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Presentacion

La Universidad Abierta Interamericana ha planteado des-
de su fundacién en el afio 1995 una filosofia institucional
en la que la ensenanza de nivel superior se encuentra inte-
grada estrechamente con actividades de extensién y com-
promiso con la comunidad, y con la generacién de cono-
cimientos que contribuyan al desarrollo de la sociedad, en
un marco de apertura y pluralismo de ideas.

En este escenario, la Universidad ha decidido
emprender junto a la editorial Teseo una politica de publi-
cacion de libros con el fin de promover la difusién de los
resultados de investigacion de los trabajos realizados por
sus docentes e investigadores y, a través de ellos, contri-
buir al debate académico y al tratamiento de problemas
relevantes y actuales.

La coleccion investigacion TESEO - UAI abarca las dis-
tintas 4reas del conocimiento, acorde a la diversidad de
carreras de grado y posgrado dictadas por la institucién
académica en sus diferentes sedes territoriales y a partir
de sus lineas estratégicas de investigacion, que se extiende
desde las ciencias médicas y de la salud, pasando por la
tecnologia informética, hasta las ciencias sociales y huma-
nidades.

El modelo o formato de publicaciéon y difusién elegido
para esta coleccién merece ser destacado por posibilitar un
acceso universal a sus contenidos. Ademads de la modalidad
tradicionalimpresa comercializada enlibrerias seleccionadas
y por nuevos sistemas globales de impresién y envio pago por
demanda endistintos continentes, laUAl adhiere alared inter-
nacional de acceso abierto para el conocimiento cientifico y a
lo dispuesto por la Ley n°: 26.899 sobre Repositorios digitales
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institucionales de acceso abierto en ciencia y tecnologia, sancio-
nada por el Honorable Congreso de la Nacién Argentina el 13
de noviembre de 2013, poniendo a disposicién del publico en
forma libre y gratuita la versién digital de sus producciones en
el sittoweb delaUniversidad.

Con esta iniciativa la Universidad Abierta Interameri-
cana ratifica su compromiso con una educacién superior
que busca en forma constante mejorar su calidad y contri-
buir al desarrollo de la comunidad nacional e internacio-
nal en la que se encuentra inserta.

Dra. Ariadna Guaglianone
Secretaria de Investigacion
Universidad Abierta Interamericana
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Introduccion

Ldgicas y modos: proyectar en contexto histdrico

El origen de estos escritos proviene de dos demandas: por
una parte, el desarrollo de un proyecto de investigacién'
que pretenda discutir la nocién de modos del proyecto
(como aquella opcidn estratégica que un proyectista esco-
ge en un momento determinado de su trabajo dentro de
lo que podriamos llamar la “cultura histérica del proyecto’,
o sea el campo de influencias al que cualquier proyectis-
ta responde, ya que nunca actda en un estado de vacio
referencial) en cuanto voluntad de ordenar o tipificar un
determinado mapa de tales opciones apuntando a tratar de
establecer ideas sobre la teoria de la arquitectura, no como
una esfera ontoldgica, sino como un sustrato conceptual de
operaciones proyectuales concretas y puntuales.

Esa investigacion acerca de los modos se establece
como una fase ulterior a un trabajo previo de investigacidon
acerca de las ldgicas del proyecto -cuyas caracteristicas y
resultados se discuten mas abajo-, tratando de reflexio-
nar a la vez, en un marco mas historicamente extendido
(v no limitado, como en el caso de las ldgicas, al periodo

1 Setrata de la investigaciéon Modos del proyecto. Mapa de la arquitectura america-
na, que se desarroll6 en la Facultad de Arquitectura de la UAI (Buenos Aires-
Rosario, 2011) y que dio base ademas a la revista monogréfica Modos del proyec-
to (Buenos Aires-Rosario, 2011, en adelante: su niimero 1 es del invierno de 2011
y esta dedicado al tema de la imaginacion técnica, el 2 es del verano de 2012y
trata de geometrias habitables, el 3 es del otono de 2012 y versa acerca del tema
“proyecto anterior’, y el 4-5 es de primavera-verano de 2015, dedicado a la cues-
tién “vivir juntos”).
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cultural posmoderno con su carga pretensiosa e infructuo-
sa de liquidacion de la modernidad) y geoculturalmente
inclusivo, o sea, capaz de referir a la dicotomia entre globa-
lidad y localidad, entendiendo la segunda como una cierta
fragmentacion de totalidades y fundamento posible de un
estatus de multiculturalidad.

De tal manera, la idea de los modos se abre a un pro-
cesamiento de la cultura histdrica -el tiempo corto (que se
hace largo en la medida que el proyectista internaliza la
experiencia de proyectistas anteriores, o sea segtin el grado
de conciencia histérica de €él) de la memoria del proyectis-
ta, que puede en ocasiones devenir en el tiempo largo de
la memoria del proyecto o suerte de aportacidon a una his-
téricamente evolutiva teoria del proyecto- y a un procesa-
miento de la condicidn del proyecto en el seno de la actual
situacion de tensidn entre el discurso global de pretensién
hegemonica y la fragmentacién multicultural.

Por cierto, en este trabajo se trata de fortalecer el polo
de lo local geoculturalmente situado y, en particular, el
mundo del proyecto americano, que ya no seria un mundo
en si de relativa autonomia o aislamiento, sino un mundo
relacional, un mundo fuertemente entrelazado en que se
acentiia y complejiza la urdimbre de articulaciones entre
lo central y lo periférico que habia caracterizado ciertos
aspectos de la historia de la modernidad, vistay actuada en
tal caso, desde las culturas periféricas. La segunda deman-
da originaria de estas indagaciones proviene de un deseo
de revisar mi trabajo ensefiando Historia de la Arquitectura
en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la
UBA, a partir de hipétesis vinculadas no tanto a la forma
historiogréfica clasica de presentar estratos histdricos de
relativa autonomia, superpuestos y conectados en el tiem-
po, asi como asociados a focos o areas de cierta centralidad
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discursiva hegemédnica, como la visién eurocéntrica®. En
esa idea parecid interesante trabajar més que en la des-
cripcidn de tales estratos con argumentos de relativa efec-
tividad descriptiva de derivas, que no solo se manifiestan
a lo largo del tiempo, sino que también relativizan aquella
localizacién de corte eurocéntrico.

Entonces, en lugar de estratos, mundos o épocas®,
prevalece asi la voluntad de analizar trayectos, destinos y
fortunas de ideas, conceptos o experimentos tanto extem-
porizados como deslocalizados, es decir, considerando su
movilidad en el tiempo de la historia y el espacio de la
geografia.

Asihemos propuesto un conjunto de 6 pares de nocio-
nes (lo clasico/lo barroco, lo técnico/lo utépico, lo ilustra-
do/lo hibrido, lo moderno/lo vanguardista, lo natural/lo
artificial y lo auténomo/lo heter6nomo) que, si bien son
en si historicas -o sea, contingentes o no ontolégicas, sur-
gidas en un momento y lugar concretos-, aparentemente
servian mds para analizar derivas o flujos que estratos o
capas histdricas, activando una caracterizacion mds com-
pleja y movil de épocas y lugares. Es decir, pienso que tales
categorias -ademds de admitir el anélisis, por asi decir,
dicotémico de cada par (en la linea del discurso nietz-
cheano del par apolineo/dionisiaco o de la oposicién wolf-
fliniana entre lo tactil y lo 6ptico) y en ello percibir cierto

2 Larevision del dictado de la asignatura Historia de la Arquitectura y el Urbanis-
mo 1-2-3 del taller que dirigf en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanis-
mo de la UBA implicé un cambio de estrategia didactica y una reorganizacién
programatica a partir del curso del 2011, y también un trabajo seminarial e
investigativo que el equipo de la catedra conectd con el proyecto de investiga-
cién UBACyT a mi cargo, El Laboratorio Americano, iniciado en 2009 y conclui-
do hacia 2014.

3 Seguimos aquilos argumentos de Agacinski, Sylviane en su libro El pasaje: Tiem-
po, modernidad y nostalgia, La Marca, Buenos Aires, 2009, texto cuya discusién
de sus fragmentos iniciales formaron parte del trabajo seminarial de la catedra
indicados en la nota precedente.



18 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

desarrollo histérico, dirfa, a lo Hegel (en cuanto confronta-
cién y superacién- podrian aportar al anélisis de los modos
o formas que configuran, en cierta manera, la teoria de la
arquitectura en cuanto, si no conjunto axiomatico de natu-
raleza precientifica, si estructura o depdsito de opciones 'y
configuraciones modales de las précticas proyectuales que
procesan aquel contenido de cultura histérica que consi-
deramos operante en el imaginario operativo del proyec-
tista actual y de cualquier época.

La cuestion de los pares confrontados permite asi-
mismo dar cuenta de numerosas instancias histéricas en
que la teoria emergié como consecuencia de la confronta-
cién, por ejemplo, entre el par clasico/barroco (en la que
lo barroco actiia como degradacién, manipulacién y pro-
cesamiento del material lingiiistico cldsico), entre el par
antiguo/moderno en el siglo XVII francés (en la que lo
moderno irrumpe como posibilidad de transgresion rela-
tiva de ciertas figuras proyectuales propias del canon aca-
demicista, lo que institucionalmente crea otra dicotomia
entre academicismo/antiacademicismo), o entre el par
racionalismo/expresionismo (que podria situarse en torno
a la condicién resultante o fundante de la nocién de espa-
cio). En definitiva, respecto de las 12 nociones modales
sefialadas, podria decirse que importa tanto su andlisis en
s como la consideracion dialéctica de su relacién dual.

Asimismo, este enfoque basado en los modos -como
el anterior en las ldgicas- refiere a un propésito determi-
nado de calidad, complejidad y voluntad de convertir el
trabajo del proyecto en algo singular y susceptible de reci-
bir un grado de valorizacién calificativa no por parte de
la critica, sino de la historiografia: es decir, no se preten-
de aludir a toda o cualquier produccién de proyectos de
arquitectura, sino a aquellos investidos por su autor y sus
condiciones de situacién, en proyectos densos en reflexién
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y experimentalidad, en propésitos de formar parte de la
creacion cultural y en voluntad de aportar ideas innovati-
vas del pensum disciplinar.

Esto podria traer el problema de un argumento circu-
lar: se trata de establecer la idea de conductas o procedi-
mientos proyectuales ya sea bajo la nocién de l6gica como
la de modo, en relacién con un corpus de experiencias
singulares e historiogréficas y criticamente seleccionadas
respecto del universo total de las practicas proyectuales,
mientras que tal seleccién reconoce o amerita en el pro-
yectista en cuestién una voluntad de adscribir a una mane-
ra o modalidad especifica de proyectar.

Hay asi una sintonia en lo que el proyectista construye
como su estrategia reflexiva aplicada en su trabajo singular
y las categorias descriptivas de los modos o las ldgicas.
Por tanto, estas suelen emerger como proposiciones con-
secuentes y no fundantes de esa masa critica de proyec-
tos singulares, lo que deviene, de paso, en una proposi-
cién tedrica mas explicativa que orientativa, mds de trazar
balances o cartografias que de indicar direcciones o meto-
dologias.

Tales dos situaciones originantes y demandantes del
presente trabajo (la sincrénica-proyectual y la diacrénica-
histdrica) pueden asociarse -y ese serfa un argumento o
hipdtesis central- para funcionar al mismo tiempo como
un repertorio de modalidades de proyecto, que estarian en
la conciencia del proyectista como aquel background lla-
mado “cultura histdrica’, y, por otro lado, como una forma
de indagar concretamente en esa cultura histérica en la
circunstancia concreta de ensefiar historia a futuros pro-
yectistas, de tal forma de transformar esa tarea en ense-
Aar cultura histdrica a futuros proyectistas, que proyectaran
operando de ciertas maneras sobre tal sustrato.
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Incidentalmente, queda claro ademdas que se estaria
proponiendo, a la vez, una estrategia historiografica dife-
rente y una articulacién entre historia y proyecto que supe-
rara el determinismo de las historias llamadas operativis-
tas, dado que se concibe el sustratum de lo histérico no
como un repertorio pasible de reescrituras o citaciones,
sino como un telén de fondo tedrico-cultural del nuevo
proyecto.

Como se menciond, pensamos en trabajar esta tema-
tica en la forma del después de un trabajo de investigacion
previo que discurri6 alrededor de la nocidén de légica pro-
yectual o ldgicas del proyecto®.

Esas tareas y sus resultados tendieron a formular,
diria, una lectura cartografica del proyecto contemporaneo
al filo del 2000 (o precisamente, entre 1980 y 2000, un
periodo signado por el duelo moderno y a la vez por cier-
to entusiasmo decontenidista en el sentido derrideano de
la nocién de frivolidad), es decir, un intento de descifra-
miento de la marana de sucesos arquitecténicos que apa-
recian, si se quiere, en un momento histérico -la posmo-
dernidad- cuyas caracteristicas, de cara al trabajo critico-
historiografico, se nos presentaba como posestilistico e,
incluso, posvanguardista, y en ambos casos, por lo tanto,
fuera de canon®, por asi decirlo.

4 Estos trabajos se realizaron entre 1998 y 2006 y fueron decantando en numero-
sos seminarios de posgrado en que se iban presentando avances, y en dos libros:
El proyecto final. Logicas proyectuales al final de la modernidad, Dos Puntos/
UdelaR, Montevideo, 2000 y Ldgicas del proyecto, Concentra, Buenos Aires, 2007.
5 Lasteorias e historiografias ligadas a la definicién de una norma cultural-epocal,
si bien remiten a las poéticas clasico-académicas del siglo XVIII, se ejemplifican
nitidamente con la construccién que Harold Bloom propone en su célebre El
canon occidental. La escuela y los libros de todas las épocas (Anagrama, Barcelo-
na, 2005; el original norteamericano se edit6 en 1994), donde postula, desde una
estética neoconservadora, la preeminencia de unos sistemas discursivos acota-
dos -alrededor de la recurrencia a lo sublime y a lo natural- que se despliegan a
lo largo de cuatro eras histdricas (la teocratica, la aristocrética, la democrética y
la cadtica, siendo esta ultima la referente a la modernidad literaria, ya que
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Es decir, esas antiguas categorias clasificatorias del
estilo o la vanguardia (desde los numerosos enfoques
dieciochescos de talante académico ecléctico-historicistas
hasta los ismos modernistas o la figura de los masters form-
givers) permitieron nutrir vertientes historiogréficas para
describir el desarrollo histérico de formas o maneras de
producir arquitectura, y a la vez sirvieron para establecer
ideas remozadas de canon.

En este punto cabe sugerir el interés de explorar las
relaciones entre las aparentemente antindmicas categorias
de canon y vanguardia, relaciones que tal vez contengan
las claves interpretativas mads fructiferas del valor prope-
déutico y didactico del movimiento moderno.

Las ideas preorganizadoras de un hacer proyectual y,
al mismo tiempo, suscitantes de ciertas valoraciones criti-
cas fueron resultado de una singular operacion de legaliza-
ci6on historiografica, por la cual autores como Sigfried Gie-
deon paradéjicamente historizaron algo que les era con-
temporaneo de manera que, siguiendo las repertorizacio-
nes de las historias artisticas -el nomenklatur de ismos que
explica el periodo que va de 1870 a 1930-, se pudo proveer

Bloom desconoce la nocién de posmodernidad) y que establece una preceptiva
estrictamente vinculada a la reelaboracién de las propuestas de sus 26 referen-
tes, segln una heuristica condenada a padecer una angustia de las influencias
(nocién que presenta en su libro The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry,
OUP, New York, 1973).

La perspectiva de Bloom resulta influyente para establecer un marco de referen-
cia para la analitica critica (que se restringe a un posicionamiento en la cartogra-
fia canonica y en el rastreo de las influencias) y fue utilizada en Arquitectura en
la elaboracién de una historia centrada en la canonizacion, ya sea en autores de
perspectiva cientifico-histérica como A. Pérez-Gémez -en su importante estu-
dio Architecture and the Crisis of Modern Science (OUP, New York,1983), ya sea
en diversos autores mas sesgados por opciones ideoldgicas tales como Pevsner,
Zevi, Giedeon, De Fusco o Rykwert y matizada o rebatida en Argan, Benévolo,
Tafuri, Collins, Colghoun, Frampton o Banham. Por mi parte desarrollé esta
tematica en el ensayo que bajo el titulo La angustia de las influencias. Teoria
y prdctica de formas genealdgicas de proyecto se incluye en mi libro Mundo
Diseniado. Para una Teoria Critica del Proyecto Total, UNL, Santa Fé, 2011.
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una clasificacion de alternativas proyectuales modernas
mas o menos derivada del dualista modelo nietzcheano-
wolffliniano apolineo-dionisiaco/clasico-barroco que pro-
puso el par racionalismo-expresionismo, y, dentro de este
concepto tributario de la estilistica, la ulterior posibili-
dad de delinear recorridos signados por individualidades
geniales mas o menos capaces de organizar movimientos
de adhesion y programas de trabajo. Este razonamiento es
el que alimenta la mencionada hipétesis de la confluen-
cia conceptual de canon y vanguardia para una posible
explicacidon del movimiento moderno, mas all4d de enten-
derlo como una suerte de manojo de comportamientos
anarco-geniales.

El deslizamiento moderno, visible en las artes visuales
en general, y en la arquitectura en particular, desde las
agrupaciones, movimientos mas o menos programaticos
-definidos por preceptivas dictadas en manifiestos o car-
tas de intencién- o ismos (aunque estos pudieron resul-
tar de definiciones externas a las propias preceptivas de
los artistas) hacia précticas fuertemente signadas por suje-
tos orlados de cierta distincién genial (caracteristica que
empero es sintomética de la formacién de la cultura llama-
da manierista, alusiva a manieras individuales) establece
una cesura entre modernidad ortodoxa -1a de los diferentes
ismos que A&P Smithson® definieron como “modernidad
heroica’; es decir, orientada por cierta densidad cultural
de pretensidn critica y voluntad socialmente reformista-
y modernidad establecida o aquella modernidad que se
inserta en la l6gica del mercado.

6 Alison & Peter Smithson, Heroic Period of Modern Architecture, Thames & Hud-
son, Londres, 1981. Este libro reelabora un nimero monogréfico del mismo titu-
lo que los autores habian preparado para la revista Architectural Design.
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La modernidad heroica puede estar tensada por el
acople de una férrea actitud experimental sin embargo
anclada en la afirmacion de las tipicas utopias sociales que
atraviesan la historia de la modernidad entre mediados del
XIX yla Primera Guerra Mundial.

La segunda modernidad, confirmada después de la
Segunda Guerra y de cierto statu quo politico-econémico
que descentra o anula los discursos utépicos, podria estar
presentando la ambivalencia de una escena dominada
por la voluntad de los masters en cuanto a proponer pie-
zas ejemplares para la nueva ciudad (que terminan por
configurar el altimo repertorio de monumentos singulares
sobre los que aplica el movimiento Docomomo, en cuanto
expansion de la idea cladsica de objetos singulares ejem-
plares de una cultura) respecto de la emergencia de una
suerte de clase media de proyectistas, que justamente se
ocuparan de satisfacer las demandas de las nacientes cla-
ses medias sociales, o de atender, desde el welfare state,
necesidades de cierta modernizacion socio-urbana, diga-
mos aquella que transcurrird entre la Segunda Guerra y
1970y su crisis energética.

En esta categoria hay que valorar la arquitectura social
de moédulos habitativos de talante comunitarista hecha
desde las oficinas municipales -los british councils en el
caso inglés, y de Londres en particular-, por ejemplo en la
obra realizada por Hubert Bennett o Neave Brown.

Tal deslizamiento introduce, si se quiere, cierta pre-
paracion del terreno para explicar la condicién posmoder-
na cuya reivindicacién de la autonomia del artista y del
retorno a una idea de in-utilidad o art pour I’ art puede
conciliarse con la importancia de aquellos sujetos magis-
trales. Todo ello atravesado por tempranas dudas ligadas
a reconocer o no el estatus de obra de arte de los produc-
tos de la arquitectura, ya que esta se debatia como signo
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de modernidad, entre su propia agenda dualista de cultu-
ra técnica y utopia social’, lo que conllevaba a problemas
derivados en articular eficazmente las nuevas tecnologias
y los avances cientificos con una nocién de lenguaje, y a
discutirse o negarse la cualidad in-util de la obra de arqui-
tectura (que Hegel habia planteado como la condicién de
pertenencia al sistema de las artes) toda vez que se ima-
ginaba un rol sociopolitico singular para la arquitectura
de las nuevas ciudades industriales, vinculado a las pre-
tensiones del pensamiento utépico socialista. Un rol que
se arrogaba el saber minimo necesario para la concepcién
de esas ciudades -el urbanismo- y que se planteaba la
posibilidad de reformatear los objetos de cara a su posible
serialidad industrial, con lo que irrumpian -quizé inge-
nuamente, como Morris u Hoffmann- en la nocién de la
mercancia capitalista.

Por los 80, esas categorias parecian exhaustas, y, quiza
como tributacién a enfoques estructuralistas, nos parecié
de interés examinar la cuestion de las légicas, un poco en
la forma que utiliz6 esa nocién Gilles Deleuze?, es decir,

7 Veése milibro Utopias sociales y cultura técnica. Estudios de historia de la arqui-
tectura moderna, Concentra, Buenos Aires, 2005.

8  Deleuze, G., Ldgica del sentido, Paid6s, Barcelona, 2005 (el original es de 1969).
Existe ademds una version digital del libro en www.philosophia.cl, sitio de la
Escuela de Filosofia de la Universidad ARCIS. Del ensayo de Espinoza Lolas, R.,
“Deleuze; en torno a una légica de la sensacion’, en revista Observaciones Filoso-
ficas 3, Valparaiso, 2006, a propdsito del libro de Deleuze, Francis Bacon: légica
de la sensacion, Arena, Barcelona, 2005 (el original francés es de 1981), se lee el
siguiente parrafo que trabaja en general la idea de l6gica en Deleuze y su interés
en recaer en la cosa concreta como generadora de sentido a través de la impre-
sién que suscita en cuanto imagen: “El caracter fisico de la actualidad expresa a
las cosas en cuanto ‘estan’ presentes en la inteleccién. En ese ‘estar’ se juega pro-
piamente lo que sea lo fisico, lo real mismo. Que las cosas estén aprehendidas
como reales significa que son aprehendidas en su simple pero originario carac-
ter fisico en tanto que ‘estan presentes. Deleuze lo expresa siempre en su estilo
concreto, mondadico de su légica de la pintura y no podria realizarlo de otra for-
ma, pues serfa concederle al logos predicativo y la metafisica, en todas sus ver-
tientes, un horizonte ‘éptico, de significacién, universalidad desde donde se
aplica, se concreta, en cada caso: la dualidad de los mundos.
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como ldgicas de sentido: cauces, vias o formas de otorga-
miento de sentido a un producto cultural -en este caso,
proyectos de arquitectura realizados o no-, mas que meca-
nismos de pertinencia entre lo buscado y lo obtenido.

