universalismo constructivo.
Ademas, el texto que lo acompafa enfatiza la nocién de
una “serie” que se aproxima a la de la coleccién que estoy
planteando aqui.

% Circulo y Cuadrado No.4.



Otros ejemplos de la coleccion lo constituyen una serie de
dibujos arquitecténicos o bocetos para monumentos. El primero
es el de Francisco Matto, fechado en 1949 vy titulado Dibujo
para un proyecto para talleres de artistas (llustracion 10).
Constituye la visién para un parque de monumentos y esculturas
universalistas constructivas. Los talleres en si estan ubicados
sobre un monte que da al mar. Un sistema de gradas o escaleras
permite el movimiento entre la base del monte y su punto mas
alto que es donde funcionarfa la instalacién principal, pero en
cada nivel hay monumentos de grandes dimensiones. A veces
se refieren a estructuras simples o formas geométricas, pero
también existe el boceto para un Monumento al pez constructivo.
El proyecto de Matto no se llevaria a cabo, pero no por eso se
debe enfatizar su irresolucién, su inejecucién. La coleccién
que estoy construyendo se nutre de todo tipo de documentos,
obras en diferentes formatos y géneros, obras monumentales y
pequefios bocetos.

llustracién 10: Franciso Matto, Dibujo para un proyecto para
talleres de artista, 1949. Obtenido de http://franciscomatto.org/
es/bio.php (02-02-2017).
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Otros trabajos que no se ejecutaron fueron La puerta de las
Américasde 1960y el Proyecto para monumentos constructivistas
para la Isla Gorriti de 1965, producidas por Horacio Torres. El
primero era un proyecto monumental en cemento que se iba a
realizar en Punta del Este. Consiste en un arco de piedras dentro
de las cuales reposan simbolos universales. El proyecto para
la isla Gorriti, en cambio, contiene muy pocas alusiones a los
simbolos universales. Podemos ver letras en el estilo del alfabeto
desarrollado por su padre, al un lado, y el simbolo del ying-yang,
al otro. El dibujo plantea un complejo e intricado sistema de
pilares y reposos que van creciendo, creando el efecto de una
pirdmide.

Més obras se juntan a la coleccion de monumentos. En uno
de los dibujos de Gonzalo Fonseca, lo que parece el cerro
de Montevideo, ha sido tomado por gradas, edificaciones
empinadas y toboganes de agua. El Paisaje de 1970, en
cambio, muestra unas estructuras como sarc6fagos que
podrian pasar por ruinas, el simbolo de la espiral, caracol y
sobre una piedra en el frente, los vestigios de una escritura
antigua. A diferencia de los proyectos de Matto y Horacio
Torres, los de Fonseca no eran bocetos para ningln proyecto
especifico.

El que se realiz6 del propio Fonseca, fue un monumento pablico
en México llamado Torre (llustracién 11), en 1968, bajo una
comision del Comité Olimpico:

Fonseca us6é cemento...para una torre de 40 pies de
alto, incluida en la Ruta de la Amistad, una exhibicién de
esculturas organizada en 1968 por el escultor Matias Goeritz
con ocasion de los XIX Juegos Olimpicos de México. Las
obras fueron presentadas a lo largo de 17 kilémetros de una
ruta cerca de la Ciudad de México. .. %

% Ramirez, La Escuela del Sur, 81.



% Buzio de Torres citada en Ibid.,
128.

llustracion 11: Gonzalo Fonseca, Torre, 1968. Obtenido de
http://cargocollective.com/torredelosvientos/Sobre-La-Torre-
de-los-Vientos (02-02-2017).

A diferencia del Monumento cdsmico, este trabajo de Fonseca
es verdaderamente tri-dimensional, escultérico, una persona
lo puede bordear y ver diferentes elementos del mismo desde
diferentes perspectivas. Torre es una construccion en espiral.
Fonseca ha incorporado a las paredes lisas de este espiral, una
serie de elementos graficos, empotrados como nichos, los mismos
que formaron parte de muchos de sus trabajos escultéricos.