En la introduccién de su libro, que se desarrolla en 34
capitulos que llamaré “series”, Deleuze apunta:

A cada serie corresponden pues unas figuras que son no sola-
mente histdricas, sino tépicas y 16gicas. Como sobre una superfi-
cie pura, algunos puntos de tal figura en una serie remiten a otros
puntos de tal otra: el conjunto de constelaciones-problemas con
las tiradas de dados correspondientes, las historias y los lugares,
un lugar complejo, una “historia embrollada” Este libro es un
ensayo de novela légica y psicoanalitica.

Y Deleuze propiciard un intento de clasificaciéon que
antepondré a la positividad de lo taxonomizado, lo para-
ddjico de la convivencia de entes diversos y a la supuesta
voluntad estructuradora, la emanacién de acontecimientos
que subjetivizan todas las objetividades y fantasmas que
relativizan las racionalidades conscientes.

Desde ese enfoque deleuziano, emergia la posibilidad
de redefinir categorias de pertenencia para performances
diversas, incluso inconscientes de tal pertenencia para sus
autores, a grandes y diversos esquemas de significacion,
no tanto desde la perspectiva del lenguaje arquitecténico

Deleuze nos sefiala que para superar la figuracién, la metéfora, la hermenéutica,
el estructuralismo, el psicoanalisis o cualquier modo de representacion o narra-
cién, tenemos que pensar en términos de figura, sensacién y cuerpo. Y para
esto la pintura de Cézanne es buena indicadora: ‘Hay dos maneras de superar
la figuracion (es decir, a la vez lo ilustrativo y lo narrativo): o bien hacia la
Forma abstracta, o bien hacia la Figura! A esta via de la Figura Cézanne le da
un nombre sencillo: la sensacién. La Figura es la forma sensible relacionada
con la sensacion; actia inmediatamente sobre el sistema nervioso, que es carne.
Mientras que la Forma abstracta se dirige al cerebro, actda por mediacién del
cerebro, mas cercano al hueso” . Esto que parece dificil de comprender de las
taxonomias de Deleuze nos indica dos modos de hacer filosofia que no pretende
ser ni fenomenologia ni hermenéutica.
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utilizado en cada operacion, sino mas indagando cémo
tales resultados proyectuales se encuadraban en ciertas
alternativas de procedimientos de desarrollo del proyecto,
entendiendo este no como un hacer especifico, sino como
una manera mds de producir objetos de cultura (como un
libro, un film o una partitura musical) o, un poco maés
reductivamente, obras de arte.

El proyecto es asi, no algo en si mismo como una suer-
te de patrimonio intrinseco de un saber/hacer del arqui-
tecto, sino la forma, lenguaje o procedimiento por el cual
el arquitecto (o mdas bien solo aquellos arquitectos per-
suadidos de un rol més intelectual-cultural que técnico-
profesional de su actividad) glosa, reescribe o tematiza
cuestiones del mundo epocal genérico de la cultura en
que se sitda.

Se trat6 pues de elaborar un mapa de posturas de
otorgamiento de sentido -que fueron las ocho légicas exa-
minadas, a su vez organizadas como cuatro pares, uno de
los cuales se considerd méas bien auténomo y los restantes
mas bien heterénomos en cuanto saberes dominantemen-
te construidos desde dentro o fuera del campo cognitivo
arquitectural - que servia como rejilla o cedazo para exa-
minar la neoecléctica produccién de la cultura arquitec-
ténica posmoderna particularmente referida al periodo de
las tiltimas dos décadas del siglo XX.

En uno de sus libros testamento® -de cardcter mas
bien fragmentario y aforistico-, Héctor Libertella apunta (e
inmediamente duda o clausura lo dicho) lo siguiente: “El
ojo es una perla de gelatina concreta que late y mira, mien-
tras la interpretacién y el sentido quedan como ilusiones
Opticas. (No. Tachar esto. Es apodictico.)” En cierta forma
se estd refiriendo alli al tindem de una objetividad visual

9 Libertella, H., Zettel, Letra Némade, Buenos Aires, 2009, fragmento 33.
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o visiva (del autor/productor) y una subjetividad interpre-
tativa, ilusién éptica, fantasma o espejismo (del critico/
re-productor).

Quiz4 esa dudada tarea de interpretar u otorgar senti-
do tiene que ver con el propésito cartografico que implica
sistematizar cierto conjunto de ilusiones 6pticas (o tam-
bién trampadeojos) con la voluntad de organizar en totali-
dades mdas o menos epocalmente previsibles aquellas ope-
raciones visuales tendientes a presentar perlas de gelatina
concretas, instantaneas cristalizaciones de divagares expe-
rimentales.

El enfoque ciertamente estructuralista de nuestras
l6gicas (una de ellas result6 asi llamada, pero todo el enfo-
que tributaba a la idea estructuralista de una clasifica-
cién) tenia que ver, en el momento que iniciamos aque-
lla investigacién, con algunos postulados esgrimidos por
ciertos diagndsticos tedrico-criticos que requerian o reco-
mendaban dicho enfoque, por ejemplo, lo formulado por
Sold Morales': “Desde el momento en que cae el sistema
ideolégico construido por las vanguardias histdricas y el
proyecto moderno’; refiere Sold al momento del cese de
aquellas certezas, “se hace problemético o no es posible
disenar ‘desde una silla a una ciudad’ con la misma segu-
ridad con que lo hacian los arquitectos de la generacién
de los maestros. Hasta aqui pues se alude a la situacién
de incertidumbre candnica o taxativa de una arquitectura
ulterior a la modernidad que, despojada de referenciali-
dades sistémicas, recae en ejercicios narcisistas, autorre-
ferenciales o frivolos”.

10 Sold Morales, 1., “Sadomasoquismo, critica y practica arquitecténica’; ensayo
incluido en el libro Diferencias. Topografia de la arquitectura contempordnea,
Gili, Barcelona, 2003, p. 151. El escrito fue realizado hacia 1988 y publicado
entonces en la revista italiana Casabella.
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Frente a tal constatacién, Sola entiende que los pro-
yectistas resultan incapaces de producir discursos tedricos
y preproyectuales susceptibles de conjurar, en algtin senti-
do, la cruda arbitrariedad de ciertos haceres sin sustrato o
sin pensamiento, por asi llamarlo, programdtico.

De alli imagina Solé un deber-ser de una nueva teoria
critica: “Entender el propio trabajo, poderlo problematizar,
exige un cierto extranamiento, una operaciéon de aliena-
ci6én en el mas estricto sentido etimolégico de esa palabra”
Ese extraiiamiento, como operacion de alienacion respecto
de las maniobras del proyectar, es una indicacion para el
trabajo critico que, en todo caso, no requiere ser hecho
por extra-proyectistas, sino que puede emerger -como una
de las cualidades derridianas de la posmodernidad- como
tarea del propio proyectista, rasgo por demas evidente por
ejemplo en Eisenman, Venturi o Rossi, pero también en
Koolhaas, Tschumi, Libeskind, Maas o Holl.

Sin embargo, Sold parece estar interesado en algo
mas que el analisis critico reducido a cada proyecto, y en
eso consistirfa la proposiciéon de cierta topografia o car-
tografia del presente proyectual: “Puesto que la practica
aislada carece de discurso’, contintia Sola su argumenta-
cién, “la arquitectura se ve, muy a su pesar, necesitada de
ensayos de entendimiento m4s alld del marco concreto de
una determinada obra. Las revistas de arquitectura, casi
todas, muestran, en la incomoda disociacién de textos e
imagenes, la real disociacién entre objeto y discurso, entre
précticay critica”.

De estos razonamientos, emerge, si se quiere, cierta
voluntad de registracion cartografica que quise otorgar a
mi investigacién acerca de las l6gicas o aquella que inspira,
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segun creo, las obras de voluntad sistematizante de José
Maria Montaner''. En cualquier caso, subsisten postulados
de Sola que pueden debatirse:

1. que la practica aislada (un proyecto) carece de dis-
curso,

2. que la arquitectura se ve, muy a su pesar, necesitada
de ensayos de entendimiento, y

3. laincémoda disociacién de textos e imagenes (de las
revistas de arquitectura) como expresion de la real
disociacién entre objeto y discurso, entre préctica y
teoria.

En mi caso me acogf a la recomendacién genérica de
Sola para emprender mis investigaciones sobre las logicas
proyectuales, pero es la necesidad de discutir esas tres con-
sideraciones polémicas apuntadas lo que me induce ahora
a descreer de la importancia de ldgicas proyectuales mds
bien deductivistas (que bajan de principios mas o menos
generales para explicar el sentido de prdcticas aisladas, en
todo caso, tratando de aportar la discursividad de la que
carecerian), a favor de indagar en torno de modos proyec-
tuales que podrian inducir, desde dichas practicas aisla-
das, efectos o propuestas de discursividad que podrian no
ser de un necesario extraiiamiento o ajenidad respecto del
proceso de proyecto, sino parte constitutiva de él.

En tales procesos, por otra parte, puede desaparecer
la dicotomia entre los bloques conceptuales 1) texto/dis-
curso/teoria'y 2) imagen/objeto/préactica que nos presenta
Solé: no estoy en absoluto seguro de que el segundo grupo

11 Montaner, J. M., Después del movimiento moderno (1993), La modernidad supe-
rada (1997) y Las formas del siglo XX (2003), todos ellos publicados en Barcelona
por Gilli.



30 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

no piense (en el sentido de ejercer una suerte de pura praxis
carente de autorreflexividad) ni mucho menos que deba
ser pensado por el primero.

La centralidad de la accién proyectual que propongo
como eje de esta nueva indagacién tedrico-critica, en todo
caso, también supone descreer de la disociacién texto/
imagen (como indicio de la disociacién objeto/discurso),
discutiendo, o directamente negando, la aparente sub-
alternidad epistémica de la imagen-objeto respecto del
texto-discurso. Subalternidad que tendria que ver con que
siempre un texto-discurso debe explicar, valorar y posicio-
nar una imagen-objeto, como sila imagen-objeto careciera
de la entidad que le otorgara un estatuto de pertenencia
a una determinada cultura: este investimiento le debiera
ser otorgado por una textualidad explicativa-presentativa-
valorativa.

Dos fragmentos mas del texto de Sold curiosamente
demarcan, seguin creo, por una parte, la necesidad de las
légicas, y, por tanto, para mi, cierto otorgamiento de rele-
vancia a los esfuerzos cartograficos:

Pensar que puede acotarse un espacio de anélisis de problemati-
zacién y de articulacién interna de la disciplina al margen de las
corrientes del pensamiento contempordneo es un puro engano,
un defensivo posicionamiento que autoexcluye la arquitectura y
los arquitectos del universo de la cultura.

Pero, por otra parte, pocos renglones debajo de esta
cita, Sola podria estar anticipando la perspectiva de un
enfoque inductivo, desde las propias obras hacia los plie-
gues de tal universo de cultura:

Es posible pues la construccién de discursos internos desde
la experiencia, sobre la practica pero con intencién de razo-
narla, sopesando las palabras que se utilizan y huyendo de la
pura autobiografia. Porque el discurso de los arquitectos sobre la



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 31

arquitectura no es todavia un juicio critico, no es la confronta-
cion global en la que consiste la cultura, pero es una voz necesa-
ria, tan imprescindible como la de cualquier otro agente cultural
que quiera intervenir en la construccién de sentido.

Frente al supuesto grado excesivo de abstraccién de la
idea de ldgica (confrontada ahora, en nuestra propuesta, a
la aparentemente mucho mas empirica y multisubjetiva de
modo), me parece por ultimo adecuado recoger un apunte
de Giorgio Agamben'* que dice:

En contra de lo que suele creerse, el método, de hecho, comparte
con la légica la imposibilidad de estar del todo separado del
contexto en el que opera. No existe un método valido para todos
los ambitos, asi como no existe una légica que pueda prescin-
dir de sus objetos.

El enfoque de proponer un conjunto de légicas que
pretenden explicar la heterogeneidad descategorizada de
practicas proyectuales posmodernas -y, por tanto, des-
provistas de la canonicidad moderna- no puede, aun en
una metodologia deductiva, prescindir en su formulacién
de un repertorio de objetos; quiza ellos, en la indole de
su seleccidn y en la posesion relativa de algunos rasgos
comunes, presienten y determinan su adscripcién légico-
categorial, y, por tanto, las l6gicas no resultan invenciones
abstractas o expresiones de cierta cosmovision histérica,
sino nada mas que formulaciones emergentes de conjun-
tos de objetos.

Los esfuerzos cartograficos, como mi trabajo sobre
las légicas, supusieron, creo, la adscripcion a cierto pensa-
miento estructuralista que, como desarroll6 Barthes, sos-
tenia primordialmente una voluntad didéctica o reproduc-

12 Agamben, G., Signatura Rerum. Sobre el método, Adriana Hidalgo, Buenos Aires,
2009, p. 8.
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tiva, ya que el intento de explicacién de unas vias 16gi-
cas de sentido como sistematizacidn ex post de una masa
de acciones proyectuales dadas -aunque casi contempo-
rdneas a nuestro propdsito sistematizador, por lo tanto,
anulaba la pretension de clasificaciones mas bien histo-
riogréficas en que aparecieran indicios de sanciones socio-
culturales favorables o negativas o alguna decantacién del
gusto- se proponia, antes que nada, exponer posibilida-
des reproductivas ligadas al desarrollo de nuevas accio-
nes proyectuales en tanto el conocimiento sistematizado
de lo previo pudiera servir, en un ambiente desprovisto
de indicaciones candnicas, para conformar dichas nuevas
acciones.

En cualquier caso, la potencia cognitiva o didéctica
de cualquier sistema ordenador de la masa de acciones
dadas, como el esquema de las légicas, dependeré de la
pertinencia de la seleccién de tales acciones, ya que es
imposible pretender referirse a la totalidad de acciones,
ni siquiera a repertorios suficientemente demostrativos de
tal totalidad.

La pregunta es, entonces: ;qué acciones (proyectos)
poseen la entidad tal para conformar el conjunto de
hechos sobre los cuales, ex post, configuramos nuestra pro-
puesta de légicas?

Respuesta: aquellas acciones poseedoras de una
relativa consagraciéon disciplinar-institucional obtenida
mediante su identidad en un conjunto de medios, por
ejemplo, revistas, premios, utilizacién referencial en escue-
las de arquitectura, etc.

Se trata, pues, en razén del poder de construccién
discursiva de tales medios, de repertorios de hechos pro-
yectuales connotados por cierta validacién o consagracién,
que podriamos adjudicar a la cultura de la globalizacién.
Frente a esto, serfa posible contraponer otras acciones
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proyectuales -quiza menos visibles e investidas de valo-
raciones-, como aquellas no globales, menos globales o,
directamente, locales.

En este punto quizé convenga dejar sentado que, a mi
juicio, y dada hoy la multiplicacion de canales de informa-
cién, no puede sostenerse la dicotomia global/local, y mas
bien esta segunda categoria de lo local debe entenderse
como alguna clase de vision, lectura o fragmentacién de la
escena de la globalizacién. Por tanto, no existiria aquella
dicotomia, sino una multiplicidad de grados de totaliza-
cién/fragmentacion de la nocién de globalidad, incluyen-
do los modos de fragmentar o des-totalizar lo global que
asumen el rango de una critica politica.

Es como que la desinformacion casi orlada de inge-
nuidad que otrora caracterizaba las posturas locales hoy
resulta comunicacionalmente imposible, y en tal sentido
la perspectiva naif actualmente ya no es natural, sino que
debe formar parte de un programa laborioso de distinguir-
se en el irreprimible magma de lo global.

Por lo tanto, inmediatamente podriamos dudar acerca
de la entidad del repertorio de acciones proyectuales del
que partimos para proponer nuestra clasificacién légica.
En efecto, existiria la posibilidad de considerar otros con-
juntos de acciones proyectuales, los que solo incidental o
indirectamente podran compartir rasgos de nuestra clasi-
ficacién o formar parte de ellas, por ejemplo en el caso de
conjuntos de acciones proyectuales que podriamos referir
como populistas, comerciales, mass-medidticas, corpora-
tivas, etc.

En todo caso, aqui querria pues dejar constancia de la
relatividad constitutiva del repertorio del cual se parti6 (en
cuanto el puntual conjunto de acciones proyectuales que
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nos propusimos clasificar) para presentar las categorias
explicativas de las légicas, y de que, por tanto, seria posible
imaginar otros repertorios, y, de ellos, otras clasificaciones.

Deberia entonces advenir un momento menos
sistémico-estructuralista que se presentara como fenome-
nologico, un pasaje de la deduccion légica-hecho ala induc-
cion hecho-modo, y, sin embargo, estas instancias podrian
ser complementarias, més que antagénicas o polares.

Desde luego, podria suponerse que, en arreglo con
el talante estructuralista, las légicas componen un siste-
ma mas bien axiomatico que dio paso a una exhibicién
de cierto orden por el cual los proyectos se agrupaban en
posibles categorias conceptuales, y que inclusive los reper-
torios figurativos también pudieron formar parte de tal
caracteristica axiomatica. En cambio, el pasaje a la nocién
de modo no solo se vincularia al advenimiento a una ins-
tancia, por asi decir, posestructuralista (como la describia
por ejemplo Deleuze), sino ademas a la pérdida del rigor
axiomatico que devendria como efecto de un clima filos6-
fico mas fenomenologista.

;Serd lo que llamamos “modo” algo parecido al oficio
en cuanto conducta de cierta recurrencia, escogida por un
actor individual para superar una fase de empirismo puro
o absoluto dentro de la pretensién de un hacer arquitec-
ténico de talante cultural? Una parte de los trabajos que
ahora nos proponemos intentara ensayar respuestas o con-
firmaciones a esta hipétesis.

Tal idea de oficio supera, sin embargo, una mera o
absoluta empiria, ya que, segtin lo que propongo, tal praxis
de proyecto se desenvuelve, al menos, sobre la base de la
existencia de cierta cultura histérica en la conciencia del
proyectista.
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Creo que aquello que Sola llamaba “corrientes del
pensamiento contemporaneo’, como un horizonte referen-
cial ideal de proyectos con vocacién de constituir-se (en)
objetos o productos de cultura, refiere més bien a cierto
corpus bastante acotado y selecto incluso dentro del cam-
po de trabajos arquitecténicos que gozan de cierta investi-
dura como practicas con reconocimiento institucional.

En efecto, tal vez el conjunto de proyectos que noso-
tros utilizamos en nuestra investigacién sobre las ldgicas
pudiera arrogarse tal cualidad: proyectos de alta visibilidad
y reconocimiento institucional, a la vez que proyectos que
buscan conscientemente cierta clase de didlogo con aque-
llas corrientes, que nosotros traduciamos y limitadbamos a
determinados linajes dominantemente emergentes de los
campos de las filosofias cientificas y estéticas.

Una gran proporciéon de obras significativas con-
temporaneas gozan de reconocimiento institucional -son
materia de publicaciones, exposiciones, premios, utiliza-
cion referencial en la didactica, etc.-, sin que en su con-
texto tedrico se manifieste aquella voluntad explicita (a
menudo laboriosa y a veces forzada) de dialogar con las
corrientes del pensamiento contempordneo, aunque, por
otra parte, tampoco son manifestaciéon pura de la aplica-
cién de cierto magisterio de oficio, en cuanto sus autores
-aunque en soledad, o sea, sin pretender inscribirse en
aquellas cartografias mds arduas y abarcantes- intentan ir
algo mas alla de la respuesta a una demanda profesional:
en el espesor de tal “mds alld” querriamos situar problemd-
ticamente la cuestion de los modos de proyecto.

Lo cierto es que la voluntad fenomenologista (invir-
tiendo, si se quiere, el enfoque estructuralista) se propone
fijar un punto de vista analitico en la soledad del proyec-
tista, pero no como un actor mecanicamente ejecutan-
te de un saber técnico individual, sino como un sujeto
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involucrado en el desorden de las multiples experiencias
del mundo que habita, conoce y percibe, y también como
un agente socioeconémico implicado en las contingencias
de lo que aqui llamarfamos “oportunismo profesional” y
que, si se quiere, pondria el acento en el concepto de “mer-
cancia” que determina un proyecto, y en la existencia de un
actor cliente/consumidor cuya incidencia no es pasiva ni
meramente receptiva del aporte del sujeto que proyecta.

Digamos que hoy es mucho mas complejo programar/
proyectar, o, al menos, que esas tareas no son exclusivas
del arquitecto®.

Recordando una observacién de Helio Pinén -que
no podria registrar en una cita precisa de sus escritos-,
comento aqui la distincidén que hacia entre proyecto cldsico
y proyecto moderno: el clasico estaba dominado tedrica-
mente por la tensién de responder a una temdtica externa
al proyecto, la cual seria el de la predeterminacion del tipo,
mientras que, por tanto, el proyecto era ejecutar el tipo;
el moderno, en cambio, estaria dominado por la necesi-
dad de que el proyecto fuera ejecutar un programa, y que
ese dispositivo, el programa, fuera a su vez una construc-
cion intelectual dialogada entre las culturas del cliente y
del proyectista.

13 Tafuri insisti6 en estas contingencias, y nadie como él se manifest6 en flagrante
duda respecto de la verdadera autonomia del proyectista, al que quiza se le limi-
taba un campo féctico casi reducido a operaciones de lenguaje. Incluso esa pos-
tura la extiende en sus ultimos estudios, a una mirada francamente alternativa
de la arquitectura renacentista-manierista, en la que advierte marcadas prepon-
derancias del cliente en la determinacién de multiples opciones de proyecto.
Veénse sus estudios palladianos (en Retdrica y experimentalismo. Ensayos sobre
la arquitectura del los siglos XVI y XVII, Universidad de Sevilla, 1978, en especial
el ensayo “IV: Clientela y tipologia en las villas palladianas”) y sus estudios tar-
dorrenacentistas (en Sobre el Renacimiento. Principios, ciudades, arquitectos,
Catedra, Madrid, 1995 -donde “principios” se tradujo erradamente del italiano
principi, “principes”-, en especial su capitulo III).
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La condicidn externa del tipo a que aludia el comen-
tario de Pifidn tenia que ver con que dependia de elabora-
ciones de los tedricos de arquitectura, que podian o no ser
arquitectos proyectistas, siendo aquella dimensién tedrica
(por ejemplo, tal como se verificaba en Francois Blondel o
en Claude Perrault en la célebre querelle des Anciens et des
Modernes) de més relevancia e importancia institucional,
como ocurri6, por caso, en la subalternidad que el pro-
yectista neoclasico Juan de Villanueva tenia con relacion
al arquitecto teérico Diego de Villanueva, su hermano y
protector en los ambientes cortesanos.

Si es en ese sentido en que podria decirse que el tipo,
como construccién tedrica, es externo al métier del proyec-
tista, la nocién de programa, al menos en la modernidad
y desde entonces, empieza a formar parte del proceso de
proyecto, si bien no es parte autbnoma del trabajo proyec-
tual. Incidentalmente, cabe aqui plantear que quizd uno
de los sintomas del declive moderno sea la casi definitiva
pérdida de control que en general el proyectista padecera
respecto del programa de sus proyectos'.

En cualquier caso, tal nociéon de soledad (y autono-
mia), si bien es otro punto de arranque para el andlisis, no
solo es relativa por el mencionado posicionamiento de la

14 Laimportancia del programa -como parte esencial del trabajo general del pro-

yecto- quedaba expresa en numerosos textos teéricos de la modernidad, incluso
en textos de la modernidad latinoamericana, como el de Juan Borchers, Institu-
cion Arquitecténica, Andrés Bello, Santiago de Chile, 1968, o el de su discipulo,
Isidro Sudrez, en escritos como Organizacion, filosofia y logica de la programa-
cion arquitectural, Escuela de Arquitectura de la Universidad Catélica de Chile,
1977.
En el texto de Fernando Pérez, Cuatro observaciones sobre la planta, ARQ 58,
Santiago de Chile, 2004, se lee que “Sudrez definia la nocién de programa arqui-
tecténico como entelequia del proyecto. Daba al término un alcance aristotéli-
co: aquel que expresa el sentido final de un objeto o un organismo. Sefalaba
entonces que, como tal entelequia, el programa estaba presente al comienzo del
proyecto como la idea detonante que lo constituye, y, en su final, como patrén
de comprobacién del cumplimiento de las intenciones iniciales”
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accion proyectual en un ambiente signado por la nocién
de mercancia y por las muchas flexiones adaptativas del
disenador, sino también por un conjunto de factores de
pertenencia y sujecién a un estado de cultura que opera
como determinante sin que ello suponga el criterio deduc-
tivo de pertenencia a un sistema proyectual como lo que
describimos en las légicas.

Dentro del tal estado de cultura, creo que operan
sobre el proyectista, sin la claridad de pertenencia a una
de aquellas modalidades que llamamos “légicas’, factores
tales como:

1. Influencias,en cuanto afectos o circuitos de referen-
cialidad que un proyectista organiza respecto de pro-
yectos previos que alcanza a conocer; influencias que,
en cualquier caso, obedecen precisamente a seleccio-
nes que el proyectista hace respecto de aquello que
conoce, por lo cual quedan entonces fuera de tales
relaciones numerosas referencias que pudieran for-
mar parte de mas informacién afectiva que procesar
por aquel, pero que desconoce (por tanto, este circuito
de influencias queda regulado por la calidad/canti-
dad de informaciéon que cada proyectista maneja), y
amenudo recae en cierto geoposicionamento cultural
urbano, local o regional de cada proyectista.

Queda claro, por tanto, que aquello que el proyectista
conoce y de lo cual efecttia sus selecciones empdticas
suele tener que ver con la disponibilidad de informa-
cién, que es algo que remite al rol de los sistemas
proveedores de informacién, en especial las revistas y
cierta clase de publicacién, por asi decir, tendenciosa.
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2. Clima de época, en cuanto modas o habitos y sistemas
de referencias componedores de opciones de gusto,
que atraviesan los imaginarios simbélicos proyectua-
les de manera global o local; por ejemplo, la moda
minimalista o la moda neobarroca, etc.

3. Costumbrismo, o capacidad de procesar mecanismos
de socialidad generalmente vinculados a geoculturas
precisas, es decir, lo anterior en cuanto a referencias
pero, en este caso, estabilizado en torno de un ima-
ginario localizado o propio de un determinado con-
glomerado social. Procesa por tanto los items anterio-
res -referencias mediadas por determinadas estrate-
gias de informacién/opinidn, clima de época- pero en
relacién con un dmbito geocultural determinado.

4. Clichés de clase, en cuanto sistemas de referencias
simbélicas asociados al estilo de consumo de un
determinado estrato social, por ejemplo, el remedo
de haébitats ruralizantes que opera en el imaginario
country de los barrios cerrados situados en las perife-
rias calificadas de grandes ciudades, y habitados por
grupos sociales de altos ingresos y cultura metropoli-
tana, en situacién de fuga de paradigmas tipicos de la
vida metropolitana central, nerviosa o concentrada, y
a la busca de identidades habitativas ligadas a cierta
concepcion de lo tradicional.

5. Grado de cosmopolitismo,en cuanto aceptacién o
rechazo de tales elementos sintomaticos de culturas
uniformadas en el contexto de la globalizacién, diria
que incluyéndose en este acapite cierto grado de con-
ciencia manipulatoria del sistema referencial que pre-
sentamos como las ldgicas proyectuales.

El ejercicio de adscripciones mas o menos formales a
un estatus cosmopolita se liga al acceso fluido a esti-
lemas tipicos y tépicos de la cultura material global,
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instituido por diversos factores, tales como el consu-
mo sofisticado (de las marcas-concepto o las marcas-
mundo, como Armani, Versace, Benetton o Calvin
Klein) o las referencias asociadas a las instrucciones
de uniformizacién provista por las llamadas “revistas
de estilo” (actualmente producidas por casi todos los
grandes peri6dicos globales).

Querria apuntar ahora que el conjunto de rasgos indi-
cados, por una parte, delimitan el grado de soledad/auto-
nomia del proyectista y, por otra, no alcanzan a consti-
tuir imperativos, por asi llamarlos, fedricos, como aquellos
derivados de la nocién de logica.

En cierto sentido, esta matizacion que proponemos
aludiria a diferenciar un campo estricto de operaciones
proyectuales (aquellas utilizadas en la exposicién del sis-
tema de las légicas) que tratan de tematizar, como decia
Sol4, “corrientes del pensamiento contemporaneo’, y que
podriamos conectar con una “gran cultura” o atin con cier-
to “estado de civilizacién global’, de un campo mucho mas
denso y profuso que establece relaciones entre sus multi-
ples e individualizados procesos proyectuales con diferen-
tes cosmovisiones regionales o locales e, incluso, micro-
culturas.

Llamamos “modos de proyecto” (en lugar de “logicas
de proyecto”) a estas relaciones o voluntades de insertar un
proyecto determinado en alguna de tales microculturas.

Por cierto, tal matizacién no se escapa a las recientes
derivas que desde los estudios culturales proponen cierta
eclosion de multiculturalismos, cierta fragmentacion de la
civilizacién global cuya produccién cultural comienza a
presentarse a manera de catdlogo de la multiplicidad de
vias microculturales alternativas.
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Al escoger trabajar sobre este recorte microcultural
-que los modos supondrian respecto de las légicas en tanto
estas remiten a cierta escena, por asi decirlo, macrocultu-
ral-, es obvio que también estamos escogiendo centrarnos
en la consideracion empirica de proyectos que componen
modos proyectuales dentro de la dimensién latinoameri-
cana (incluyendo, en un plan més expansivo, la parte latina
de Estados Unidos y el &mbito ibérico, en cuanto ambos
tuvieron que ver con conceptos tales como el panamerica-
nismo y el iberoamericanismo respectivamente, y porque
existen flujos de relaciones bastante aceitados; asi también
como, en un plan mas reductivo, cuestiones especificas
que puedan tener explicativamente que ver con escalas
nacionales, regionales o locales dentro del mundo latinoa-
mericano).

Desarrollar la temdtica asi descripta de los modos en
relacién con una esfera microcultural obliga a analizar la
importancia de otro conjunto de condiciones de entorno
respecto del manejo de esta idea de modo como mas ceni-
da a escenarios locales, tales como cierta clase de revis-
ta o publicacion programaticamente dirigida a la relacién
posible entre modos y esferas microculturales concretas o
cierta clase de instituciones vinculadas con estas temati-
cas, como la Bienal Iberoamericana de Arquitectura, redes
de formacidén regionales (como Arquisur, red de unas 30
escuelas sudamericanas de arquitectura), etc.

Asi como al desarrollar la cuestion de las ldgicas,
segun se ve mads arriba, utilicé en algtin sentido aspectos
de la definicién conceptual que Deleuze usé en su Ldgi-
ca del sentido, después de perfilar el inicio de esta nueva
investigacién alrededor de la nocién de modo, me tropecé
de manera bien intempestiva con otro libro deleuziano',

15 Deleuze, G., Cine I. Bergson y las imdgenes, Cactus, Buenos Aires, 2009.
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un tanto sui géneris puesto que se trata de una de las trans-
cripciones de sus cursos presenciales parisinos -en este
caso de 1982-, en donde aparece, muy al final y quiza sin
demasiado énfasis ni justificacion, la proposicién del con-
cepto de “modo’; que ahora quiero comentar dado que en
Deleuze también aparece después de la formulaciéon de la
nocion de légica, y porque parece ser una idea que le sirve
para una cierta organizacién cartografica o clasificatoria
de una masa empirica multiforme de muchos productos
culturales diversos, en su caso, films protagénicos de la
cultura cinematogréfica de la época en que escribe o dicta
sus clases (inicios de los 80).

Deleuze, al fin de su libro-seminario, concluye su
exposicién diciendo que su presentacion finalmente esté
limitada al concepto de “imagen-movimiento” y que de
alguna forma ello sintetiza una nociéon que llama “ima-
gen sensorial pura; pero que esa imagen ha “cortado” su
desarrollo o existencia histérica, y por tanto se ve impeli-
do a pensar otros tipos de imagenes, que llama “imagen-
tiempo” o “imagen-pensamiento”. Estd terminando su pri-
mer seminario sobre el cine y por tanto estd al filo de
separar sus imdgenes-movimiento de sus imdgenes-tiempo,
que, como se sabe, serdn sus dos libros sobre el cine. Dice
respecto de esa segunda categoria de imagenes: “Iméagenes
que, una vez mas, son un tipo particular de imagen vy, al
mismo tiempo, el Todo de las imagenes del film”.

Propone asi un nuevo territorio de trabajo:

Nuestras imégenes 6pticas, sonoras, sensoriales puras ya no
estdn en relacién con la motricidad tradicional [...] puesto que
la imagen sensorial llamada “pura” ya no estd en relacién con
la imagen-movimiento, y entra en relacién o va a poder entrar y
hacernos entrar en relaciéon con el otro tipo de imagen. Es decir,
una vez mas, con el Todo. Pero este Todo es también una parte.
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Establece la apertura a su ulterior categoria de
imagen-tiempo, que, por ahora cripticamente, llama el
“Todo de las iméagenes’..

Y luego entra con lo que interesa con relacién a mi
propia investigacidn:

Permitanme llamarle “modo” a este Todo, a estos Todos, a
estos aspectos del Todo que son también una parte al lado de
otras, es decir, una vez mds, una imagen distinta a la imagen-
movimiento. ;Por qué esta palabra “modo”? Porque es aquf una
palabra comoda para designar el término dltimo de este otro tipo
de imagen. Vimos que su término ultimo era el pensamiento. Yo
dirfa que hay tantos modos del pensamiento como aspectos del
Todo o imdgenes particulares de un tipo distinto a la imagen-
movimiento. [...]. Digo que las imédgenes sensoriales puras ya no
encuentran su prolongamiento en la motricidad de la imagen-
accion, sino que van ahora a prolongarse en modos que seran,
entonces, imagenes-pensamiento. Quizd haya muchos modos,
pero tendrdn en comun el ser modos de pensamiento.

A partir de estas elucubraciones bastante provisorias
-que vuelvo a decir que luego no retoma en su segundo
libro sobre las iméagenes-tiempo- Deleuze se pregunta:
“;Con qué modos principales estd en relacion la imagen
sensorial?” A esto responde que su lista no es exhaustiva,
pero asume que hay cuatro grandes modos para cada uno,
de los cuales pone al menos un cineasta como referencia:

modo imaginario (Fellini),

modo diddctico (Rosellini, Straub),
modo critico (Godard) y

modo trascendental (Resnais, Visconti).

LN =

Mas adelante, advierte que su modalizacion es abso-
lutamente discutible o que se trata de un modo de carto-
grafiar la articulacién entre imagen y pensamiento basa-
da en categorias externas a las obras en si (0 sea que se
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trata de modalidades no necesariamente afrontadas con
toda la conciencia de ello por sus productores), pero que,
en todo caso, esa modalizaciéon no se puede escindir de
conjuntos de practicas concretas (films, guiones, etc.) de
determinados autores.

Al mismo tiempo, rechaza una posible taxatividad de
su enunciacion, aunque dice: “Estos cuatro modos son
entonces modos a través de los cuales la imagen senso-
rial entra en relacién con -y, desde entonces, produce- la
imagen-pensamiento. Son modos del pensamiento”.

De este argumento me interesa retener lo que en su
cita tiene cierta dubitacién disyuntiva: el modo emerge
como relacion entre dispositivos de imagen y formas de
pensamiento, pero estas son resultado de las imagenes
sensoriales (son producidas por ellas) y, por tanto, la idea
de modo es una nocidn ex post, consecuente de las prac-
ticas de produccion de iméagenes sensoriales por determi-
nados productores. De alli que duda sobre la abarcabilidad
de su modalizacion y, entonces, emprende -circunscripto
al primer modo, el imaginario- la propuesta de lo que lla-
ma “cinco sub-modos de tal modo imaginario’; a saber:

1. sub-modo mdgico (De Sica),
sub-modo onirico (Bunuel),

3. sub-modo fantasmadtico (el Bunuel de Belle de Jour,
Robbe-Grillet),

4. sub-modo teatral (Renoir, Rivette) y

5. sub-modo atraccional (Eisenstein).

No hay fenomenologismo posible despejado de algin
procesamiento de rasgos del estado de cultura en que ope-
ra un actor proyectual. Pero esos rasgos se presentan en
una forma nebulosa y dispersa y no aportan a categorias
aprioristicas como las légicas.
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Mas bien parece que su adscripcion o seleccién, efec-
tuada cada vez por cada actor, indicaria una parte (menos
empirica o exclusivamente dependiente de la mecanica
de un oficio) de las operaciones que intentamos proponer
como modo de proyecto.

El grado de implicacién cultural de las acciones pro-
yectuales pierde, en este sentido, cierta ambiciosidad que
parecia formar parte de algunos proyectos emparentados
con el discurso de las légicas. Por ejemplo, en aquella
dimensién, Steve Holl indicaba la importancia, para su
trabajo proyectual, de estudiar y aplicar conceptos de la
Fenomenologia de la percepcion, de Merleau-Ponty, que
ademas le permitia ensayar el inicio de una segunda etapa
de su carrera, casi contrapuesta a la fase inicial dominada
por intereses mas bien tipologistas'®. Nosotros, en tal sen-
tido, pudimos presentar tanto una légica fenomenologista
como una tipologista.

En uno de sus proyectos -la Capilla de San Ignacio,
iglesia jesuita de la Universidad de Seattle-, Holl trabajaba
con mecanismos directamente deducidos de los procedi-
mientos de traduccién medievales de las figuras evangéli-
cas, que debian traducirse a formatos proyectuales como
el uso metaférico de la luz, o, para el caso de su pequeinio
anexo a la remodelacién de un viejo edificio de Amsterdam

16 Holl, S., Entrelazamientos. Obras y proyectos 1989-95, Gili, Barcelona, 1997. En el
prélogo de este libro, Holl alude a la diferencia de enfoque entre lo que aqui
mostrard y su anterior antologia de trabajos (Anchoring: Select Projects.
1975-1991, Princeton Architectural Press, Nueva York, 1991, p. 7): “Si Anchoring
abogaba por lo universal en lo especifico y lo absoluto en lo relativo [si se quiere,
una definicién de la lggica tipologista] en una segunda discusion [...] relaciona-
mos una ‘arquitectura del entrelazamiento’ con una arquitectura fenomenal de
la experiencia cotidiana. El primer tipo de arquitectura se basa en la situacion; el
segundo se ilustra mediante las experiencias sensoriales, perceptivas, concep-
tuales y emocionales” La introduccidn a esta antologia, escrita por el historiador
A. Pérez-Gomez, explicita que los textos de Merleau-Ponty (Fenomenologia... y
Lo visible y lo invisible) se han convertido para Holl en un programa filosdfico
consciente.
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encargada por una empresa aseguradora, se planteaba rea-
lizar ese proyecto -bastante simple, una caja enrejada-
utilizando pardmetros musicales azarosos (siguiendo las
ideas del musico Morton Feldman) y aplicando la llamada
“teoria de Sierpinski’, que alude a un bidlogo que estudio
la geometria de las esponjas. Demasiada densidad referen-
cial justamente demostrativa de aquel afan propio de la
articulacién de hechos proyectuales entendidos como pro-
ductos culturales que dialogan con las grandes lineas de la
cultura artistica, filos6fica y cientifica de la época: esa seria
una cierta manifestaciéon del modelo de las légicas, como
grandes sistemas de articulacién entre aquellos temas cul-
turales y la subcultura del proyecto.

Esta clase de ejemplo tipico de la arquitectura posmo-
derna al filo del fin de siglo empalma, por supuesto, con
densas plataformas légico-proyectuales previas (como los
tratados de Rossi o de Venturi y la propia articulacién que
ellos hicieron de sus investigaciones culturales, imponien-
do términos programaticos bastante estrictos y aprioristi-
cos a sus trabajos proyectuales), o con posturas en que lo
proyectual definitivamente emerge con un talante relativa-
mente subalterno, como una subproduccién cultural que
remite (cita o glosa) al mundo de la gran cultura, como
podria ser el caso de Bernard Tschumi -cuya formacién
psicoanalitica y cinematogréafica se presenta como fundan-
te de sus enfoques narrativistas del proyecto, sobre todo en
La Villette o en la Opera de Tokio-, Rem Koolhaas -quien
instala la intensidad de sus observaciones criticas sobre
variadas referencias sociales y politicas, como sus intere-
ses en la ecologia o en los modelos de orgware- o Jean
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Nouvel -que promueve un didlogo bastante ajustado de su
arquitectura con la filosofia del consumo y la apariencia
de Jean Baudrillard'"-.

Menciono referencias como las citadas -que fueron
casi todas tratadas en mis investigaciones previas- pre-
cisamente para marcar diferencias entre esa modalidad
proyectual ligada a operaciones légicas, con pretensiones
de formular, en cierto modo, objetos de alta cultura (que
suelen convertirse en interreferenciales, como el caso de
los interiores del Museo Cartier de Nouvel, que se esco-
ge como location de El estado de las cosas, el film de
Wim Wenders), y otras multiples arquitecturas que pueden
entenderse en un estrato menor de pertinencia o ambicién
intelectual y que situamos en el terreno de los modos.

Dirfa aqui que esta reduccion de potencia o de interés
en el grado de referencia/importancia cultural de los pro-
yectos tiene varios flancos sobre los que propondriamos
otros tantos enfoques:

1. Arquitecturas férreamente geosituadas
Este enfoque refiere a las arquitecturas programati-
camente desligadas de una voluntad referencialista
genérica o de una vocacion de tematizar grandes dis-
cursos del pensamiento contemporaneo, y, por el con-
trario, a aquellas operaciones apegadas a un genius
loci significativo de apego sustancial a un aqui/ahora,
pertinencia de paisaje y programa-funcién, y decisiéon
de bajo impacto en la cultura general del proyecto vy,
al contrario, apelacién a una especificidad situada.

2. Arquitecturas insertas en criterios de paisaje
Alude, casi como una subclase més bien geografica o
topogréfica del item anterior, a la voluntad de ceiir

17 Vedse al respecto un resumen de las conversaciones entre Jean Nouvel y Jean
Baudrillard en Objetos singulares (arquitectura y filosofia), FCE, México, 2002.
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la operacién proyectual a un grado de reflexién acer-
ca de la condicién de paisaje, en que el proyecto
se inserta dentro de un marco que podria conectar
con la tradicién contextualista, buscando categorias
de optimum insertion con la preexistencia de empla-
zamiento.

Arquitecturas de colectivos sociales particulares
Remite a las arquitecturas conectadas con las con-
diciones macroculturales de determinados colecti-
vos sociales, como los étnicos, raciales, de minorias
sociales, de género, etc. Abarca los casos relaciona-
dos con colectivos de marcada diferenciacién cultu-
ral (por ejemplo, los gitanos) o las arquitecturas de
indole populista, de autoconstruccién y emergentes
de esfuerzos comunitarios. Constituye un campo en
que la distancia respecto del mundo ideal de la mer-
cancia abre un abanico de posibilidades proyectua-
les de relevantes posibilidades en torno de eventuales
impactos socioculturales y politicos de lo proyectado,
que, a veces, en su condicién peculiar de factibilidad,
remite a practicas y valores propios del arte concep-
tual contemporaneo.

Arquitecturas de la sustentabilidad

Aplica a los casos en que los proyectos se cifien a una
respuesta programaética amparada en los discursos de
la sustentabilidad, de la ecoeficiencia de energias y
materiales, de la voluntad de procesar residuos o de
seleccionar materiales, y de procesos tecnolédgicos de
produccién basados en los discursos del ambienta-
lismo y el ecologismo y tendientes a una posiciéon
proyectual lindante con la anulacién de signos dife-
rencialistas o expresivos de condiciones propias de la
creatividad del proyectista. Por tanto, asi redefinen la
préctica como performance lgica dentro de un nuevo
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cuadro de necesidades emergentes de la condicién de
crisis de sustentabilidad, incluso remitiendo a discur-
sos propios de la posurbanidad y critica de la condi-
cién metropolitana de habitabilidad.
5. Arquitecturas de la transitoriedad y la emergencia
Se refiere a los casos de actuacién en condiciones
de catéstrofe o emergencia que despliega acciones
de habitabilidad signadas por los primeros auxilios
en cobijo y albergue, incluyendo no solo el discurso
proyectual poscrisis, sino también la preparacién de
ofertas proyectuales preventivas o de mejoramiento
de condiciones de seguridad ante condiciones emer-
gentes. Incluye también, dadas estas caracteristicas,
el tipo de discurso proyectual atado a las respuestas
tacticas, efimeras o transitorias, y, por tanto, lejanas a
las criticas de las cualidades de perdurabilidad, per-
manencia y hasta tectonicidad de la arquitectura con-
vencional.
6. Arquitecturas politicas

Incluye en algtin sentido todos los grupos precedentes
en cuanto vinculados a articulaciones con circunstan-
cias del poder local o territorial, a fuerzas expresivas
de intereses y finalidades relacionadas con la accién
politica en el seno de las configuraciones sociales y
extensivamente se alude en esta categoria a las arqui-
tecturas emergentes de condicionamientos derivados
de formas de poder y de sus necesidades discursivas y
facticas, entendibles de tal forma como situaciones de
anulacion o relativizacién de condiciones de autono-
mia de las decisiones del proyectista.