Otra obra monumental y arquitecténica es el ex Seminario
arquidiocesano (llustracion 12), construido entre 1954 y 1958
por el arquitecto Mario Payssé Reyes. Buzio de Torres hace un
recuento de este incompleto trabajo:

Nevertheless, not much came of this project. .. Gonzalo Fonseca
began to construct a brick mural, which was later lost...
the stained-glass windows (by Horacio Torres) intended to
represent the Stations of the Cross were never completed, and
nothing remains of them but sketches. This seminary building, a
masterpiece of the Uruguayan constructive universalist school,
is unfortunately closed to the public, having been converted into
a military academy.®
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llustracion 12: Ex Seminario arquidiocesano de Toledo,
Uruguay. Foto: Jorge lzquierdo, 2014.

El ex Seminario ha sido declarado patrimonial y por lo tanto
seguird en pie, a pesar de ya no funcionar como tal. El Colegio
Militar tiene en su sede una biblioteca donde se guarda el
trabajo del arquitecto Payssé. Muchos de los planteamientos
muralfsticos y monumentales que se idearon para el mismo no
fueron terminados, pero los que si se realizaron evidencian la
fuerza operativa del colectivo y plantean imégenes, a base de
ladrillo, que se suman a la coleccion.

De todas maneras, esta coleccién no esta completa. Es una coleccion
dispersa que solo puede existir como registro de la misma o como
archivo e incluso entonces, se confronta al “caos de las memorias”,
citando a Benjamin, que bordea la pasién del coleccionista.

Entre otros ejemplos inacabados que Buzio de Torres menciona,
estd una decoracion para el interior de una panaderfa realizada
por Horacio Torres en Montevideo y que fuera destruida; el mural
que Fonseca pintd en un bar a cambio de comida; el mural de 17
metros que Gurvich pinté en 1965 en las instalaciones de la Caja
de Pensiones, asi como el mural de Augusto Torres pintando en
1954 en el Sindicato Médico.




Estos Gltimos tres ejemplos, por lo menos, encontraron un final
feliz. El mural de Fonseca habia sido tapado con pintura blanca
y fue hallado por el nuevo duefio del restaurante; el de Gurvich,
asimismo, fue descubierto en el sétano de un edificio piblico,
y el de Augusto Torres, que también habfa sido ocultado,
fue recreado por el mismo artista en 1986. Pero a pesar de
estas pérdidas fisicas lo que mas corre riesgo de perderse
es el sentido de la experiencia colectiva, al no considerar
esta gran coleccion de obras monumentales propuestas,
disefiadas y ejecutadas o no, existentes o no, por miembros del
Universalismo constructivo.

Conclusion

Enestetrabajome he referidoaunagran coleccién de obras dentro
del repertorio del Universalismo constructivo, a la misma que he
dividido por “razones estratégicas” entre mapas y monumentos.
Complementariamente hablé del coleccionismo que intereso a
los integrantes del colectivo, tanto en la adquisicién y exposicion
de objetos precolombinos como en el resultado de su poética
pictérica alrededor de compartimentos, nichos en los cuales
se “ordena” la coleccion de simbolos que formaron parte de
su repertorio mas extendido. Estas ideas fueron exploradas a
partir de las formulaciones teéricas de Walter Benjamin, quien
encuentra en la coleccién y en el coleccionismo un espacio
donde conviven el orden y el desorden y “una pasién que bordea
lo cadtico de la memoria”.

Para referirme a las colecciones generadas en el colectivo, parti
con una relectura de las valoraciones criticas que ha recibido el
Mapa invertido de Torres Garcfa. En un principio, este trabajo
ha ocupado buena parte de la atencién que se le presta al
Universalismo constructivo. Al sefialar la coleccion de mapas
producidos dentro del colectivo pero, ademas, otras imagenes
relacionadas al tema de la “orientacién” en general, espero
haber ampliado las posibilidades de estudiar este capitulo
del arte moderno latinoamericano, desarticulando la nocién
limitada de que lo que se buscaba, a través de la inversién, era
simplemente invertir los polos y darle la vuelta al mapa.
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Lo que se buscaba, segln la versién de la coleccién es mas
complejo y dificil de aprehender porque se basa, como ya dije, en
la busqueda de una orientacion en el espacio; en vez de sefialar
al Norte (que es el Sur), la coleccion apunta a todas partes, quizas
plantea un respeto ancestral frente al espacio y una sensacion
de misterio frente a los limites de a tierra.