Al hablar de las légicas, como sugiri6 también Sola
Morales en la cita precedente en que refiere a que resulta
imposible una problematizacién y “articulacién interna de
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la disciplina al margen de las corrientes del pensamiento
contemporaneo’, y también ahora, en nuestra deriva mas
fenomenologista a la operatoria de los modos, sera inevita-
ble restringir nuestro corpus de objetos-proyectos a aque-
llos que se proponen como acciones especificas del hacer
arquitectural dentro del campo general de la produccién
de cultura, de modo que podriamos, en cualquier caso,
aludir a que nos referimos a una subcultura arquitecténica
en cuanto campo en que esa pertenencia es consciente en
el proyectista. Esto introduce, como tema relevante de la
posmodernidad, la condicidn central de la productividad
cultural, y colateralmente nos impone distinguir proyectos
conscientemente articulados con el mundo de produccién
de cultura, o también proyectos que se piensan copartici-
pando de una subcultura arquitecténica.

Ello nos remite a dos cuestiones, una clasica-
weberiana, la distincién entre cultura(s) y civilizacién -con
la problematica contemporanea del aplanamiento de las
culturas diversificadas que impondria el estatus dominan-
te de una civilizacién de la globalizacién-, y otra instalada
en la discusidn de la posible dicotomia entre proyectos
pensados como productos culturales y proyectos ajenos
a tal adscripcién, entre los cuales, desde luego, hay que
considerar los proyectos modernos en cuanto mdas bien
proyectos sociales antes que culturales, o algunos proyectos
pos-posmodernos como mas bien proyectos politicos -por
ejemplo, en la utilizacién de variantes posmodernas en la
elaboracién de la politica de Estado de la capitalidad mite-
rrandiana o en la utilizaciéon de las poéticas deconstruc-
tivistas asociadas a la alegorizacién del Holocausto, como
en el caso de algunos proyectos de Llbeskind- o proyec-
tos econémicos -por ejemplo, en la aportacién de criterios
derivados de las ldgicas comunicacionales al servicio de
emprendimientos de mercado, tales como la contribucién



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 51

de Rossi y Graves al imaginario simbélico de Disneyworld,
o de Moore y Stern a los desarrollos inmobiliarios de la
empresa Disney para Celebration y el new urbanism emer-
gente- antes que como sociales o culturales.

De esto resultaria que no toda la arquitectura pos-
moderna resulta pos-social (en el sentido de analogizar
moderno a social y posmoderno a algo ulterior a lo social
-quizd lo pos-social, en el sentido del abandono histérico
del imperativo iluminista del welfare state universal-, que
sin embargo recoge pretensiones de figuracién cultural y
que confluye a una suerte de ampliacion de la escena del
consumo, lo cual deriva en una fruicién de objetos y even-
tos propios de un mundo ulterior al industrial y situado
en la apologia de lo terciario) o con voluntad de erigirse
en cultura ulterior a la modernidad socialmente proactiva,
puesto que un gran campo de la arquitectura posmoder-
na ofrece su frivolidad como renovacién de valores pura
y duramente del orden del mercado, es decir, de aquella
comentada expansion virtuosa de la esfera del consumo.

Asi también, me parece necesario indicar que la
arquitectura modalmente diversificada en la era actual
que nos interesa analizar y potenciar debe ser distingui-
da dentro de toda aquella arquitectura ulterior a los pro-
p6sitos modernos implicitos en la dualidad racionalismo-
socialismo, valorandose especialmente la arquitectura que
se piensa a si misma en la perspectiva de aportar a la
consolidacidn de culturas varias y situadas frente al impe-
rativo de una civilizacién globalizada de pretensién regu-
ladora de productos indiferentes a sus caracteristicas de
épocay lugar.

No es nuevo, pero todavia puede resultar fructifero,
plantearse la cuestion de posibles descripciones de la sub-
cultura arquitecténica enfocadas como epifendmenos de
aquellas taxonomias formuladas en torno de la produccién
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de obras de arte, sobre todo considerando el enfoque
adorniano del arte moderno inorganico desarrollado como
resistencia y critica frente a la omnipresencia de la cate-
goria de la mercancia.

Esta postura adorniana para calificar una de las carac-
teristicas de lo que llamarad “arte inorganico” (siendo el
pasaje del arte organico al inorganico un atributo central
de la modernidad, segtin Adorno) perfila este devenir mas
orientado al logro de efectos culturales que a incursiones
de mejoramiento de las necesidades sociales, que ahora
atribuimos a cierto perfil de la arquitectura actual (supe-
rada la vertiente cultural-frivola de lo posmoderno). Asi-
mismo, también creo que consigue distinguir una cualidad
politico-cultural, que Adorno atribuye, més como inten-
ciéon que como resultado, al programa del arte inorgani-
co moderno, que es ese fugar de la condicion de mercan-
cia que pretende (y a menudo no lo consigue) la obra de
arte moderna: ese rasgo determinante de lo programético-
moderno establecido por Adorno implicard, en relacién
con una supuesta dominancia arte-arquitectura, que esta
se ubique en una esfera cuya voluntad de promocién de
impacto cultural se distinga de una pertenencia a la condi-
cién de mercancia, lo que dejaria fuera de nuestra caracte-
rizacién toda aquella arquitectura concebida al servicio de
imperativos de mercado.

En todo caso, y volviendo al esquema de la
comprobacion de influencias estético-simbdlicas, critico-
programaticas y de procedimientos del arte respecto de la
arquitectura, asi como hubo momentos en que la historio-
grafia critica moderna se propuso establecer circuitos de
relaciones entre manifestaciones artisticas y arquitectdni-
cas -por ejemplo en el caso del futurismo, el movimien-
to Der Stijl, la Nueva Obijetividad, el cubismo-purismo,
el constructivismo, etc.-, hoy cabe reinstalar criterios que
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permitan examinar, si no la realidad, si la posibilidad de
nuevos circuitos, no solo lingiiisticos sino mas bien progra-
maticosy teéricos, entre formulaciones del arte contempo-
réneo y la arquitectura, para lo cual caben como referencia
los estudios de Nicolas Bourriaud, junto a algunos enfo-
ques interesantes de Hal Foster'.

En este sentido, exploré en otros escritos convergentes
a este la importancia que adquieren las posibles relaciones
de cross-fertilization arte-arquitectura, ahora ya no en rela-
ci6én con algunas caracteristicas, sobre todo lingiiisticas, de
expresiones del arte moderno en su fase de abstraccién,
sino mds bien en relacién con la influencia de formas de
arte contemporaneo que adscriben a posturas de arte con-
ceptual (en rigor, el arte posmimético pero, a la vez, pos-
objetual que inaugura e instaura Marcel Duchamp)y a pro-
puestas y procedimientos que eliminan el arte de objetos
a favor del arte de procesos y situaciones, cuyo efecto en la
arquitectura orientada a pretensiones de impacto cultural
estaria ahora procesandose.

Dentro de las preceptivas adornianas -y, en general,
de las proposiciones de la Escuela de Francfort, pero tam-
bién acogiendo el esquema iluminista de la summa kan-
tiana de saberes y criticas y su entronque con una posible,
aunque incompleta, estética marxista-, es preciso asumir a
la cultura como campo relativamente a-funcional, y a sus
objetos como instituidos por la categoria de la in-utilidad.

18 Por ejemplo, dentro de sus multiples trabajos, El retorno de lo real. La vanguar-
dia a finales de siglo, Akal, Madrid, 2001 (en que trata una argumentacion que,
partiendo del esencialismo minimalista, propone un retorno de realidad para el
arte conceptual, como una instancia ulterior y critica del postmodern, en que
emerge la figura del artista como etndgrafo), o su Diserio y delito y otras diatri-
bas, Akal, Madrid, 2004 (en que practica incursiones en las relaciones arte-
arquitectura, primero constatando el omni-diserio de la vida tardocapitalista
contempordnea, que es un conjunto de practicas derivadas del tecnopoder y aje-
nas al saber de los designers, y luego examinando el impacto cultural de cierta
arquitectura, como la de Gehry o Koolhaas).
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Esta definicion, que configura un campo unificado del
arte, sus procedimientos y sus producciones (y también
una posibilidad de un juicio universal, como lo llama Kant,
como tentativa de acceder a una suerte de trabajo critico
cientifico en cuanto no ideolégico), estaria considerando
el objeto arquitecténico como parte de la superestructura
cultural y, desde tal punto de vista, el arribo a un estadio de
posible finalizacién de la idea moderna de proyecto como
anticipo calculado de realidad, en este caso la realidad del
campo de los productos de la cultura que funcionan en
tal dimensién. Esto llevaria a considerar que el resultado
de aquella nocién de proyecto seria la nocién de configu-
rar objetos que representan, mas que objetos que presen-
tan o productos; objetos méas del orden del discurso que
de la funcién-utilidad-intercambio; objetos que por tan-
to encuentran autonomia respecto de una finalidad prac-
tica (que desinvestiria la valencia cultural propuesta) y
que adquieren una resonancia o reverberancia en la esfera
especifica de lo cultural, aunque de una cultura que, al
modo gramsciano, pueda resultar potente para cuestionar
aspectos de la vida social y proponer alternativas.

Sin embargo, tal cosa no quiere decir que en aquellos
objetos in-ttiles no haya economia (de produccién y con-
sumo) ni mercado (como dimensién del intercambio de
productores y consumidores, con sus mediaciones), lo que
confluye ademés con derivas del modo productivo capi-
talista en su advenimiento a una etapa desmaterializada
de lo terciario y del predominio del intercambio de bie-
nes simbolicos.

En este aspecto, propondriamos analizar las descrip-
ciones de nuevas condiciones de existencia en la escena
tardocapitalista, tales como las provistas por Toni Negri,
Paolo Virno, Maurizio Lazzarato y Bifo, que en cierta forma
extienden y potencian el discurso gramsciano fijando el
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espacio de la hegemonia, no ya en la instancia de la pro-
duccién de bienes ttiles (industriales, transables, suscep-
tibles de generar renta y acumulacién diferenciales, etc.) ni
de sus relaciones y condiciones de produccién (en cuanto
a la apropiacion del plusvalor engendrado en la aplica-
cién de trabajo sobre insumos o recursos de naturaleza),
sino en la produccion y apropiacién de emergentes de algo
que empieza a llamarse “semiocapitalismo” o “capitalis-
mo cognitivo”.

Este nuevo escenario emergente de un desarrollo del
capitalismo presenta, en sus caracteristicas y procesos, la
obligacién de repensar cdémo pueden insertarse en él los
saberes y las practicas de la arquitectura. Y, profundizando
el andlisis de las relaciones (con sus posibles dominancias)
arte-arquitectura, en particular dentro de las corrientes de
pensamiento mencionadas, puede ser util analizar las pro-
puestas de Brian Holmes', que deberian abordarse como
via para interpretar nuevas relaciones entre pensamiento
critico-artistico y formas socioculturales emergentes de la
globalizacién desigual.

Después de las notas precedentes, a modo de itine-
rario descriptivo del recorrido de la arquitectura desde un
énfasis social-moderno hacia uno cultural-posmoderno
(con sus diferentes alternativas: habrd por lo menos una
cultura alta de hiperconsumo y frivolidad, asi como de
apogeo del intercambio semiomercantil, y unas culturas
bajas o microculturas antisistémicas de critica y resisten-

19 Brian Holmes es un critico activista estadounidense cuyos trabajos mas conoci-
dos (La personalidad flexible, La personalidad potencial) pueden encontrarse
con acceso libre en su pagina https://goo.gl/64oNDf. Alli puede accederse al
libro Escape the Overcode. Activist Art in the Control Society, impreso por Van
Abbemuseum en 2009, que contiene una antologia de sus trabajos de articula-
cién entre critica de arte y activismo social, incluso algunos estudios sobre
Argentina (como Escalas de vida -sobre el proyecto Toba, Rosario- u Otra pam-
pa es posible -donde registra un diagnéstico critico sobre procesos agroproduc-
tivos argentinos-).


https://goo.gl/64oNDf

56 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

cia), y de la hipétesis sobre como el devenir del arte de
lo abstracto a lo conceptual influye sobre este cambio de
énfasis de la arquitectura, me propongo retomar la nocién
de modo de proyecto.

Un modo es un repertorio de explicacion de la accidn
proyectual més all4 de su mera o automdtica produccion,
es decir, una fundamentacién de criterios conceptuales
de la proposiciéon de proyecto. Dicho de otra forma, un
modo de proyecto equivale a la formulacién de un pro-
ducto de la subcultura arquitecténica con cierta resonan-
cia frente a rasgos selectivos de estados de cultura frente
a operaciones proyectuales ligadas al espesamiento de las
categorias-ldgicas.

Proyectar segiin modos implicarfa asumir un grado
de elecciones ante un ment de opciones emergentes del
contexto cultural del proyectista; proyectar segun légicas
supondria encuadrarse en una de las varias configuracio-
nes en que habrian derivado algunas elaboraciones sinto-
maticas de la cultura finisecular posmoderna (deconstruc-
tivismo, fenomenologismo, etc.).

En este sentido, la adscripcion a ldgicas de proyecto
seria, en cierta forma, un encuadramiento en las vertien-
tes de la cultura globalizada, mientras que el ejercicio de
modos de proyecto significaria, antes bien, una opcién sin-
gular, determinista y localizada y, por tanto, una asuncién
pragmética de un aqui-ahora que sin embargo reivindica
un estatus de operacion cultural, mas alla de la pura empi-
ria de una suerte de problem-solving dirimido mediante
una accién proyectual.

;Podria, entonces, hablarse de una dialéctica entre
high culture, de direccidn global/local y renovada volun-
tad cosmopolita (las ldgicas), y microculturas locales, de
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eficacias empiricas pero también de vocacion reelabora-
dora de lo tradicional, sin el aparato de los procedimientos
de vanguardia (los modos)?

En este punto, quiza valga la pena asociar esa eficacia
empirica recién mencionada con la recuperacion, diria, de
una voluntad aurdtica del proyecto, reencauzada en una
via modal, que en efecto podria verificarse como un rasgo
o cualidad que, por una parte, pretende recuperar un con-
trol actoral del proyecto (como proyecto de autor o de un
performer), y, por otra, restaurar un valor propio de la cosa
artistica o cultural emergente de tradiciones de artesanato.

El modo seria, por tanto, menos susceptible de formar
parte de cartografias descriptivas de categorias de la cul-
tura contemporénea, y més ligado a opciones a cargo de
cada actor proyectual, por lo que nuevamente volvemos a
la escena fenomenologista o antiestructuralista de los pro-
cedimientos inductivos (ir a un grado de insercién en un
estado de cultura, procesando algunos rasgos) frente a pro-
cedimientos deductivos (basicamente, aquellos propios de
la deconstruccién derridiano-eisenmaniana, el tipologis-
mo rossiano, el multipopulismo venturiano, el estructura-
lismo ontologista kahniano, etc.).

Entonces, el trabajo analitico cambia de intereses y
procedimientos, mientras que la metodologia genealogista
o articulada al canon, y las influencias -digamos, lo que
mas arriba referimos a la propuesta nietzcheana y a las
sistematizaciones de Harold Bloom- que traduce e insta-
la cada acto proyectual en una suerte de red conceptual
preexistente quedan, por asi decirlo, bloqueadas o clausu-
radas. Asimismo, la nocién de modo ya no produce efectos
cartograficos, sino, inductivamente, un desmontaje de las
opciones singulares que cada actor proyectual escogi6 a la
hora de construir su discurso proyectual.
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Podria asociarse esta alternativa a un concepto seme-
jante a la idea deleuziana de clinica, incluso en el sentido
que este le dio asociando el trabajo de la critica al trabajo
singularizado del andlisis freudiano-lacaniano, para el cual
es cierto que existe como sombra o escenario distante una
cierta tipologia genérica del malestar psiquico (neurosis,
esquizofrenia, etc.), pero que el anadlisis del caso singular
no trabaja en una mera deconstruccién deductiva, sino
que, a lo sumo, acumula y comprueba en una sumatoria
clinica, de forma que los anélisis puntuales (en nuestra
asociacion, los proyectos modales) refieren o establecen la
relacién entre caso y tipo, pero la cura del caso -o sea, el
analisis propiamente dicho- converge a una relacién entre
andlisis (o critica) y clinica en la que esta emerge como un
productivo y progresivo campo de permanente y continua
redefinicién del tipo originario de enfermedad

El modo refiere -a veces a través de una interpretacion
o un analisis critico, no necesariamente como consecuen-
cia de la transparencia metédica del procedimiento del
proyectista- a una determinada evidencia en la biasqueda
de efectos culturales, resonancias o impactos en el esta-
do de cultura en que opera el proyectista y/o calculadas
intenciones de hacer parte de subculturas arquitecténicas.
La critica, basada u orientada a descubrir el modo del pro-
yecto considerado, adquiere entonces también una condi-
cion singular, homoéloga, si se quiere, a la singularidad del
proyecto analizado.

Quiza, ademds, valga la pena sefialar que la critica
modal que se estaria postulando es mds precisamente un
andlisis modal, o sea un trabajo diseminativo e interpre-
tativo del modo de proyecto en cuestion que suspende el
aspecto axioldégico de la critica, sobre todo la critica en
el sentido kantiano ligada a la formulacion de juicios uni-
versales.
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Probablemente, la época admite o hasta exige mas
estas singularidades, casi en sintonia con el criterio que
antes reconocimos en el analisis freudiano, de manera que
los juicios de valor o las construcciones interpretativas plu-
rales aparezcan no como aprioris, sino como deducciones
eventualmente emergentes de una critica entendible como
clinica.

A partir de estas consideraciones acerca de valorar la
singularidad del modo, cabe postular la existencia de rela-
ciones posibles entre modo y moda o modalidad, enten-
dible como aplicacién sistémica de variables generales-
epocales de gusto y, contrariamente, efectos de resistencia
a fenémenos estéticos generalizados, derivados de cues-
tiones en general ligadas a la tradicién. Por ejemplo, los
elementos de hibridacién y mestizaje en la estética ibe-
roamericana, o las resistencias expresivas a los discur-
sos tecno-comunicacionales minimalistas derivados de las
tradiciones barrocas y simbolistas.

El tema de la moda como disposicién tactica del gusto
de época, asociado en general a propésitos ideolédgicos y
econdémicos (en cuanto predisposicién de cierto estado de
consumo), se acerca a la esfera de lo cotidiano, que es uno
de los polos que Holmes sefiala como tarea de la critica,
planteando que esta debe tratar de establecer las relacio-
nes entre el estado politico del mundo y tales circunstan-
cias de la vida cotidiana colectiva, estrategia analitica que,
en otro orden, ocupé buena parte de los intereses frank-
furtianos, sobre todo de la etapa que Adorno dedicara al
analisis de la cultura de masas o en muchos estudios del
ahora revalorado Sigfried Kracauer®.

20 Hay muchas antologias recientes de los trabajos criticos de Kracauer, como Esté-
tica sin territorio, edicién armada por Vicente Jarque, COAATM, Murcia, 2006.
En relacion con la importancia histérica de la relacién entre estéticas y aspectos
de la cultura cotidiana popular destaca el ensayo alli incluido, “El ornamento de
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Esta ampliacién del analisis critico de los productos
culturales -que en la arquitectura reciente advienen a pro-
p6sito principal de su cometido histérico- a dimensiones
singularizadas del proyecto se abre, en la linea de las pro-
puestas finales de Francfort, a indagar sobre temas como
la persuasién o la alienacion, es decir, dimensiones opera-
tivas de los discursos de las modas, y confluyen a delinear
una de las dos criticas que proponen Boltanski y Chiarello
en su célebre estudio sobre el capitalismo®.

El modo, si se quiere, implica cierta conciencia de
textualidad en cuanto voluntad de discursividad proyec-
tual, que supone, a la vez, una doble explicitacién en el
objeto-proyecto de un armado codificador (o una sintaxis
de elementos arquitecturales) y un armado referencial, o
sea cierta estructuracion de un conjunto texto/contexto.

Lo referencial suplementa al objeto empirico, la bus-
queda de alguna repercusion o efectuaciéon en aquella
dimensiéon que nombramos “estado de cultura’, y a veces
también supone una concienciacién del proyectista en
cuanto pensar su producto como parte de la subcultura

la masa” (que comienza con la frase: “El lugar que una época ocupa en el
proceso histérico se determina con més fuerza a partir del andlisis de sus mani-
festaciones superficiales e insignificantes, que a partir de los juicios de la época
sobre si misma”), o los estudios sobre los efectos psicoldgicos en capas socia-
les bajas de los nuevos medios, como el cine (“Las pequenas dependientes
van al cine”), o los cambios en la disposicién perceptiva del piblico comun
(“Publicidad luminosa”).

21 Boltanski, L., Chiapello, E., El nuevo espiritu del capitalismo, Akal, Madrid, 1999.
En este volumen se formula una versién del capitalismo como forma final de la
historia en tanto se considera el primer estadio sociocultural cuya compulsién
acumulativa lo lleva a integrar y absorber-procesar toda critica anterior, frente a
la cual caben dos grandes actitudes tipoldgicas de critica: la que llaman “critica
social” (que es una critica de la explotacién) y la que definen como “critica artis-
ta” (que es una critica de la alienacién). En una linea similar, pero mas pesimista,
Eduardo Subirats, en su libro Las estrategias del espectdculo. Tres ensayos sobre
estética y teoria critica, Cendeac (Murcia, 2005) plantea que tal compulsion capi-
talista conduce a un grado superior de desarrollo y alienacién en cuanto “el
capitalismo actual alcanza la paradoja de consumir el espectaculo de su propia
destruccion”.



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 61

arquitectonica. La voluntad discursiva no necesariamente
se articula con un estatuto de racionalidad, sino incluso
con requisitos discursivos para efectuar su critica o nega-
cion.

La idea de un suplemento textual del proyecto tiende
a fundar su condicién mads alld de una previsible consu-
macién de un fait accompli que genéricamente explota
el costado caprichoso o lddico de cierta nocién de arte
como pura manifestacién empirica de destreza o geniali-
dad. Va més alld de los automatismos gestualistas, y asi-
mismo deniega las fundamentaciones referenciales frivo-
las o inconsecuentes.

La textualidad -aun aquella suplementada o produ-
cida ex post- se manifestaria entonces no como un agre-
gado de proyecto, sino como la parte de este que alega
un intento de espesamiento y complejizacién de la pura
empiria repetitiva, o la pretension de exhibir el resultado
de la accién proyectual como un mds alld de una mera
performance, acting o puesta en escena.