De nuevo, la produccién de Torres Garcia, el Monumento
cdsmico, ocupa buena parte de la atencion critica y ante esto,
busqué expandir el criterio mostrando otros valiosos ejemplos
de integrantes del colectivo trabajando sobre el mismo tema.
Una de las caracteristicas de esta nueva coleccion es que, en
parte, solo existe en bocetos, ideas, planes no realizados pero
que han sido archivados, muchas veces en la empresa colectiva
de las publicaciones Circulo y Cuadradoy Removedor. A través
del archivo del colectivo, espero haber cuestionado la idea de
que el experimento universalista constructivo fracasé porque no
logré todo lo que se propuso, es decir, no logré ejecutar mas
obras monumentales.

Benjamin finaliza su ensayo con la imagen del coleccionista de
libros desapareciendo adentro de su coleccion, que se ha erigido
como morada o refugio “with books as the building stones”.* La
analogia desarrollada por el autor aleman es que su coleccién no
cobra vida con él, sino que él vive en ella. En ese mismo sentido,
podriamos decir que los integrantes del colectivo ademéas de
conformarlo o construirlo con su presencia, son reconfigurados,
afectados y pasan a vivir en esa coleccion que no tiene limites
claros.

% Benjamin, /lluminations, 67.
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RESUMEN

| periodo 1930-1970 presenta una transicién significativa en la
imagen de Quito, parte de ésta radica en el disefio de parques,
es decir, espacios publicos abiertos de uso colectivo con
actividades como: paseos, encuentros, espectaculos, compras
al paso, recreacion activa. Dos ejemplos en Quito corresponden
a los parques de La Alameda y El Ejido en donde se realizaban
-y aln lo hacen- actividades durante el tiempo libre, es decir, el
tiempo de ocio en su concepcion moderna. El articulo aborda la
transformacion en el uso de ambos espacios, la arquitectura que
los rodea, y la formacién de un eje de nueva vitalidad urbana
que parte desde la ciudad histdrica hasta la avenida Amazonas,
pasando por El Ejido. Al final se concluye con las intersecciones
que se produjeron entre el espacio publico, el entretenimiento y
la ciudad moderna en una combinacion de tradicion y vanguardia.

Palabras clave: parque, ocio, El Ejido, La Alameda, Quito,
modernidad, espacio publico
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Introduccion

El cambio en la frecuencia de uso, el tipo de usuarios y la
transformacion de la arquitectura que rodea al parque son
indicadores de cambio social, dado que el parque y la plaza
han sido espacios urbanos de uso y significacién colectiva en
la historia de ciudades como Quito. En el pasado, la plaza fue
el espacio plblico que concentr6 la cotidianidad de la ciudad,
estuvo concebida para que todo lo que pasara en ella se
conozca, se difunda y se discuta. Cuando la ciudad se convierte
en una centralidad con caracteristicas histéricas, la ciudad
nueva no puede negar los espacios publicos que le dieron
origen, en este sentido el centro se convierte en una dimension
espacial e histérica de reconocimiento colectivo que Fernando
Carrién y Lisa Hanley lo concibe como unidad espacial urbana:
“el centro histdrico es un espacio publico por excelencia y por
lo tanto articulador de la ciudad”." A esta vision se afiade que
la plaza, el parque y las calles forman parte de esta unidad
que expresa la vitalidad urbana con un componente politico
que es “la consideracion histérico-cultural del espacio piblico
como una dimension fundamental de la democracia politica y
social...” y la plaza, el lugar donde se ejerce el sentido de la
ciudadanfa? cuando cambia el uso y la manera de relacionarse,
o cuando la plaza se convierte en parque, o se disefian parques
y no plazas como espacios publicos de encuentro colectivo,
politico y social, cabe preguntar jcémo cambié?, jcudles son
las opciones que ofrece el parque para el uso del tiempo libre
en la modernidad?

En el presente articulo el “ocio” sera utilizado en su concepcion
méas amplia, asociado con el tiempo libre, el descanso y la
recreacion en espacios plblicos urbanos. En Quito, el tiempo
de ocio se lleva a cabo el fin de semana en espacios abiertos
y es una actividad colectiva que tiene lugar en la mafana,
porque en la tarde hace frio o llueve. Esto se transformé con la
aparicion del centro comercial; sin embargo, entre 1930-1970,
las plazas y los parques fueron los lugares en los que se dio
cita la gente de la ciudad, ya sea en familia, en pareja o en
grupos de interés para realizar actividades colectivas. En los

' Fernando Carrién y Lisa Hanley,
“Renovacién urbana y proyecto
nacional”. En Regeneracion y
revitalizacion urbana en las Amé-
ricas: hacia un estado estable
(Quito: FLACSO, 2005), 21.

2 Jordi Borja. Revolucion urbana
y derechos ciudadanos (Madrid:
Alianza, 2013), 101.



afios treinta mirar o participar en juegos populares, el paseo
familiar, el asistir a algin evento en el interior del parque
como musica de bandas, consumir algin platillo, helado o
bebida tradicional; asf como el paseo en barca e ir al cine para
culminar el dia, fueron momentos de encuentro e identificacion
con un modo de vida. En la década del setenta las formas de
uso del tiempo libre cambiaron: el “carro paseo” con la musica
de moda a volumen alto, la cita para ir al cine y luego beber un
café, o simplemente pasear y tomar un helado por la calle, el
parque o0 en una heladeria moderna como “La Fuente”. Quienes
experimentaron la ciudad y los lugares de entretenimiento
mencionan: la calle Amazonas, la cafeteria y los churros de
“Manolos”, el concurso de afios viejos y el baile en esta calle
por las fiestas de la ciudad, los desfiles frente a la Casa de la
Cultura, los juegos populares en El Ejido, la compra de helados
artesanales en los parques; navegar en bote en el pequefio
lago de La Alameda, descender en las “islas” del medio para
dejar un papel en donde se escribi6 un deseo.

En este sentido, la imagen y la frecuencia del uso de un
espacio publico denotan cambios mayores y menores en la
sociedad. La comparacion de las imagenes de los parques de
La Alameda y El Ejido entre 1930 y 1970 revelan unos objetos
naturales y otros construidos, unos bordes y un emplazamiento
que cambian en su materialidad a un ritmo diferente; los
contenidos v significados otorgados al lugar por parte de la
sociedad, superposicién de tradicién y modernidad. El ocio
en el espacio publico se teje en este caso de estudio con el
crecimiento de la ciudad, visible en la fotograffa y el testimonio
de su transformacion.

Nuestro andlisis comienza por la cartografia quitefia:
el plano de 1922, el de 1972, y detalles del de 1932 para
luego incorporar al andlisis las imé&genes que “animan” la
cartografia. El examen de las imdgenes, descripciones y
datos histéricos se entretejen para convertir la narracion de
un tema que tiene tres aristas, la espacial en el territorio, la
social en donde se inserta el ocio, y la histérica que explica
la temporalidad analizada y de donde emergen algunas
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intersecciones entre ciudad, arquitectura y sociedad, que
constituyen un primer resultado de andlisis sobre un tema
poco explorado y que permite entender el presente y al
mismo tiempo sugiere profundizar en el conocimiento de la
morfologfa urbanay la arquitectura moderna.

La Alameda

Este parque merece un antecedente para contextualizar la época
ya que en 1922 la ciudad se disponia a celebrar el centenario
de la independencia de Espafia y por lo tanto la capital fue el
centro de atencién en términos de imagen renovada y de un
orden politico moderno que fue expresado en el territorio y en
la ciudad.