Los suplementos de textualidad como operacién de
sentido y parte constitutiva de la dimension cognitiva del
proyecto pueden también darse sobre las practicas manu-
facturadas y el imperio de lo artesanal, manteniendo su
entidad de actuacién o manipulacién sobre unas materias
primas, pero denegando un posible automatismo irreflexi-
vo e infinito en su repeticién: a veces lo textual-discursivo
aplicado a un procedimiento artesanal remite a indagar su
genealogia o a considerar su teleologia, es decir, reflexionar
sobre el origen o la finitud de aquel procedimiento.

En este sentido, el concepto de “modo” aplicado a
esta clase de produccion, dominada por estrategias repe-
titivas y fundadas en destrezas replicantes, opera como
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cierta intelectualizacién relativa del procedimiento artesa-
nal, forma de deconstruir aquella aparente reproduccién
automatista.

De tal manera, operando como una maniobra sus-
tractiva de una serialidad infinita, el modo concebido
como suplemento discursivo apunta a una utilizacién frag-
mentaria de lo artesanal tal que, despojado de su pura
empiria, puede representarse en un plan de discursivi-
dad mas abarcativo, a veces de tipo politico-ideoldgico.
Podria ahora profundizarse una hipétesis, a saber, de que
el armado codificador o la sintaxis mencionada tributan
en modo superlativo a la codificacién de la modernidad.
Podria asi presentarse la dicotomia entre armado codifi-
cador moderno y armado referencial posmoderno o pos-
posmoderno; texto moderno/contexto posmoderno-pos-
posmoderno.

En la contratapa de un libro del ya mencionado Nico-
las Bourriaud®, dice lo siguiente: “La tarea histérica del
siglo XXI es reescribir la modernidad. No para hacer tabu-
la rasa o buscar prestigio en el depdsito de la historia,
sino para inventariar y seleccionar, para usar y ‘descargar
archivos’”

Tal proceso de reescritura coincide con lo que sefa-
lamos como suplementacién discursiva inédita aplicada
sobre codificaciones modernas ya instituidas, conocidas y
manipuladas.

Desde esa perspectiva, lo moderno aparece o se res-
tituye (como fuera de la historia) como lenguaje o materia
prima del armado codificador, pero lo posmoderno es el
campo referencial que abarcaria el conjunto de esas ope-
raciones, incluso aquellas de total desinvestimiento de los

22 Bourriaud, N., Postproduccion. La cultura como escenario: modos en que el arte
reprograma el mundo contempordneo, Adriana Hidalgo, Buenos Aires, 2009 (el
texto original francés es de 2003).
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contenidos politico-ideolégicos modernos: o sea, que lo
posmoderno constituye un paisaje referencial de reescri-
turas modernas tendenciadas por una voluntad frivola, de
reduccién a una proyectualidad basada en manejos frivo-
los de significantes.

Desde otros puntos de vista, lo moderno se visualiza
fuera de la potencia figurativa de sus propuestas lingiifsti-
cas como una formulacién epocal cuya historicidad es pre-
cisa, tanto como lo es su pasaje a una instancia de desac-
tualizacién en aras de formaciones ulteriores, que otorgan
al pensum proyectual categorias innovativas que, en cuan-
to tal, intentan criticar y superar el sustrato ideoldgico (qui-
z4 no tanto el operativo) de la modernidad.

Es el caso del andlisis de Peter Buchanan, que coteja la
finitud histérica de lo moderno con base en la considera-
cién de 14 categorias analiticas que comparan tres etapas
o momentos: el moderno, el posmoderno deconstruccio-
nista y el posmoderno ecologista®, como se sintetiza en
el siguiente cuadro.

23 Buchanan, P., “The Big Rethink. Farewell to Modernism’, ensayo en Architectural
Review 1380, Londres, 2012, pp. 82-93. El ensayo se completa con un segundo
capitulo denominado “The Big Rethink. Towards a Complete Architecture’; que
se inserta en el nimero 1381 de AR, Londres, 2012, pp.67-81.
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Categoria MODERNO POSMODERNO | POSMODERNO
DECONSTRUC- | ECOLOGISTA
CIONISTA
Meta-narrativa Salvacion y Ninguna Regresion
progreso cosmoldgica
Nocién de Objetivista Extrema Experimental
verdad
Mundo Coleccion de Agregado de Comunidad de
objetos fragmentos sujetos
Realidad Orden fijo Construccién Fragmentada
social
Autoconciencia | Ingenieria social | Fragmentada Procesual
Verdad primaria | Lo universal Lo particular Lo particular en
contexto
Fundamento Universo Ninguno (no Procesos
mecanicista fundamento) cosmoldgicos
Naturaleza N como N como objeto N como sujeto
oposicion equivoco
Cuerpo Control del Descripcién del | Confianza en el
cuerpo cuerpo cuerpo
Ciencia Reduccionista Solo una Complejidad
narrativa
Economia Corporativa Poscapitalista Comunitarista
Foco politico Estado-nacion Lo local Comunidad
decomunidades...
Sentido de lo Dios Padre Gestualidad pro- | Creatividad
divino sublime cosmica
Metéaforas clave | Mecanicay ley Economia Ecologia
Libidinal

Fuera de las intenciones un tanto romdnticas e inge-
nuas de un devenir de la teoria de la arquitectura aterri-
zado, segiin Buchanan, en la nobleza de una recuperacién
del sujeto, dentro de la complejidad de lo ambiental y en
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torno de formaciones sociopoliticas comunitaristas (una
forma por lo menos optimista, si no ingenua, de referir a
una fase histdrica signada por la violenta decadencia capi-
talista), lo cierto es que esta clase de analisis se concentra
en determinar la obsolescencia histérica de una nocién
de modernidad cuyas caracteristicas ideoldgico-politicas
resultan claramente situadas en torno de un momento his-
térico finito y extinto, es decir, aquel propio de la organi-
zacion de las llamadas “culturas de las sociedades indus-
triales”.

Buchanan evaltia que el declive de una arquitectura
moderna més cercana a la voluntad politica de pertenecer
al despliegue del proceso de la modernizacion, a favor de
un repliegue cultural o parasocial, debe medirse segun el
anacrénico compromiso moderno progresista, mecanicis-
ta y nacionalista (aunque inserto en paradigmas universa-
listas), que se transforma en una etérea llegada a un estado
comunitarista de la sociedad, que resulta orbital y ajeno al
todavia omnipresente imperio del capital.

De esta manera, entonces, existiria asi como una per-
duracion -que es como una larga duracién- de lo moderno,
y ello es asi en tanto podamos entender lo moderno como
el background cultural del programa general de formacién
del capitalismo (y, a la vez, su critica).

El desarrollo largo de lo moderno podria, asi, verse
como el proceso cultural que acompara a la moderniza-
cién que vincula el capitalismo comercial (Renacimiento)
con el capitalismo industrial y el imperialismo (siglos XIX
y XX) -esa seria una de las tesis historiograficas bésicas de
Tafuri-, y es en tal sentido en que se elabora una estructura
cultural imbricada con la cuestiéon del capitalismo a largo
plazo y la articulacién inevitable de cada producto cultural
con un estatuto de mercancia, aun con la tension critica
que le asign6 Adorno a esa modernidad cuya cualidad era
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producir efectos culturales u obras que en primer lugar
trataran de fugar (casi siempre de manera infructuosa) de
su conversion en mercancia.

Asi como la historia larga del capitalismo (que atravie-
sa al menos las fases comercial, industrial e imperialista,
incluyendo en cada fase, ya desde el comienzo -fines del
siglo XV-, la dialéctica global o mundial entre centros y
periferias) tiene facetas y caracteristicas evolutivas dentro
de su légica intrinseca y de su sentido mismo de existen-
cia histérica, también la cultura moderna -como aparato
suplementado, y a veces critico, al sistema capitalista- tie-
ne facetas y variaciones, tanto en la evolucién del lenguaje,
como en la articulaciéon con el desarrollo de la produc-
cién y el consumo o la cuestiéon inherente de la forma-
ciéon del mundo urbano-burgués, aunque también tiene
sus limites de potencia critica o de autonomia socialmente
proactiva, que es la irreductible cualidad de mercancia que
Tafuri -menos optimista y experimental que Adorno- supo
advertir en la arquitectura moderna desplegada entre el
siglo XV y nuestra época.

En linea con esa interpretacion (que le niega autono-
mia a la modernidad respecto de la modernizacion, segin
la ya clésica proposicion habermasiana), lo mal llamado
“pos-moderno” pudo asf ser interpretado como la reuti-
lizacién de los materiales modernos en consonancia con
la emergencia del semiocapitalismo, que en sintesis es la
argumentacion central de Jameson, quien incluso le atri-
buye gran relevancia a ciertas aportaciones de la arquitec-
tura posmoderna, como la de Place Bonaventure y Port-
man a tal asociacién entre cultura altomoderna y etapa de
un late-capitalism signado por lo inmaterial o la circula-
cion financiera im-productiva del capital.
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Siendo asi, lo posmoderno como fenémeno artistico
o lingiiistico no supone un desenganche nitido con el len-
guaje moderno, sino apenas su manipulacién en diversas
estrategias discursivas o retéricas, como la neutralizacién
de las asociaciones entre contenido y continente -o entre
funcién y forma- y la tendencia a restringir el grado de
actualidad del discurso moderno para pasar a dotarlo de
un aura de historicidad que lo desinvistiera de su supuesta
potencia de critica social o politica y lo asimilara a material
de utilizacién ecléctica e historicista, en modo andlogo a
las operaciones que la cultura del siglo XIX habia perpetra-
do respecto de los estilos clésicos.

El desdoblamiento que Buchanan propone entre un
posmoderno deconstruccionista y un posmoderno ecolo-
gista quizad pueda explicarse mejor seglin cierta secuen-
cialidad entre lo moderno, lo posmoderno y lo pos-
posmoderno, si es que lo primero puede entenderse como
acople al capitalismo expansivo inclusivo de modelos de
welfare y coexistente con la agonia socialista todavia bipo-
lar; lo segundo como manifestacién del pasaje a un capita-
lismo menos industrial, a un semiocapitalismo o cognitive
capitalism (pero en modo alguno representativo de una
economia poscapitalista como Buchanan define); y lo ter-
cero como eclosién de formas ulteriores a un cierto desas-
tre madurativo del proceso capitalista (desastre verificable
en la crisis financiera internacional desatada desde el ini-
cio de la segunda década de este siglo) que se fracturan
en esquirlas, estructuras como las socioecondmicas de cla-
se o las politicas de Estado-nacion, sin que ello signifique
reemplazos de formas comunitaristas o pos-societales o,
menos, el triunfo de politicas de corte ecologista (aunque
se agudiza cierta percepcion de catdstrofe ambiental y de
la afluencia o disponibilidad de recursos naturales).
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Lo pos-posmoderno implicaria entonces un nuevo
proceso de reutilizacién de materiales modernos, ahora
dentro de la estrategia general del desarrollo del capitalis-
mo globalizado, tanto en relacién con la expresiéon hege-
monica de dicha fase histérica, como en cuanto a la emer-
gencia de las fragmentaciones propias de la escena mul-
ticultural.

Aludiriamos a un “pos” de lo posmoderno como inau-
guracién, si se quiere, de una fase desprovista de la volun-
tad repertorista o codificadora de nuevos cdnones que el
ahora denominado “movimiento posmoderno” (instituido,
por ejemplo, en la vocacién analitica de Lyotard o Derrida,
seducidos por un desemboque -posmoderno- en cierta
pasion interpretativa y hasta poshermenéutica en cuanto
productiva, después que metodolégica y axiolégicamente
ellos estipulan la homologia entre primeros-textos produc-
tivos y segundos-textos reproductivos, entre texto y con-
texto o comentario) habia propuesto como organizacién
de la produccién de saberes en el alba de la globalizacién
politico-econémica de los 70, y que nosotros habiamos
explorado para la arquitectura de tal época dentro de la
nocién de légica de proyecto y de la posibilidad de efec-
tuar una cierta taxonomia de procedimientos discursivo-
proyectuales en los que el proyecto era segundo-texto
reproductivo de primeros-textos, principalmente de las
filosofias cientificas o artisticas.

Lo pos-posmoderno constituye entonces el abandono
de esa voluntad taxondmica de los discursos posibles (cuya
entidad, en buena parte, habia emergido del reproce-
samiento de materiales modernos, marcando cierta lon-
gue durée historica de estos, o més aun su relativa des-
historicidad en la oposicién neonietzcheana entre lo clasi-
coylomoderno) y el desemboque en una incertidumbre de
disposiciones discusivas, que diria que responde, por una
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parte, a la trituracién de temas y métodos propios del lla-
mado “multiculturalismo” y, por otra, a cierta refundacién
antropolodgica de una subjetividad paraddjicamente inmer-
sa en lo multitudinario (Negri).

Ya sea como declinacién de la modernidad de talante
cosmopolita-estructuralista o también del modelo de las
légicas posmodernas que asimismo adscriben a forma-
tos axiomdticos que referencian el proyecto a ciertas
categorias conceptuales emergentes de propuestas de la
filosoffa estética o la filosofia cientifica, surge politica
e ideolégicamente la necesidad del enfoque inductivo-
fenomenoldgico, que remite a la escena guattariana de la
revolucion de las subjetividades, compatible con el posmar-
xismo de Negri, el cual sittia el nicleo de la accidn politica
transformadora en las posibles articulaciones de sujetos,
redes y multitudes.

La explosion de subjetividades no garantiza nada; tan
solo hay que acoplarse a un nuevo espiritu de época, mar-
cado por la ambigiiedad y las contradicciones que se resis-
ten a organizarse en modelos de sentido, habida cuenta
ademads de la condicién un tanto decadente que adviene
con el repliegue de las euforias consumistas y del modera-
do progresismo del welfare state que la reciente literatura
socioldgico-politica acuerda en llamar “impasse”.

Sin embargo, deberia existir alguna precaucion critica
y taxonomista u organizadora del posible festival anarco-
modalizante; es decir, se deberia prestar atencion al posi-
ble desorden de la mera acumulacién, el descentrado o la
difuminacién de ordenes clasificatorios y aun jerarquicos,
o, dicho de otra forma, se deberia renovar la inquietud para
encontrar y analizar el derrotero de nuevos form-givers y
maitres a penser, que ya no seran los del medio siglo pre-
cedente, pero con cuya capacidad de modelizar los nue-
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vos escenarios de fenémenos subjetivos se deberfa contar
como manual de instrucciones para recorrer esta etapa
histoérica.

Deberia, pues, haber mecanismos selectivos de los
analistas para el desarrollo acumulativo de una serie inter-
pretativa de modos que pueda derivar en una nueva acu-
mulacién de andlisis puntuales y nuevas clasificaciones:
una de tales tareas, tanto reformuladora de operaciones
tradicionales de conceptualizar relaciones entre ideologias
y productos culturales, como dedicada a registrar nuevas
formas de produccidn cultural, es aquella emprendida en
las cartografias logicas desarrolladas en un sentido geopo-
litico por Fredric Jameson, por ejemplo, en sus estudios de
cines alternativos®.

Lo que emprende Jameson es, por una parte, una
complecién de la escena marginal, incorporando produc-
tos culturales orbitales (y tomandose el trabajo de enten-
derlos no como réplicas menores o espejamientos primi-
tivos de referencias centrales), y, por otra, un analisis de
la densidad de relaciones entre lo global y lo fragmentario
(en cuanto constelacion de diversas localias).

Otro abordaje de pretension a la vez taxonomista (por
cuanto estipula una serie de tipos discursivos) y fragmen-
tarista (por cuanto asume la multimodalidad discursiva

24 Jameson, E, La estética geopolitica. Ciney espacio en el sistema mundial, Paidds,
Barcelona, 1995. En el primer parrafo de la introduccién, Jameson explicita su
proyecto: “Las peliculas que se comentan aqui han sido seleccionadas con la
intencién de trazar un mapa o una radiografia no sistematicos del propio siste-
ma mundial: desde lo que normalmente se entiende por superpoderes, pasando
por esa zona tan industrializada de un antiguo tercer mundo ahora llamado el
Circulo del Pacifico, hasta una confrontacién entre el primer mundo -o la tecno-
logia europea a su mayor nivel de conciencia (en Godard)- y una meditacién
sobre esta tecnologia realizada desde el tercer mundo, también a su mayor nivel
de conciencia, a la vez que reflexivamente naif (en la obra del realizador filipino
Kidlat Tahimik)” (p. 21).
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emergente de una voluntad subjetiva) es el que asume
Félix Guattari en el Unico de sus textos especificamente
abocados a la arquitectura®.

Guattari remite a la idea, desarrollada desde hace
varios milenios, del “desarrollo de caparazones que imi-
tan a los crusticeos y que resultan expresiones ecoliticas
de disposiciones sociales’, en procesos que involucran a
arquitectos, sastres y comunicadores, pero que arriban a
un estado de cosas (ejemplificable en la ciudad de México,
cuyos 40 millones sancionan la imposible accién salvifica
de profetas modernos como Corbusier o Haussmann) en
que “los arquitectos, que Hegel ubicaba en primer lugar,
[...] se restringen a cierto dominio de las construcciones
suntuosas”, degradacién solo esquivable con alternativas
como ‘la teoria pura, la utopia, la nostalgia de una vuelta
al pasado o la contestacion critica’, opciones que empe-
ro no logran disimular que “el objeto de la arquitectura
vol6 en pedazos”.

En esta situacién, “re-inventar la arquitectura ya no
podria significar relanzar un estilo, una escuela, una teoria
con vocacién hegemoénica, sino recomponer, en las condi-
ciones de hoy, la enunciacién arquitecténica y, en cierto
sentido, el oficio de arquitecto”.

De alli que

desde el momento en que el arquitecto ya no tendria solamente
como objetivo ser un plastico de las formas edificadas, sino que
se propondria también como un revelador de los deseos virtua-
les de espacio, lugares, recorridos y territorio, debera llevar el
andlisis a las relaciones de corporalidad individuales y colectivas
singularizando constantemente su enfoque, y debera volverse,

25  Se trata de “La enunciacién arquitecténica’; pequefio ensayo que se inserta en la
misceldnea aplicativa de nociones desplegadas en el libro Cartografias esqui-
zoanaliticas (Guattari, F., Manantial, Buenos Aires, 2000: la edicién francesa ori-
ginal es de 1989), del cual forma parte (pp. 263-272).
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ademads, un intercesor entre estos deseos revelados a s mismos y
los intereses que estos contrarian, o, dicho en otros términos, un
artista y un artesano de lo vivido sensible y relacional.

Guattari remite a una necesaria refundacion del rol
del arquitecto en la necesidad de situarlo en “analizar cier-
tas funciones especificas de subjetivaciones’, lo cual impli-
ca, segun su opinién, en primer lugar, descartar una sim-
ple posicién de observacién critica y, en segundo término,
“desplazar el acento del objeto al proyecto, dado que, cual-
quiera sea la caracteristica de su expresién semidtica y
de sus contenidos semdnticos, una obra arquitecténica
requeriria, en adelante, una elaboracion especifica de su
‘materia’ enunciativa’”

Siguiendo con el enfoque de percepcion-afeccion que
trabajo en la dltima época de su desarrollo filoséfico junto
a Deleuze, Guattari identifica dos “modalidades de consis-
tencia de la enunciacién de un concepto arquitecténico,
una polifénica del orden del percepto inherente al desplie-
gue de los componentes que contribuyen a la puesta en
existencia discursiva, y otra, ético-estética del orden del
afecto, inherente a su toma de ser no discusiva’.

En este punto, se podria decir que la “dimension
polifénica o discursiva” es “légicamente” clasificable -o
que admite ciertas categorias de actuaciones que quiza se
instalen mas en el proceso de enunciar el “programa del
objeto o situacion” a producir-, mientras que la “dimen-
si6n ético-estética o no discursiva” es mas del orden de la
“modalidad subjetiva o afectiva de enunciacién” e irrumpe
maés en la definicién del “proyecto del objeto o situacién”.

Aqui quizéd encontremos otra teorizacion de las “dife-
rencias entre légicas y modos” en la produccién de los
hechos de la arquitectura.

En tal dimensién polifénica o discursiva, Guattari
indica ocho tipos de disposiciones:
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1. Enunciacion geopolitica, o posicién en el mundo
ambiental, climdtica, paisajistica, gravitatoria en los
archipiélagos de ciudad.

2. Enunciacion urbanistica, o contexto regulatorio, tanto
leyes como costumbres, e incluso contaminacién de
modelo e imagen (o escala de vecindad) y, por tanto,
determinaciones contextualistas del entorno.

3. Enunciacion econdmica, o forma compleja de estable-
cer un valor mercantil de la cosa en cuestion, inclu-
yendo aspectos como los del prestigio, estatus o figu-
racion social.

4. Enunciacion funcional, o funcién de equipamiento en
razon de la utilizacion especifica de cada cosa, colecti-
vos o privados y articulados en una doble red de rela-
ciones complementarias horizontales o de posicién de
cada segmento construido en un conjunto de estruc-
turas urbanas hoy interconectadas en el seno del capi-
talismo mundial, y de relaciones de integracién verti-
cales que van desde los micro-equipamientos de con-
fort alos macro-equipamientos de infraestructura.

5. Enunciacion técnica, o toma de palabra del aparataje,
y mas generalmente de los materiales de construc-
cién.

6. Enunciacion significante, o afectacion de la forma edi-
ficada (mas alld de los semantemas funcionales) con
un contenido significativo compartido por una comu-
nidad humana mas o menos extensa y delimitada de
otras comunidades que no comparten tal contenido.

7. Enunciacion de territorializacion existencial, de orden
tanto perspectiva como etoldgica, que abarcaria las
tipologias espaciales euclidianas, proyectivas y topo-
l6gicas, definiendo al espacio arquitecténico como un
operador concreto del metabolismo entre los objetos
del afueray las intensidades del adentro.
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8. Enunciacion escritural, o forma de articulacién del
conjunto de los restantes componentes enunciativos,
y a la vez apertura al despliegue de los aspectos ético-
estéticos del objeto edificado.

Como antes mencionamos, Guattari piensa en dos
conjuntos nocionales que atraviesan el proceso de produc-
cién de arquitectura: las enunciaciones objetivas recién
descriptas y lo que llama “ordenadas ético-estéticas” (que
comprenden las “ordenadas cognitivas” o co-ordenadas
energético-espacio-temporales, que otorgan légicas a los
conjuntos discursivos articulando los primeros cinco dis-
positivos enunciativos objetivos arriba puntualizados; las
“ordenadas axiolégicas” o de valoracién ética, econémica
y politica; y las “ordenadas estéticas’, “que determinan los
umbrales de acabamiento de una entidad, objeto o un con-
junto estructural, en la medida que estos se ponen a emitir
sentido y forma por su cuenta”).

En este punto, nuevamente creo necesario puntua-
lizar que Guattari describe dos conjuntos operacionales
asimilables a mi presentacién dual de légicas y modos. En
efecto, creo que las ocho categorias enunciativas o discur-
sivas objetivas -ordenadas y articuladas en procedimien-
tos subjetivos, como indica respecto de lo que define como
“ordenadas cognitivas’, que, siendo subjetivas, implican
una operacionalizacion de las cinco primeras enunciacio-
nes- proponen el sistema que llamé “sistema de las l6gicas
proyectuales’;, entendibles esencialmente como formacio-
nes discursivas o enunciaciones en el 1éxico guattariano,
utilizadas en el trabajo proyectual segiin mecanismos sub-
jetivos o autorales que asigna a lo que designa como “orde-
nadas cognitivas’
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Y luego, como abordaremos un poco mas tarde, toda
la puesta en juego de las ordenadas subjetivas (que tritu-
ran o lictan la nitidez de las enunciaciones previas) nos
permite entender -aunque no definir, ni mucho menos cla-
sificar- la cuestién personalizada de los modos de proyecto.
Incluso me animo hipotéticamente a presentar un posible
cuadro de homologias entre enunciaciones y légicas:

Enunciacion | Geopolitica | Urbanistica | Econdmica Funcional
Logica Fenomeno- | Contextual Tecnoldgica | Estructura-
légica lista
Enunciaciéon | Técnica Significante | Existencial Escritural
Logica Formalista Comunica- Tipoldgica Deconstruc-
cional cionista

En la parte final de su ensayo, Guattari trabaja la rela-
cién entre sus dos conjuntos (uno objetivo y otro subjetivo)
de nociones (que asimilo por mi parte al concepto cerrado
de “légica” y al abierto de “modo”) para proponer que el
proyecto en rigor implica un juego entre

lo discursivo previo y lo no discusivo ulterior: Tras su cara exte-
rior discursiva, este objeto [el objeto arquitectural, la cosa emer-
gente de un proyecto, pero también el proyecto como cosa u
objeto] se instaura en la interseccién de mil tensiones que lo
tironean en todos los sentidos; pero, tras sus caras enunciativas
ético-estéticas, vuelve a pegarse a un mundo no discursivo cuyo
abordaje fenomenoldgico se nos da a través de la experiencia
particular de los afectos espacializados. Mas acd de un umbral
de consistencia cognitiva, el objeto arquitecténico bascula hacia
lo imaginario, el sueiio, el delirio, mientras que, mas ac4 de un
umbral de consistencia axioldgica, sus dimensiones portadoras
de alteridad y deseo se deshacen [...], y, més acd de un umbral
de consistencia estética, cesa de enganchar la existencia de las
formasy de las intensidades destinadas a habitarlas.
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De esta forma, Guattari reconoce, por asi decirlo, un
sustrato de ldgica sobre la cual se teje una alteridad o espe-
cificidad propia en cada caso del sujeto de proyecto, y que
se acerca a la fenomenologia de lo que entendemos como
modal: esa puesta en juego de modos de proyecto, en cada
caso Unicosy personales,

especificaria en tltimo andlisis el arte del arquitecto [y eso seria]
su capacidad de aprehender esos afectos de enunciacién espa-
cializada. Solo que es preciso admitir que se trata de objetos
paradéjicos que no pueden ser delimitados en las coordenadas
de laracionalidad ordinaria y que solo podemos abordar indirec-
tamente por meta-modelizacién, por rodeo estético, por relato
mitico o ideolégico.

Casi accediendo a admitir una categoria de enigma
o misterio propia del objeto arquitectural, Guattari indi-
ca que

la forma arquitectdénica no esta destinada a funcionar como Ges-
talt, cerrada sobre si misma, sino como operador catalitico, gene-
rando reacciones en cadena en el seno de modos de semiotiza-
cién que nos hacen salir de nosotros mismos y nos abren campos
inéditos de posible.

Identificamos en el parrafo precedente cémo aparece
la nocién de modos (de semiotizacion, o sea, de otorga-
miento de sentido a la operacién proyectual y a su tér-
mino u objeto).

Después, Guattari ofrece un parrafo de ejemplifica-
cion existencial del cual se podria extraer una nocién
mucho mas amplia y compleja del concepto de “programa”
o “expectativa” o “deseo de proyecto’, con lo cual nues-
tro autor pone en el imaginario del sujeto demandador de
arquitectura -no del sujeto proveedor o proyectista- una
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parte sustancial de la razén fundante de alguna clase de
accién arquitectural, incluso, en tal caso, no necesaria-
mente de una accién proyectual:

Es el mismo movimiento de territorializacion existencial y toma
de conciencia sincrénica el que haré “trabajar” juntas cosas tan
diferentes como una caja de zapatos y de tesoros, bajo la cama
de un nifno hospitalizado en un internado médico-psicoldgico, el
ritornelo contrasefia que quizd comparta con algunos camara-
das, el lugar en el seno de la constelacién particular que ocupa
en el comedor, un arbol-t6tem en el patio de recreacién y un
recorte de cielo conocido solo por el.

Hasta aqui la configuracién, por asi decirlo, si no
de una demanda o programa, de un deseo de arquitectu-
ra como organizacién de hechos que posibiliten y poten-
cien esas vivencias: frente a ello, ;qué le compete hacer al
proyectista? “Le corresponde al arquitecto” -sigue Guatta-
ri-, “si no componer una armoénica a partir de todos esos
componentes fragmentarios de la subjetivaciéon” (del otro
sujeto del proyecto, el que requiere actuacién o solucién
proyectual), “;por lo menos no mutilar por adelantado lo
esencial de sus virtualidades!”

Pero, mas alla de esa escena de articulacién de deseo-
proyecto, dird Guattari que

para recomponer de este modo los territorios existenciales, en el
contexto de nuestras sociedades devastadas por los flujos capi-
talisticos, el arquitecto deberia ser capaz de detectar y explo-
tar procesualmente el conjunto de los puntos de singularidades
cataliticas susceptibles de encarnarse tanto en las dimensiones
sensibles del aparato arquitecténico, como en las composiciones
formales y las problematicas institucionales mas complejas. Con
el fin de lograrlo, todos los métodos cartograficos serdn licitos
desde el momento en que su compromiso [...] encontrara su
propio régimen de autonomizacion ético-estética.
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Desde el punto de vista de la relacién entre proyecto e
historia (o mejor, entre modos proyectuales e historia), cabe
explorar el comportamiento antivitruviano de los modos
de proyecto, es decir, la desarticulacion del equilibrio de
atributos y busqueda de efectos de sentido y aparien-
cia; dicho de otra manera, cOmo se cuestiona histérica o
poshistéricamente la idea triatributiva del modelo vitru-
viano, aquel que otorgaba entidad al objeto arquitectural
en cuanto este resolvia de manera armonica e integrada la
triple exigencia de venustas/ firmitas /utilitas.

Aqui se despliegan dos reflexiones historiograficas
posibles: por una parte, la perspectiva de historizar un
repertorio de modos en cuanto cartografia de un reperto-
rio determinado de comportamientos posibles a la hora de
asumir subjetivamente un modo determinado de proyecto,
y, por otra, de menor espesor histérico o mayor presen-
tidad, que imagina el modo como dispositivo subjetivo y
tactico-relacional de proyecto en la situacién sociocultu-
ral contemporédnea. Una lleva a un criterio macrohistérico
de modalizacidn, y otra, a un criterio microhistérico, pero
ambas podrian relacionarse, por cuanto operan sobre lo
que genéricamente llamamos “cultura histérica”

En lo que sigue a esta introduccién, esbozamos una
caracterizacion de doce modos histéricos de proyecto, que
a la vez se presentan como pares dialécticos redefinidos
de varias formas en torno del nietzcheano par apolineo-
dionisiaco, como comportamientos proyectuales que atra-
viesan la histdrica (fuera incluso de la comprobable data-
ci6n histdrica concreta de alguno de los modos, por ejem-
plo, elilustrado, que aludiria a la Ilustracién del siglo XVIII,
pero que caracteriza una modalidad rastreable para atrés
y para adelante en el decurso histdrico), y comportamien-
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tos proyectuales que se verifican en diversas geoculturas,
conscientes o no de la vigencia de tal nocién fuera de su
ambito.

ATRIBUTOS/MODOS MODOS HISTORICOS DE PROYECTO
Norma-excepcion Lo clasico Lo barroco
Utilidad-deseo Lo técnico Lo utdpico
Clasificacién-mezcla Lo ilustrado Lo hibrido
Novedad-ruptura Lo moderno Lo vanguardista
Monumento- Lo auténomo Lo heterénomo
palimpsesto

Paisaje-maquina Lo natural Lo artifical

Por otra parte, en lo referente al criterio microhistéri-
co de modalizacién, ya referimos, con Buchanan, al pasaje
moderno/posmoderno (en sus dos y sucesivas variantes,
deconstruccionista y ecologista) y, con Guattari, a la posi-
bilidad de indagar sobre la relacién entre enunciaciones
objetivas (asimilables a mi concepto de “légica de proyec-
to”) y ordenadas ético-estéticas o subjetivas (que se puede
relacionar con mi nocién de modos de proyecto, concebi-
dos como una disposicién pos-posmoderna relacionable
con la crisis del capitalismo global y la emergencia del
estatus de la multiculturalidad, y, por tanto, susceptible de
referir a formas orbitales geosituadas de proyecto).

En la perspectiva microhistérica mencionada, cabe
situar otras caracteristicas, diria, de un presente-
proyectual desprovisto de canonizaciones o referencias y
vinculado, si se quiere, a procesos culturales que, como los
que Bourriaud indaga respecto del arte conceptual actual,
avanzan en verbos o acciones de modalidad de proyec-
to, como lo que se alude en los términos des-integrar o
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pos-producir y, en general, en aceptar fragmentarismos y
rupturas de la estabilidad/pregnancia/tecténica del arte-
factualismo urbano-arquitecténico.

Todo esto desemboca en una instancia que recién
nombramos como “posvitruviana’, en cuanto desarrollo de
perspectivas de saberes y practicas posproyectuales ligadas
a cierta finalizacion o acabamiento del potencial tecno-
anticipatorio del dispositivo proyectual como elemento
para un ver-antes, transformado cognitivamente en pros-
peccién de tecnologias y funcionalidades y, por tanto, tam-
bién en instrumento de verificacion de efectos simbdlicos
de lo técnico y de la anticipacién de soluciones utdpicas.

Larecaida del pro-yecto como u-utopia articula el ver-
antes con el no-lugar y lleva el proyecto en esta fase histéri-
ca a servir de instrumento para predecir/proponer el lugar
del no-lugar. Pero quizé no solo quepa la clasica referencia
utdpica al no-lugar (es decir, a una categoria espacial), sino
asimismo al pro-yecto como prefiguracién espacial de lo
no ocurrido (aunque politicamente deseado) en el mundo
social: el pro-yecto como concrecién espacial de lo no ocu-
rrido social, es decir, una vuelta relativa a la tradicién fou-
rieriana, pero mas al servicio de planteamientos politicos:
por ejemplo, un pensar-proyectual del espacio no existente
para formas sociales inéditas, como la multitud o la reagru-
pacién de sujetos en formas pos-familiares. Y también el
pro-yecto como eutopia, no solo dar lugar (saturar el u-
topos), sino tender al mejor lugar posible, es decir, si cabe,
introducir en el discurso utépico no solo la respuesta a la
necesidad que no tiene (solucién de) lugar, sino también al
trabajo satisfactor de un estatuto del deseo.

La idea de los modos entronca con el tema de la rela-
cién entre historia y teoria como base para la conforma-
cién de una cultura proyectual; esto es una situacion segin
la cual el proyecto nunca es una operacion de tabula rasa,
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sino siempre una meditacion reelaborativa sobre la expe-
riencia proyectual, que, si bien es propia de cada sujeto-
proyectista en su contexto de actuacion, a la vez es el grado
de conciencia que posee sobre la historia del proyecto.

De alli que este trabajo de pretensién tedrica (en
cierta manera enunciable como sistematizar el anélisis del
background tedrico de la arquitectura contemporanea mas
all4 del fenémeno relativamente contingente de las 16gicas,
visibles ahora como las formas cognitivas que una mirada
del tipo de los cultural studies habria permitido respecto
de la arquitectura posmoderna) consiste en una seleccion
de motivos o temas historiogrdficos en la perspectiva de
montar un observatorio o laboratorio de andlisis de la expe-
riencia historica de la arquitectura para ayudar a establecer
lo que llamariamos “cultura proyectual del arquitecto”.

Ese observatorio o laboratorio de experiencia hist6-
rica de la arquitectura se presenta, en nuestro desarrollo,
como tales doce lineas (o seis pares de nociones moda-
les relativamente contrapuestas o dialécticas) que, por una
parte, atraviesan el tiempo histérico y, por otra, ayudan a
comparar o analizar, en sus aspectos relacionales, manifes-
taciones culturales distantes en lo neocultural, por ejem-
plo, las relaciones, pero también las confrontaciones, entre
Europa y América. Es decir, entonces, que cada modo o
nocion de ese repetorio de doce posturas podria ser des-
cripto en su desarrollo histérico y también en su manifes-
tacion en diferentes campos geoculturales.

Usar algunas de esas categorias modales para revisar
un linaje o genealogia histérica -por ejemplo, la larga dura-
cién del modo clasico- transforma la categoria de su con-
dici6n histérica a una condicidn historiografica o teérico-
analitica, y tal transformacién seria lo que convierte a la
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categoria en parte de la cultura proyectual, o sea que la
presenta no como rasgo histérico, sino como argumenta-
cién activa o vigente.

Se trata asi de pensar, por ejemplo, un modo barroco
que pueda reconstruir una historia larga desde un punto
de vista de valor analitico-historiografico de esa nocién o
condicion especifica y diferencial de proyectar mas alla de
su precisa ubicacién histérica: seria como pensar o iden-
tificar un comportamiento barroco antes o después de la
existencia estrictamente histérica del Barroco®.

La intencidn de articular claramente historia y teoria
(de la arquitectura y, mas especificamente, del proyecto)
implica situar la accién proyectual en el cruce de muchas
lineas de fuerza -politicas, sociales, econémicas, cultura-
les-, que son aquellas que el conocimiento histérico pone
en evidencia, transparentando entonces, por asi decirlo,
la trama de condiciones y determinaciones en que se sitia
genéricamente un proyectoy que hace que este forme par-
te de la problematica general de los siguientes mundos:

1. mundos urbanos especificos (es decir, determinados
contextos sociohistéricos, idea que va mucho mas
all4, esperamos, de los contextos entendidos como
geometrias o morfologias urbanas, o la mera condi-
cién agregativa arquitectura/ciudad percibida bésica-
mente como cuestiones escalares),

2. mundos propios de la cultura de la imagen (es decir,
el campo que abarca puntualmente los temas y moti-
vos de las artes plésticas en diversos y determinados
momentos histéricos), asi como el campo que pode-
mos denominar “campo de los imaginarios sociales’, y

26 En rigor, esta manipulacién tedrico-historiografica de una nocién histérico-
estilistica precisa como es el llamado “estilo barroco” fue ya explorada fecunda-
mente por Omar Calabrese en La era neobarroca, Cétedra, Madrid, 1989.
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3. mundos propios de la cultura material, con sus aspec-
tos referidos a la cualidad técnica y valorativa de las
cosas, es decir, cdmo se producen estas y como se con-
sumen y se integran al circuito de intercambios y valo-
res).

Los modos se pueden ver y operar como (relativas)
invariancias histdricas, a saber, grandes categorias histo-
riogréficamente analiticas, canteras o depdsitos de expe-
riencias encuadrables en una disposicidn, dirfa, proactiva.

De todas formas, analizando la realidad de la expe-
riencia histérica se ve que tales modos, lejos de alcanzar
una estrictez candnica y operativa, siempre estdn en tran-
ce de mutacion y transformacién, haciendo, en definitiva,
que cada hecho proyectual puntual, aun inscripto en tales
marcos categoriales, siempre tenga un aspecto fenomeno-
légico especifico, lejos de una mecénica reproduccion.

La critica y analista de arte y literatura Graciela Spe-
ranza dice lo siguiente en el prélogo de uno de sus ulti-
mos libros*”:

27 Graciela Speranza, Atlas portdtil de América Latina. Arte y ficciones errantes,
Anagrama, Buenos Aires, 2012, pp. 16-17. Este libro se acoge al modus de los pro-
yectos taxonomistas y clasificatorios abierto-combinatorios inaugurados por
Warburg en su Atlas Mnemosyne, o Benjamin en su Libro de los pasajesy teoriza-
do por Buchloh, Guasch y Didi-Huberman, repertorizando un conjunto disper-
so y mutable de referencias a productos-procesos de arte y escritura en América
Latina, en un formato clasificatorio, pero a la vez con posibilidades de permuta-
cién y combinatoria.

Ese método, al que adscribo en este texto y también en nuestra revision del cur-
so de Historia de la Arquitectura que dicté en la Universidad de Buenos Aires,
fue descripto, aplicado a Warburg, de esta forma por nuestra autora: “Warburg
empezd a componer su serie inacabada de paneles méviles de ldminas monta-
das sobre fondos negros y luego fotografiadas, en las que esperaba exponer el
conglomerado de relaciones que observaba en las imagenes, las migraciones de
formas, motivos y gestos que atravesaban fronteras politicas y disciplinares des-
de la Antigiiedad hasta el Renacimiento e incluso hasta el presente” (p. 14).
“Warburg concibi6 su atlas como un combate contra la clausura del nacionalis-
mo cultural exacerbado por la guerra y la asfixia de la ortodoxia dogmatica. En
un rapto después de la locura se le revel una forma del pensamiento por image-
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La distancia, que no necesariamente es distancia fisica, mueve a
interiorizar lo propio y matizarlo con lo ajeno, vuelve la identi-
dad més oblicua, menos enféatica, con una mirada extrafiada que
inspira la creacién de mezclas, espacios discontinuos o sintéti-
cos, lenguas impuras o depuradas, fomas labiles que no derivan
de la negacion del origen, sino de una apertura vital y poética de
las relaciones, ajena al nomadismo mercantilizado o turistico y
el multiculturalismo adocenado.

En tal sentido, sila nocién de ldgica pudiera asociarse
alas formas predominantes de darle marco teérico al hacer
arquitectonico de la cultura posmoderna -incluso demar-
cando una relativamente clara postura de negar los proce-
dimientos modernos, al menos en lo metodoldégico, si no
en lo estético-, el enfoque que ahora querriamos aplicar
con la nocién de modo habla de una recuperacién de la
base epistemoldgica del proyecto, por asi decirlo, dentro
de una larga duracidn histdrica que incluye sobre todo la
consideracién de una modernidad extendida (siglo XV o
XVI en adelante) y también, en definitiva, aquella historia
presentificable, o sea, entendible como la de experiencias
que todavia tienen algin grado de contemporaneidad.

nes, cuadros proliferantes de constelaciones permutables (para un maniaco
no hay nada definitivo) en los que fluyen las polaridades, las antinomias, las
supervivencias fantasmales de otros tiempos que anidan en las imagenes. Para
desplegar esas discontinuidades del tiempo y la memoria hacia falta una ‘mesa
de encuentros, un dispositivo nuevo de coleccién y exhibicién que no se fundara
en la ordenacién racional ni en el caos de la misceldnea, y un principio capaz
de descomponer y recomponer el orden del mundo en ‘planos de pensamiento,
para que asi dispuesto y recompuesto recuperara su extraieza. Eso es el Atlas
Mnemosyne, una ‘forma de conocimiento por montaje’” (p. 15).



Lo clasico

1. De Grecia al Renacimiento, de Schinkel a Mies

Lo cldsico podria entenderse como atributo estilistico por
delimitar en un proceso histdrico en el cual los produc-
tos culturales sufren cambios evo-involutivos, en cuan-
to aquello que expresaria un grado 6ptimo de equilibrio
en la expresividad sociocultural emergente de diversos
momentos-procesos de desarrollo histérico. Asi podria ser
entendida Notre Dame en el decurso tipo-evolutivo de
las catedrales. También puede entenderse como momento
cero o estadio fundante de una construccién arquetipica
de la cultura occidental (por ejemplo, el templo hexastilo),
al cual es preciso siempre intentar reconstruir, volviendo a
contar un relato de fundacién como referencia para inten-
tos de recuperaciéon de esencias (en Alberti o en los pre-
rafaelitas) mediante procesos depurativos del lenguaje o
como metatema anti-histérico para intentar acceder a una
gramadtica basica lo mdas cercana posible a una manipu-
lacién objetiva de reglas y elementos (por ejemplo, en el
proceso de las arquitecturas revolucionarias, que, propo-
niéndose la apropiacidon de una esencia estético-cultural
atemporal para la relegitimacién de un momento politico
nuevo, irfa desde Boullée hasta Durand, y en las reelabora-
ciones que de tal proceso hicieron, por ejemplo, Tessenow,
Mies, Corbu o Kahn).

85
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Pero lo clasico, en esa reutilizacion politica, sera tam-
bién un motivo expresivo de regimenes totalitarios -como
se verifica en las propuestas de Speer en Alemania o con
Terragni en Italia-, pero también extensivo en ese sen-
tido a propésitos culturales de Estados Unidos y Fran-
cia de entreguerras, y hasta al proyecto de los modelos
populistas-autoritarios americanos.

Lo clésico seria asi un momento posible de madura-
cién y equilibrio de toda cultura, que se manifestaria como
una destilacién o depuracién y decantacién extrema de sus
ingredientes tanto constructivos como expresivos.

Esta nocion de clasicismo sin estilo (como la que remi-
te a la expresidon “musica cldsica; que en rigor es supra o
multi-estilistica, renacentista, barroca, neocléasica, roman-
tica, moderna, etc.) estd explorada, para el diseno en un
tono conservador, en un libro de Demetri Porphyrios?.

Pero también lo clasico es el momento culminante
del proceso desplegado en el mundo helénico alrededor
del siglo de Pericles, conjuncién de clasicidad o alcance de
un grado cero de pensamiento y estética. Empero, ellos no
tuvieron tanta conciencia-de-si y, por ello, es importante
analizar cémo lo clésico es re-construido como programa
restaurativo en el mundo renacentista y como fase histé-
rica fundante y a la vez rememorativa de un mundo ya
perdido, en Winckelman.

De tal forma, podrian configurarse elementos recu-
rrentes que quiza atraviesen historias largas (como las pat-
hosformel de Aby Warburg, quien las ve utilizadas en dis-
tintas culturas no conectadas entre si, lo que da paso al
proyecto inconcluso del Atlas Mnemosyme de tal autor y a
la sistematizacion de las imagenes recurrentes o fantasma-
ticas en Georges Didi-Huberman®).