En Quito, la idea de crear una alameda, entendida como un
espacio de paseo con jardines -desde el siglo XVII-, tuvo varias
iniciativas que no progresaron; la cartografia de Quito del
siglo XVIII, y en particular el plano de Quito de 1748 elaborado
por Jorge Juan y Antonio de Ulloa, con escala en toesas,
muestra en este espacio una serie de objetos arquitectonicos
que posteriormente seran las huellas de la tradicién de este
parque: la ermita de la Veracruz en honor al Virrey del Per
Blasco Nunez de Vela muerto en batalla de Afaquito en
1546; el rollo o picota, simbolo de justicia y lugar en donde
se realizaban las ejecuciones por diferentes motivos (el sitio
corresponde hoy al emplazamiento del edificio de la Asamblea
Nacional); una pequefia laguna con un texto que dice: “laguna
que suele secarse”, y que se convertira en un novedoso lugar
de entretenimiento. Finalmente, el texto: “potrero del rey”,
es decir, un espacio segregado a nombre del rey y custodiado
por un grupo social influyente en el cabildo para evitar la
“invasion” de un grupo de indigenas que lo reclamaba como
espacio ancestral®(/lustracion 1).

% Luciano Andrade Marin, “Cémo
fue creada la antiquisima Ala-
meda”. En La lagartija que abrio
la calle Mejia, (Quito: TRAMA,
2003), 73.



* Jorge Juan y Antonio de Ulloa
formaron parte de la Misién Geo-
désica Francesa sin embargo se
separaron con anterioridad a la
finalizacion de la misién, de allf
que los dos planos tienen fechas
cercanas.

5 Andrade Marin, “Cémo fue crea-
da la antiquisima Alameda”, 74.

llustracion 1: Jorge Juan y Antonio de Ulloa, Plano de Quito,
1748. escala en toesas, grabado/papel, 49 x 31,7 cm. En Relacidn
histérica del viaje a la América Meridional, Madrid.

En el lado superior izquierdo del plano se encuentra un sello con
la inscripcion: “Biblioteca de Carlos Manuel Larrea”. Coleccién
C. Hirtz, Quito.

El plano de Quito de 1751 elaborado por la Misién Geodésica
Francesa, liderada por Charles Marie de La Condamine,
levantado en 1741 por Jean Morainville, miembro de la mision,
contiene la misma informacién de Juany Ulloa*, y adicionalmente
incorpora una leyenda para nominar los caminos que inician su
curso desde cada uno de los vértices de La Alameda: uno hacia
Cartagena y otro hacia Esmeraldas. Esta particularidad esta
relacionada con la forma triangular del parque que no representa
una innovacién en el trazado urbano, sino que explica cémo la
condicién topografica obligé a adoptar la forma triangular y no
cuadrada para la configuracién del parque. El nombre aborigen
de “chuquihuada”, es decir “punta de lanza™, grafica esta
particularidad topografica ya que es el punto de encuentro de
dos lomas: la de San Juany la de ltchimbia.
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En la segunda mitad del siglo XIX se hizo una alameda con jardin
boténico y el observatorio astronémico en 1875, simbolos de
una primera modernidad que se prolongd hacia 1933 en que
se retiraron las rejas y cedi6 el lugar a la poblacién de Quito,
convirtiendo a La Alameda en un espacio pblico y de caracter
popular.

Aln por 1922 se mantenia la idea de parque respetando el
disefio que inicié Luis Sodiro, en 1870. Las especies sembradas
fueron importadas y nativas; éstas se distribuyeron en jardineras
alrededor del edificio y hacia la parte sur, alineado con el ingreso
principal del parque y la calle de ingreso a la ciudad. El origen
de las semillas fue Europa y Estados Unidos, en particular pinos,
cipreses, y flores, propagados en viveros y adaptados a las
condiciones del clima, humedad y luz del parque. Junto a Sodiro
estuvo el jardinero Enrique Fusseau quien organizd sobre todo
flores de diferentes colores, tamafios y texturas: “pensamientos,
miosotis, santamarias, petunias,