28 Porphyrios, D., Classical Architecture, Papadakis Editions, Londres, 1998.
29 Didi-Huberman, G., La imagen superviviente, Abada, Madrid, 2009.
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Entre la utilizacién historicista del término (aplicable,
por ejemplo, a los estudios de Rex Martienssen® sobre la
arquitectura griega del siglo de Pericles, y no mas alla de
las derivaciones helenisticas del siglo IV a. C., es decir,
unos tres siglos de desarrollo) y la referencia sobreestilis-
tica u ontolédgica de Porphyrios, existen posturas interme-
dias acorde con nuestra propuesta, tales como los estudios
de Alexander Tzonis, Liane Lefaivre y Denis Bilodeau®,
en los que se articulan ciertas posturas filoséfico-poéticas
de Aristételes —-como la idea de taxis, ligada a cierta con-
notacién de monumento (objeto auténomo en el espacio
formulado de acuerdo con reglas y normas), a la cual los
autores belgas le agregan su concepto de “parataxis’, segin
el cual esa autonomia objetual se repite y yuxtapone para
organizar el paisaje de la ciudad agregativa que se configu-
ra, basada en materiales clésicos, desde el siglo XVII hasta
el XIX. De estas posturas, emerge una poética del orden (el
orden entendido como las diferentes versiones estilisticas
de regulacién arménica de las partes) que atraviesa practi-
camente la historia, por ejemplo, en torno de la resolucién
de problemas de borde del objeto arquitecténico exento,
trabajado con las repeticiones o redundancias de Palladio
o los acentos de Mies en el Crown Hall, tal como lo ana-
lizan estos autores.

Lo clasico también suele asociarse al lugar del argue-
tipo, el substractum (por ejemplo, para las disposiciones
o tipos psicoldgicos en Jung, pero también, en su caso,
los signos-cosmos o figuras manddlicas) de lo que luego
deberia repetirse como una originalidad que, como decia
Gaudj, refiere a las ontologias del origen, y eso es lo que

30 Martienssen, R., La idea del espacio en la arquitectura griega, Nueva Visién, Bue-
nos Aires, 1984.

31 Tzonis, A., Lefaivre, L. y Bilodeau, D., El clasicismo en Arquitectura. La poética
del orden, Blume, Madrid, 1984.
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le sirvié a Laugier para una epistemologia del saber arqui-
tectural desarrollable sobre el grado cero de un origen
arquetipico -en su caso, la cabaria natural, erigida como
respuesta elemental de abrigo con los elementos ofrecidos
por el mundo natural-, del cual muy rdpidamente emerge
la forma constitutiva del templum griego. De este mismo
modo, también se presenta como arquetipica la arquitec-
tura que Emil Kaufmann® describe en su De Ledoux a Le
Corbusier. Origen y desarrollo de la arquitectura autonoma,
en donde se postula la sobre-historicidad o inmanencia
-que su autor entiende como autonomia metalingiiistica-
de ciertas figuras elementales o arquetipicas que atravie-
san la larga duracion histérica.

Lo clasico, de todas formas, no solo refiere al desa-
rrollo en torno de un sistema de figuras originarias, sino
que ademads incluye una referencia al devenir -en cuanto
trayecto hacia la obtencién dificultosa de un momento cul-
minante, maduro y equilibrado equivalente al cénit, muy
inestable y semejante al climax biolégico, punto supremo
en la calidad evolutiva de una especie- y que, por tanto,
debe preservarse e imitarse, a partir de lo cual se constituye
un estatuto de produccién-reproduccion, que es lo cono-
cido como canon, siempre administrado por alguna figura
de poder politico-cultural, como las academias.

Sin embargo, esa ontologia originaria, que se desarro-
lla en torno de una deriva madurativa o de busqueda de
excelencia, no logra evitar el declive de la superacién de
esa excelencia de cénit ni la figura de una teleologia de
finitud. Empero, esa imagen de finitud -ese coqueteo con
la muerte del estilo- es lo que siempre logré evitar consti-
tuir todas las teorias de lo clésico: asi entonces, lo clasico
es también lo que suspende su propia muerte y lo que

32 Kaufmann, E., De Ledoux a Le Corbusier. Origen y desarrollo de la arquitectura
auténoma, Gili, Barcelona, 1982 (1933).
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extrema los recursos para negar todo vestigio de obsoles-
cencia material y simbdlica, a partir de la sencilla ecuacién
de piedra y geometria.

Una parte de tal resistencia a la decadencia organica
debe vincularse a su asociacién con el gusto de élite, sien-
do asi que lo clasico se opone en sus poéticas discursivas al
episteme de lo popular, o sea que se constituye una idea de
lo clasico como sinénimo de “culto’, lo que forma cultura
-alta cultura o de élite-, por ejemplo en torno a la cons-
truccién de conceptos tales como la miisica cldsica (que en
realidad es una seleccién de motivos de los periodos barro-
co y romantico), al arte cldsico (ligado al realismo arcadico
de los Luises) o la literatura cldsica (también la modeliza-
cion realizada, por ejemplo, en torno a las prescripciones
teatrales de los siglos XVII y XVIII).

Lo clasico alude también al sistema estético asociado
a las artes espaciales grecolatinas -sobre todo en escultura
y arquitectura- como contribucién y delimitacién de un
selecto espacio urbano central (el agora griega o los foros
romanos), que es, en principio, el espacio propio de los
hombres del otium -o sea, las clases selectas cuya existen-
cia acomodada y ligada al goce depende de la produccién
garantizada por el modo esclavista-, que podra ser com-
partido, en la escena romana, en determinadas figuras de
poder, con un populum que consume signos o comparte
los criterios de una normalidad del gusto.

En el contexto de movilidad histérica que queremos
aplicar en estos desarrollos, alrededor de una serie de
nociones que, como lo clésico, aplica a una cierta etapa o
instancia histdrica concreta (por ejemplo, el arte griego del
siglo VI a. C.), también cabe entender c6mo el término o
nocion viaja a través de la historia y, por ejemplo, aparece
adjetivando otros periodos o momentos histéricos especi-
ficos de tal forma que puede hablarse de barroco cldsico
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o clasicista o de historicismo neocldsico o de moderno cld-
sico, nociones en que la referencia o alusién a lo clasico
apareceria como parte o fragmento en la otra conforma-
cion cultural: verbigracia, la subsistencia del material lin-
giifstico clésico en la arquitectura barroca y su mayor o
menor deformacién o con-formacién en Borromini o Ber-
nini (como Bernini de-forma menos el material clésico,
serfa un barroco maés clésico que el de otros) o en la mani-
pulacién de este al servicio de programas ya no burgue-
ses o eclesidsticos, sino cortesano-imperiales en el llamado
“Barroco clasicista” de la Francia del siglo XVII.

La recuperacién y/o refundacién de lo clasico en el
siglo XV dentro del llamado Renacimiento implica aca-
so un similar proceso de reelaboracién de materiales lin-
giifsticos en la pintura, escultura o arquitectura, como por
ejemplo se da en las instrucciones que Poliziano, secreta-
rio del Médici, hace a Boticcelli para que en sus La prima-
vera y Nacimiento de Venus utilice ropajes y cabelleras
flotantes como modo de reapropiarse de elementos asu-
midos y valorados como alusiones a los lenguajes clésicos,
proceso de deriva de motivos que estudiard puntualmente
Aby Warburg®, como también en los elementos nachleben
(supervivencia o vida posterior de motivos y contenidos)
del Laocoonte.

Un sistema estético y un programa politico-cultural
que en el Renacimiento se presenta como deducido de
ruinas y vestigios, lo que permite visiones relativamente
filolégicas, pero, en general, més bien invenciones, deduc-
ciones, interpretaciones e incluso resistematizaciones que,

33 Warburg, A., La pervivencia de las imdgenes, Miluno, Buenos Aires, 2014, en
especial el ensayo 1, “El nacimiento de Venusy La primavera de Sandro Boticce-
11i (1893)", pp. 27-119.
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como los tratados de Alberti, se presentan como el desa-
rrollo de una teoria al servicio de la ciudad-Estado y de sus
clases o estamentos gobernantes.

Esto da paso a numerosas y diversas manipulaciones
del fragmentario material cldsico (por lo menos, antes de
las investigaciones fundantes de criterios arqueologistas
que arrancan con Winckelmann a fines del siglo XVIII),
como el tratadismo de Palladio, basado en la deduccién
légica mas la elaboracion de propuestas abstractas que
revisan el material cldsico para hacerlo més bien lenguaje
in-temporal o trans-histérico, lo que inaugura el camino
que va de Palladio a la metodologia Beaux Arts que da paso
ala composicion como normas combinatorias para ensam-
blar piezas del repertorio clasico.

Y el uso de tal metodologia al servicio de los meca-
nismos historicistas-eclécticos del siglo XIX, en que el neo-
clasico aparecerd como una posibilidad, entre otras, de
ensamblar el modo compositivo academicista con el ropa-
je del estilo cldsico, segiin estipulaciones que usaron, por
ejemplo, autores como Boullée o Schinkel. En ese sentido
y contexto, podria entenderse al neoclasico del siglo XIX
como una opcidn estilistica que superpone al modus de
la composicién (que no necesariamente implica el modo
clasico de combinar partes) el paquete ornamental emer-
gente del lenguaje clésico.

Pero ello se produce coetdneamente a otros linajes
culturales, tales como el Romanticismo, que aparece mas
bien como subjetivizacién emocional de lo clasico, incluso
como impacto sensorial asociado a la conciencia de fini-
tud de tal lenguaje, lo que deviene en el placer estético
asociado a la ruina o la conformacién del gusto sublime,
estrategia discursiva romdntica basada en la generacién
de un placer hérrido o emocién emergente de lo excesivo,
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uno de cuyos motivos serd la asociacion entre naturaleza
incontrolada y ruina o vestigio de construcciones clasicas
en estado de decadencia o moribundez.

Como ya se dijo, existe también, en el devenir histori-
co de esta nocidn, una voluntad de apropiacién legitiman-
te del sistema a fin de asociarlo a determinadas estéticas
politicas generalmente ligadas con momentos autoritarios,
que van del estilo Imperio pedido por Napoledn a su equi-
po de sign and form-givers, de Percier y Fontaine hasta
las formaciones del arte politico del siglo XX con expre-
siones tan diversas como las propuestas de Troost y Speer
para Hitler, los realismos localizados como los trabajos de
Ple¢nik en Eslovenia, los planteos de Zuazo y Cabrero para
Franco, las arquitecturas de Piacentini, Piccinato, Lapadu-
la o Guerrini (sin dejar fuera a Terragni, Libera y Pagano)
para Mussolini, el proyecto de Azema, Carlu y Boileau para
el Palacio de Chaillot en la Tercera Republica Francesa del
37, y hasta aportes de Harrison en la era de Roosevelt.

Lo clasico en la modernidad emerge, como dijimos,
en forma de adjetivacién, sea para operar como anti-
retérica ornamental, por ejemplo en las obras de Tesse-
now, Loos o Mies, o como en la perduracién de criterios
compositivos de las Beaux Arts, por ejemplo en las prime-
ras obras significativas de Le Corbusier o en Asplund y lue-
go conectado con el esencialismo tipologista rossiano.

2. El canon griego

Las contingencias histéricas que generan la experiencia
griega recogen una serie de vertientes culturales, desde
las creto-micénicas hasta los diferentes pueblos nérdicos
invasores cuya fusién encuentra una cierta sintesis en un
territorio acotado como la Hélade: un conjunto de unos
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1.500 asentamientos de caracteristicas urbanas a no mas
de 40 kilémetros de la costa marina. La consecuencia sera
una constelacién de pueblos con cierta autonomia y con-
trol, en cada caso, de un cierto hinterland productivo, aun-
que, a su vez, dado el caracter cuasi insular, con netas
tendencias a los intercambios e interrelaciones, a veces de
tipo comercial y pacificas, y otras, las mas, de naturaleza
bélica y expansiva.

Otra particularidad es el conflicto estructural con los
persas, que serd un factor histérico externo que influen-
ciara los procesos tendientes a la federacidn de ciudades-
Estado, lo que ocurrird bajo la hegemonia variable de tres
ciudades (Atenas, Esparta y Tebas).

El desarrollo de la nocién de ciudad-Estado podra
tener distintas manifestaciones particulares, desde el enfo-
que mondrquico-aristocratico espartano hasta el mode-
lo democrético restringido de los atenienses. Sin embar-
go, prevaleceran algunas caracteristicas sociales comunes,
como la esclavitud (en Atenas habia 40.000 ciudadanos y
100.000 esclavos, manteniéndose una relacién 1-2 en ciu-
dades, més desnivelada todavia en campos productivos o
en minas como Laurién) y la militarizacion de la sociedad
(con un segmento basado en ciudadanos libres, basica-
mente artesanos -los hoplitas o infantes, una cuarta par-
te de esa poblacion- junto a los ilotas, que eran esclavos,
ademds de las fuerzas navales que en Atenas eran unos
12.000 remeros, primero ilotas y luego liberados y deve-
nidos tetes). En el caso ateniense, el rol reincidente de
los tiranos (generalmente, uno de los generales aristocra-
ticos que comandaba esos ejércitos desprofesionalizados)
o la institucién no permanente del arcontado dard lugar
a mejoras sociales y una reducciéon de la conflictividad
politica interna, auspiciandose la produccion agricola, el
artesanato y el comercio.
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En ese desarrollo emergen nuevas clases sociales (los
metecos o los clerucos, por ejemplo) que activan aun mas
la produccién primaria y también la expansién colonial
basada en una estrategia de fundacién de ciudades que
permite establecer cabeceras de captura de nuevos escla-
vos, tanto como diversificar y expandir el comercio.

El modelo de estado urbano, con ciudadanos libres,
genera un alto desarrollo institucional y una estrategia de
desarrollo y ordenamientos de los asentamientos. La ciu-
dad, salvo en los casos de la planificacion colonial, es resul-
tado de la acumulacién bastante irracional tanto en el tra-
zado general del tejido como de la zonificacién en general.
El Estado tendr4, sin embargo, interés en financiar, definir
y participar en ciertas piezas urbanas, como las acrépolis,
las murallas, los puertos, las agoras, etc.

En los casos en que participa el Estado, suele garanti-
zarse una discusion publica de las acciones con alta parti-
cipacién, sobre todo en el debate sobre el financiamiento
de tales elementos, dado su incidencia relevante en la eco-
nomia urbana. El desarrollo social y politico y su expresion
urbano-ciudadana se articulan con el alto desarrollo cul-
tural capaz de alcanzar alta cotas del pensamiento espe-
culativo, a veces con finalidades politicas como la retdrica
sofista, a veces mas orientado a fundamentar sistemas éti-
cosy prescripciones estéticas.

La importancia de la nocién de tekné -entendida
como la capacidad de reproducir ciertos elementos cané-
nicos sustentados en un principio de mimésis o imitacién
de la naturaleza de caracteristicas antropocéntricas (dado
el modelo mito-politeista de su religiéon)- funda un soporte
metodoldgico para la produccion artistica alta.

En este contexto, la arquitectura como disciplina ten-
dra su organizacion institucional y desplegara estrategias
proyectuales bédsicamente concentradas en el disefio de
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los templos y santuarios o recintos religiosos, aplicando
conceptos candnicos como lo descripto bajo la nocién de
orden (sobre todo sistemas geométricos de proporcionali-
dad que regula el ensamble de despiece litico devenido de
antiguos disefios madereros) que, sin base de creatividad
subjetiva, puede empero desarrollar innovaciones o perfor-
mances tipolégicas de obra en obra basadas en el régimen
experimental de la tekné. La ciudad no tiene plan riguroso,
y mas bien es de caracter aditivo, incluyendo la practica de
artesanos menores destinados al relleno empirico de los
tejidos, y promoviendo soluciones domésticas de escasa
calidad en cuanto a su espacialidad interior.

3. La difusion helenistica

Se trata de la primera gran manifestacién imperial en el
marco de las experiencias de la clasicidad y de los modos
de produccién esclavistas antiguos. Precisamente, una de
sus caracteristicas es la relativizacion del peso del esclavis-
mo tanto en comparacién con las ciudades-Estado griegas,
como con el ulterior Imperio romano.

La difusién del modelo helenistico, desde el punto de
vista politico y militar, tiene que ver con la decadencia de
la experiencia griega clasica, pero también de las antiguas
organizaciones comunalistas estatalistas mesopotamicas y
egipcias, las que sin embargo guardan suficiente potencia
cultural como para hibridar el helenismo alejandrino ori-
ginario y dar por resultado el sincretismo griego oriental
que tipifica todo el helenismo, desde la politica al arte y
la cultura.

El signo caracteristico de esta fase es la organizacién
imperial y la expansion territorial apoyada en una estruc-
tura militarizada, proceso que arranca desde los macedo-
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nios, un pueblo relativamente atrasado y marginal de la
Hélade, lo cual explicard cierta mezcla de arcaismo (de ele-
mentos tradicionales griegos) como de innovacién (resul-
tante de la fusién con elementos orientales que a la postre
resultarian decisivos).

La expansidn se verificard mediante el avance militar
conquistador de pueblos que mantendran, en cada caso,
cierta autonomia relativa, combinado con una estrategia
de control basado en la fundacién de ciudades y, en algu-
nos casos, la reorganizacién o transformacién profunda de
ciudades preexistentes.

Esa fusién greco-oriental se expresard mediante el
predominio de las formas griegas en la esfera urbana y de
las formas orientales en la esfera rural, lo que provoca-
réd cierta ruptura de las fuertes relaciones campo-ciudad
helénicas y una diversificaciéon de los modos productivos,
de forma que aparece, por ejemplo, el formato de arren-
damiento de campos junto a la persistencia de modos
concentrados de propiedad estatal mondarquica, que, en
algunos casos, prefiguran caracteristicas propias del ulte-
rior feudalismo. El modelo relativamente federado de sub-
poderes regionales dentro de la organizacién imperial se
expresard en la institucidn de las diadoquias.

Las grandes ciudades imperiales se transformaron por
la movilidad de las fuerzas ocupantes, y también con la
convivencia de diversos extranjeros, lo que favorecié una
diversificacién de la estructura social y, mas atin, un desa-
rrollo de culturas hibridas y pluriétnicas que, en los centros
mas dinamicos y prestigiosos -Alejandria, Pérgamo, Antio-
quia, etc.-, derivd en tendencias a la experimentacion cul-
tural, intelectual y cientifica, y a una creatividad e inno-
vacion que podria entenderse como proto-metropolitana
con efectos de disolucién de los modelos candnicos del
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clasicismo y de despliegue de estéticas rebuscadas, mes-
tizas, asi como en anticipaciones de conductas barrocas
junto a innovaciones tipolégicas exasperadas.

Asi, estas caracteristicas explicardn tanto fuertes
movilizaciones territoriales de transmisién de novedades,
como, al contrario, tempranas apetencias por la concen-
tracion y clasificaciéon de objetos diferentes, lo que dara
lugar a la fundacién de instituciones que dan cuenta de esa
voluntad acumulativa, tales como el Museo, la Biblioteca o
el jardin zooboténico de Alejandria.

El modelo imperial también cambiard a favor de cierta
internacionalizacion de la nocién de ciudadano, la com-
plejizacion de la burocracia de Estado y el desarrollo del
comercio, las finanzas y los intercambios lejanos. En lo
referente a la arquitectura, también habra cambios institu-
cionales relevantes, tales como mayor interés en la espe-
culacion tedrica y en el registro sistematizado de las dife-
rencias regionales, en el desarrollo de nuevos programas
y tipologias (incluyendo, en este caso, una transformacién
cualicuantitativa de algunas tradicionales como los tem-
plos: Apolo en Didima sera cuatro o cinco veces mds gran-
de que el Partendn), una profundizacion de los saberes tec-
nolégicos, muchas veces relacionados con una ampliacién
del acceso a nuevos materiales y un avance en normati-
vas que se vincula con maés libertades y audacias experi-
mentales en los desarrollos tipoldgicos innovativos, lo cual
redundara en la pérdida de los antiguos canones, sobre
todo de aquellos ligados con el sistema ddrico.
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4, El orden urbano-arquitectonico en Alberti

En cierto sentido, lo clésico se (re)define e instaura como
tal en el Renacimiento, entendiéndose como una conjun-
cion de lo apolineo, signo de no tensién y clave de belleza
y armonia, posibilidad de la verdad tinica y cognoscible en
que la norma se vislumbra como pacificacién, y, por tanto,
hay que procesar el conflicto subyacente mediante su reso-
lucién/ocultamiento/expresion. Esto lleva a la deriva entre
lo clasico (como relativa reconstruccién historiografica) y
el clasicismo (como programa tedrico).

En cuanto tal, este va a operar a la vez como lenguaje,
como estructura profunda a nivel de figuras arquetipicas,
como légica cultural del desarrollo burgués entre 1400 y
1800, como cuerpo normativo para estipular cierta identi-
dad entre clasicidad, naturaleza y razén, forma de control
delarealidad fijando un modelo de universalidad asociado
alaracionalidad y la armonia, y como complementariedad
entre razon y mito.

Autores como Manfredo Tafuri, Rudolf Wittkower, Pie-
rre Francastel o James Ackermann consideraran el clasi-
cismo como laboratorio donde se ensayardn, entre otras
cosas, la perspectiva y la tipologia. Alberti y su nocién
integrativa de (nueva) arquitectura y ciudad promoveran
una teorizacién completa del clasicismo como justifica-
cion filoséfica, expresion trascendente y conflicto, tanto
como verdad que buscar.

La recuperacidn clasica efectuada por Alberti abar-
ca el primer intento de sistematizacién de un corpus y su
filologia, asumiendo el clasicismo como forma de control
de la realidad, medio de legitimacién social y formula-
cién del mito de la identidad entre antigiiedad y naturale-
za, recuperacion a entenderse, por tanto, como operacion
ideoldgica basada en cierta simulacién, salto o disrupcién
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temporal, aunque, en otro sentido, la recuperacion cla-
sicista se propone como continuidad natural de la tradi-
cién histdrica, salteandose cuidadosamente el barbarismo
medieval o seleccionando en este los pocos momentos de
articulaciéon con la antigiiedad griega.

Alberti concibe, en un sentido, al clasicismo como
consenso a base de imaginar la identidad entre clasicismo,
razén y naturaleza y una relaciéon de armonia de macro y
microcosmos basada en la mimesis y la similitud, centrada
en el ideal civil neoplaténico, aprovechandose, en tal sen-
tido, de la transmision del legado griego que aportaran los
sabios que huyen del colapso de Constantinopla en 1453.

La belleza se entiende y produce como armonia, en
que, sin embargo, cabe distinguir una belleza celeste y una
belleza terrestre articulada en lo apolineo de un lenguaje
concebido como estructura transparente y como conve-
niencia 'y decoro en la relacion ética-estética, con base en
la concinnitas, finitio y collocatio, términos retéricos que
vinculan forma y contenido a base del nimero, aunque no
exento de niveles de hermetismo.

En otro sentido, quiza contradictorio o aun comple-
mentario, Alberti también entendera el clasicismo como
conflicto, a través de la introduccién de la idea de crisis
por tratar o resolver y del manejo de tensiones entre nor-
ma y variacién y la recurrencia a ambigiiedades, conta-
minaciones y superposiciones formales y programadticas
que pueden suponer, en el tiempo, la pérdida de los idea-
les humanistas. Su prescripcion de varias alternativas para
intervenir en los monumentos antigiios describe el arco de
posturas variadas que ligardn proyectos nuevos con orga-
nismos cldsicos.

El programa teérico de las numerosas incursiones tra-
tadisticas de Alberti se eslabona con los momentos expe-
rimentales de proyectos como Santa Maria Novella de
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Florencia, San Francisco de Rimini, Sant’Andrea de Man-
tua o San Sebastidn de Mantua, obras religiosas junto a
intervenciones civiles de fuste urbano, como el Palazzo
Rucellai. Su rol como sacerdote (fue por 30 afnos escritor de
las instrucciones de los papas a los obispos, cargo llamado
“abreviador apostdlico”) lo alejé del trabajo practico de la
arquitectura -nunca se acercé a una obra- y en cambio lo
motivé a escribir mas de 25 libros, algunos en latin culto y
otros en vulgar, como los didlogos satiricos muy populares
Momus, Theogenius o Intercaenali o el erudito De re Aedifi-
catoria, que hacia 1450 emergié como el tratado definitivo
acerca de la clasicidad moderna renacentista.

5.Villay territorio: Palladio

La actividad tedrico-practica de Andrea Palladio
(1502-1580) -nacido Andrea di Pietro della G6ndola- se
inscribe en el periodo histérico de la pérdida de prota-
gonismo naval del Véneto a manos de los otomanos, que
concluira con el triunfo de Lepanto en 1571. Para entonces,
Venecia se habia reciclado en un Estado de base agricola
a fuerza de desecar los numerosos pantanos inundables
de su territorio, y de aclimatar las especies descubiertas en
América, como la papa o el tomate.

Esta circunstancia histérica, dentro de otros feno-
menos como los arranques de movimientos heréticos, y
desafiando el poder vaticano, requerira un despliegue téc-
nico e ideolégico que se basard en modo relativamen-
te andlogo a la operaciéon medicea de mds de un siglo
anterior, al corpus clasico reescrito para beneficio mul-
tiple tanto como expresiéon del poder econémico, como
herramienta técnica mas alla de la trascendencia, como
meétodo o praxis y como norma transmisible y utilizable en
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otros contextos dentro de un programa territorial expan-
sivo. Palladio es, en principio, una consecuencia de ese
enfoque, y, avanzada su carrera y consolidado su prestigio,
un referente o protagonista.

Estas vicisitudes explican una reelaboracidn venecia-
na del clasicismo entendido como representaciéon o espejo
del orden natural (basada en una identidad clasicismo-
naturaleza), en el cual la contemplacion -como actividad
filosdfica, artistica y hasta técnica- se concebird como una
especie de armonia con lo natural, atribuyéndole a la natu-
raleza, mas que una condicién por conjurar, una funcién
mas bien pedagégica, en parte basada en cierta relativiza-
cién del ideario cristiano creacionista a favor de herejismos
neopaganos y panteistas, lo cual habilita experimentos de
integracién de naturaleza y artificios (tanto componen-
tes habitables, como operaciones territoriales y, en gene-
ral, toda la cultura material) resignificados y ensamblados
segun los cddigos clasicistas, y, por tanto, adjudicando al
sistema de lo clésico revisado el rol de operar como forma
de control total del territorio.

La asimilacidn del saber clasico -sobre todo cierta lec-
tura de los legados platénico y aristotélico- debe ligarse
a la frecuentacién que este hara de la academia-cendculo
de Gian Giorgio Trissino, quien lo bautiza Palladio como
referencia a Palas Atenea, le organiza su viaje romano-
helenistico (del cual devendrd, en 1554, su publicacién
recopilatoria e interpretativa de sus ruinas: L’Antichita di
Roma), asi como le asigna al menos la coautoria del diseno
de la Villa Trissino en 1534.

Menos conocida es su tarea de proyectista territorial®,
en la que une otras referencias ideoldgico-culturales -bajo
el modelo de Las Gedrgicas-, asi como tareas de vasto

34 Veanse los ensayos al respecto de Manfredo Tafuri, en Retdrica y experimentalis-
mo. Arquitecturas de los siglos XVII-XVIII, Sevilla, 1978.
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alcance, que comprenden ingenierias hidraulicas, formas
de organizacidén de la agroproduccién, como también alu-
siones a la sistematizacion tipoldgica junto a la legitima-
cion social dentro del proceso de reconversién econémico-
productiva y social en el Véneto.

Palladio, ya en pleno momento manierista, pero res-
tringiendo los excesos subjetivos tipicos de su época, se
interesa en la relacidn entre tipologia y creatividad, o sea,
en las relaciones entre norma y variacion, lo que instaura
una nueva definicién para el clasicismo del 500 que se tras-
plantara con notable fructificacién al llamado “palladia-
nismo inglés’, antipoda del exhibicionista barroco afran-
cesado del siglo XVII, merced a la propagandizacién que
desarrollaran Ifiigo Jones y Lord Burlington.

Este talante simplificador y estilizado del clasicismo
-que Palladio completard en su I Quattro Libri, de 1570-
planteara un desarrollo normativo tanto intemporal como
universal, basado en un elogio a la transparencia tanto
simbdlica como metodolégica (que los ingleses reelabo-
raron a su vez en programas rurales y urbanos de diver-
sas escalas que incluso alcanzarian a exportarse a Estados
Unidos, sobre todo debido al interés de Jefferson por estas
tematicas). La esencializacién de los elementos de la com-
binatoria del repertorio cldsico que Palladio manualiz? sir-
ve ademads para pruebas y experimentos, para desplaza-
mientos y extrafiamientos, aplicados sobre todo en la serie
de las villas donde destacara como revulsiva la reutiliza-
cion laica del lenguaje clasico de los templos.
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6. Historicismo, eclecticismo, academicismo: Viollet, Schinkel,
Durand

Una cierta paradoja del desarrollo de las ideas romanticas
(via Rousseau, Schiller, Goethe o Fitche) -basadas en una
reaccion a la cultura histérica dominante en el siglo XVIII
y a las ideas més o menos candnicas del sistema raciona-
lismo/Tlustracién/clasicismo- es que desarrollara un enfo-
que que, por una parte, exacerba cierto racionalismo basa-
do en un balance o célculo entre motivo y efecto, por
ejemplo en torno del montaje de la estética de lo sublime
(teorizada por Burke y expresada, por caso, en la pintura de
Friedrich), que consiste en obtener un grado extremo de
emocionalidad con base en un incremento de los estimu-
los mas alld de criterios candnicos de belleza o armonia,
pero, en definitiva, dependiendo de ellos, solo que aumen-
tados en versiones paroxisticas.

Esta prioridad en lo subjetivo y en despertar emo-
ciones sentimentales o propias de los sentimientos (inclu-
so activando los mecanismos multiples de la percepcion),
estimulando ademds figuras anémalas tanto en la produc-
cién de cultura -el genio-, como en el consumo de ella
-el placer malsano por lo oscuro/horroroso/oculto, etc.-
no puede verse como subversién definitiva del paradigma
de lo clésico, sino mds bien como una ampliacién de tal
paradigma segun el enfoque dicotémico que Nietzche (si
se quiere, un “roméntico terminal”) propondré en el par
apolineo/dionisiaco, polaridad que viene a resignificar una
idea de clasicidad més compleja, tal como el mismo Nietz-
che lo expondrd en su incursién historicista sobre la tema-
tica de la tragedia griega: debe tenerse en claro que, para
el sistema nietzcheano, lo clasico es la tensidn u oposicién
entre ambos polos, y cometeriamos un error si pensaramos
que lo cldsico es sinénimo de lo apolineo.
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Poetas romanticos por excelencia, como Byron, Keats
u Holderlin, van a reelaborar materiales narrativos y moti-
vos del corpus grecolatino, y la misma palabra “roman-
tico’, quiza acunada originalmente por Boswell, refiere a
una entidad de inefabilidad que para manifestarse debe
ser escrita o novelizada, de donde (por la palabra francesa
“roman”, que significa “novela”) devendria esta nocién.

Algunas consecuencias del espiritu roméntico fueron
la pasion historicista no desligada de una voluntad
volksgeist populista y de intereses politicos racionalistas
(incluso conservadores o retrégrados, como en la propues-
ta de renacimiento feudo-cristiana en Chateaubriand), y
la apetencia de combinatoria de materiales diversos en el
eclecticismo filoséfico de Victor Cousin, pero, més alla de
ello, en el eclecticismo academicista o la renovacién del
interés reproductivo de los saberes canonizantes académi-
cos -mas interesados en garantizar la capacidad de proyec-
to que la evaluacién critica de la eficacia de las normas-,
se convertiran todas en alimento de una restauracion de
ideas racionalistas de cara a la fundacién del pensamiento
que ahora llamamos “modernidad” Es importante situar
el espacio poético del Romanticismo en conjuncién con
el espacio politico de la restauracion mondrquica euro-
pea, motorizada por Metternich en los Congresos de Vie-
na de 1808.

El caso de Viollet-le-Duc (1814-1879) -fundamental-
mente conocido en los tltimos tiempos como uno de los
referentes de la restauracién de monumentos, en tal caso
el mas interventivo y agresivo, en oposicién con el talante
meramente conservativo-especulativo de Ruskin- destaca
por su oposicién frontal a Beaux Arts (se formé en poli-
técnicas y solo dict6 en BA un curso de Historia que durd
pocos meses), que, sin embargo, lo hizo punto de apo-
yo tedrico para muchos de los primeros innovadores del
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proyecto moderno, como Shaw, Horta, Guimard, Gaudi o
Wigner, quizé por su intencién de fundar una historicidad
cientificista y por pensar que lo estético es subsidiario y
tributario de lo técnico.

Su apologia medievalista tiene mas bien un aliento
iluminista que se apoya en el elogio de los procedimientos
goticistas-racionalistas, no de lo cristiano como ideologia:
de hecho, a pesar de ser arquitecto estrella de las restau-
raciones de Vézelay o Notre Dame, no vacila en renunciar
a esos encargos eclesidsticos cuando pasa a frecuentar al
laico Napoleodn I11, argumentando ausencia de fe. Sus escri-
tos pseudoeruditos -al ser un fanatico coleccionista y un
gran viajero, escribié una veintena de obras, la mayoria
catdlogos supuestamente definidores de corpus especifi-
cos de cultura material, como los dedicados a armas y
muebles medievales o al arte ruso (arte de un pais al que
nunca fue)-, como el Dictionnaire d'architecture o Entre-
tiens sur l'architecture, escritos fasciculados que le llevaron
cada uno una decena de afios, representan la consagra-
ci6én del racionalismo enciclopedista en la arquitectura del
siglo XIX y un adelanto notable al cauce cartesiano de la
modernidad més dura, lo que, al margen de sus amistades
romanticas, como Mérimée, lo habia llevado, en la célebre
restauracién de Pierrefonds, a extinguir su potente esta-
tuto de ruina (era el sitio de peregrinacién roméntica por
excelencia).

El prusiano Karl Schinkel (1781-1841), nacido en cuna
humilde, se convierte en heredero de la linea neoclasicista
de la familia Gilly y va a cultivar una corriente de auste-
ra referencia neogriega, dada su necesidad de ofrecer a la
corona prusiana un discurso estilistico imperial que, sin
embargo, debia diferenciarse netamente del gusto francés,
la potencia antagénica.
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Diriase asi que Schinkel alcanza una veta de protomo-
dernidad programéticamente relacionada con una nece-
sidad ideoldgico-politica, lo que lo liga a trabajos bastan-
te polares, tales como el proyecto irrealizado de la Nueva
Acrépolis -que pretendia convertir el viejo monumento en
la sede del Reino de Grecia-, la aventura neogética de la
iglesia de Friedrichswerder (1824), la Torre del Stolberg
(proyectada en 1843 pero construida medio siglo més tar-
de, después de la Eiffel parisina, de la cual sin duda es
precedente) o los grandes monumentos neocldsicos, como
al Altes Museum, la Escuela de Arquitectura - destruida en
la Segunda Guerra Mundial y ahora rehecha- o el arreglo
de la Schauspielhaus y las capillas gemelas (1820). Todo
esto, sin embargo, también se mezcla con sus trabajos pic-
téricos (queria ser artista antes que arquitecto, pero desis-
tié cuando vio un cuadro de Friedrich) o escenograficos,
como la arquitectura teatral para La flauta mdgica mozar-
tiana, en la que tuvo que departir con el ocultismo masé-
nico del musico.

Jean Nicolas Durand (1760-1834) es como un expo-
nente tardio del grupo de los revolucionarios (trabajé bas-
tante en el taller de Boullée, de cuya tematizacion filol6-
gica libre depende su manejo protorracionalista del reper-
torio neoclasicista y la confluencia de lo cldsico en la
modernidad, que centralmente debe adjudicarse al tan-
dem Boullée-Ledoux), el de mas fortuna manualizante y
pedagogista, ya que sus libros -el Recueil, que es una anto-
logia comparativa, y fundamentalmente el Précis- toman el
recaudo de erigirse en los codificadores mas didacticos del
método Beaux Arts, lo que se explica por el talante cien-
tificista que Durand acufara en la Ecole Polytechnique,
donde ensend por largo tiempo.
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El Précis de lecons darchitecture, un pequefio libro
de ldminas que elabor6 por mdas de una década, es el tra-
tado que estipula el llamado “trabajo de la composicion”
como modo combinatorio de articular las partes o elemen-
tos emergentes del anélisis, el cual abordaba cada progra-
ma (muchos de ellos nuevos o utépicos), pero no desde
un grado cero creacionista, sino desde el conocimiento
razonado del material clasico. Y la composicién -que era
un trabajo de planta- podia revestirse, como concesién
a las necesidades comunicativas que planteaba la diver-
sidad lingiiistica ecléctico-historicista, mediante un calza-
do de diversos ropajes ornamentales por resolverse en los
alzados. La importancia del Précis en modernos de estir-
pe clasicista -como ciertas cosas de Mies, Kahn o Corbu,
y mucho més en Behrens, Garnier, Berlage o Tessenow-
es fundamental.

7. Protomodernidad clasicista: el caso Tessenow

La cesura entre la importancia histérica que tuvo en vida
y la fortuna historiografica escasa que su posteridad le
deparé hacen del germano Heinrich Tessenow un caso
singular, seguramente porque tuvo de discipulo-asistente
de catedra en Berlin-Charlottenburg, entre 1926 y 1932,
al luego tristemente célebre Albert Speer, arquitecto per-
sonal del Fiihrer y después ministro de Armamentos del
Tercer Reich.

Paraddjicamente, Speer no solo se salvo del casi segu-
ro fusilamiento en Niiremberg, sino que se convirtié en un
discreto objeto de interés no exento de cierto placer mal-
sano acerca de la obediencia debida y otras yerbas, y su



108 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

propio hijo no tuvo inconvenientes para regentear uno de
los més grandes despachos arquitecténicos alemanes de la
posguerra hasta hoy.

Otro discipulo de Tessenow, mucho menos conocido,
fue Otto Konigsberger, quien iba a ser un importante urba-
nista en el equipo del marxista Ernst May, en la roja Franc-
fort y luego en las brigadas soviéticas que proyectaron
Magnitogorsk.

Tessenow, nacido en Leipzig, de familia humilde y
padre carpintero en 1876, no tuvo, a tenor de sus contri-
buciones, un destino histérico de reconocimiento, a pesar
de que Speer hubiera declarado acerca de la franca postura
antinazi de Tessenow y de que haya acabado su vida en
1950 ensefiando en Berlin bajo la aquiescencia soviética,
que en este punto no regalaba nada.

Quiza el descrédito y “ninguneo” moderno de Tesse-
now no paso por tal o cual ideologia (los voldtiles y fre-
cuentes cambios de postura de Corbusier, en ese aspecto,
jamas perjudicaron su reputacion), sino por cierta postura
que frente a la arquitectura podia entenderse como opues-
ta al programa reformista frontal del urbanismo racionalis-
ta, traspuesto en sus ideas -embleméaticamente en Mies e
Hilberseimer- a una ajustada eficacia capitalista.

Tal vez, Tessenow, un declarado nacionalista y tra-
dicionalista que empero pecaba de progresista social y
popular, en contextos norteamericanos hubiera decantado
como populista, pero sin que ello significara pérdida de su
vocacion de progreso ni compromisos antidemocraticos.

Luego de estudiar en Leipzig y Mtnich, Tessenow se
afincé en la Escuela Técnica de Arquitectura de Berlin, y
alli regented un vasto taller que confrontaba con su cole-
ga didacta Hans Poelzig. Si Poelzig representaba, en su
perfil expresionista, el ala més experimental y creacionista
(era el taller mas prestigioso y el que tenfa més alumnos),
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Tessenow proponia ya un centramiento en arquitecturas
espartanas, sobre todo alrededor de un tema recurrente
-casas obreras en pequefias ciudades- y del lema con que
preferia organizar su pensamiento: “Lo decisivo es siempre
el minimo gasto”.

La postura de Tessenow fue plasmandose alrededor
de una compleja imbricacién de ideas, desde el pesimismo
del fin de la civilizacién de talante splengeriano, hasta el
naciente pensamiento fenomenologista que decantaria en
las criticas a la cultura metropolitana de Heidegger. Todo
orbitando un elogio de la modestia burguesa (propia del
antiguo burgués o habitante del burgo medieval) y la bus-
queda de cierto entronque del esencialismo arquetipico
griego y la frugalidad Arts and Crafts; este dltimo fue un
tema del que cobraria informacién de las experiencias bri-
tdnicas cuando compartié con Herman Muthesius, el céle-
bre factétum del Werkbund derivado de su conocimiento
de los talleres artesanales ingleses, el disefio de la ciudad-
jardin de Hellerau, cerca de Dresde, trabajos que empe-
zaron hacia 1908.

Alli, las tareas de Tessenow fueron la realizacion de
varias residencias (compartiendo estos encargos con el
célebre arquitecto jugendstil Oskar Riemerschmid), todas
de empaque clasicista, asi como el célebre Instituto de
Gimnasia Ritmica -que tuvo dos proyectos distintos y que
se inaugur6 en 1912-. Antes de su opus magnum, que fue
esa escuela, habia hecho otras dos, las de Sternberg (1902)
y Lichow (1903), también conocidas por el rigor compositi-
vo clasicista y la depuracion ornamental que lo hacian tan
protomoderno como, por ejemplo, Behrens.

De su paso por la ensefianza, tiene algunos momentos
que aquilatan las dudas de los historiadores politica-
mente correctos, como su asociacién con Paul Schultze-
Naumburg en el taller artesanal Saelecker Werkstatten
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hacia 1904: Schultze mas tarde escribié su opusculo Kunst
und Rasse (Munich, 1929: Arte y Raza, su titulo hace ya pre-
sumir su filiacién nazi). Y otros como los de sus publicacio-
nes did4cticas, tales como Der Wohnhaus Baum (1908) o
la més conocida Hausbau und Dergleichen (1916), que fue
traducida y prologada por Giorgio Grassi*, su mas cono-
cido apologista contemporéaneo, bajo el titulo Osservazioni
elementari sul costruire, libro que fue muy influyente en
la tendenza italiana y en los dos libros del propio Grassi
(La construccion logica de la arquitectura'y La arquitectura
como oficio, que ya desde sus titulos hacen resonar el idea-
rio tessenowiano). Este habia elaborado su texto escolar
con los célebres y despojados pequerios dibujos de linea
que muestran interiores o portadas de las pequeiias casas
burguesas en los pequeiios pueblos, tema predilecto del
aleman.

Grassi fue uno de los ganadores del Premio Tessenow,
instituido desde 1962 para homenajear al ultrarracionalis-
mo clasicista y despojado, asi como a los frecuentadores
de la construccion elemental: Souto de Moura, Zumthor,
Fehn, Navarro o Chipperfield también lo ganaron en otras
ediciones, como asimismo el sociélogo americano Richard
Sennett®, que no casualmente escribié el libro El artesano,
que remite a un reconocimiento de los cultores silenciosos
de la buena cultura material.

Asi como Grassi lo elogié y lo puso en la linea pro-
tagonica de su tipologismo, en Estados Unidos, alrededor
del escrito de Michael Hays* y el grupo de Princeton, se
renovaron las diatribas sobre su posible encuadre a favor
de un enfoque fascista de la arquitectura, indudable tiro

35 Grassi, G., Osservazioni elementari sul costruire, Angeli, Milan, 1974.

36 Sennett, R., El artesano, Anagrama, Barcelona, 2009.

37 Hays, M., Tessenow’s Architecture as National Allegory: Critique of Capitalism or
Proto-fascism?, editado en la revista 9H, 10, 1989.
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por elevacidn, dicho sea de paso, al grupo milanés de Ros-
si/Grassi. La disyuntiva de Hays entre critica capitalista y
protofascismo no despeja una evaluacién retrogradista de
este personaje de modernidad incomoda.

Garcia Roig, Lahuerta o Montaner en el &mbito espa-
fiol, y antes Julius Posener, lo habian caracterizado como
artifice de una idea algo romantica de ambiente total exen-
to de la redundancia técnica de lo industrial tanto como
critico tenaz de la gran ciudad -grosstadt-, asi como del
medievalismo aldeista de los villorrios -dorfstadt-, para
centrarse en su elogio de la vida sencilla de la kleinstadt,
la pequenia o mediana ciudad de provincias en donde
lo moderno se funde y enmascara con lo tradicional. La
proto-urbanidad acumulativa de una arquitectura residen-
cial de casas burguesas-populares que fueran contextua-
listas de la pequefia ciudad histérica implicéd una postura
de modernidad antiheroica y distante de cualquier van-
guardismo.






Lo barroco

1. Barroco: primer estilo globalizado

El modelo de estéticas dualistas de matriz nietzcheana -en
torno a sus propios escritos sobre el momento grecolatino,
explicable segtn la oposicion entre lo apolineo y lo dioni-
sfaco (que quiza histéricamente estaria aludiendo, con un
mismo uso de materiales imaginarios, en este caso mito-
l6gicos, a una fase griega en clave de tragedia y a una fase
romana en clave de comedia)-, que prevaleci6 en una larga
saga de tratadistas, como Burkhardt, Wolfflin o Riegl, se
extiende a toda una historiografia de la modernidad que
continda con tales oposiciones basicamente en torno al
par racionalismo/expresionismo.

Podria verse esta dualidad también, o mas bien, como
una sucesién de formulaciones retdricas segun las cuales
una estrategia de retdrica clasica -entendida como opera-
cién canonizada de determinadas combinaciones de ele-
mentos segun reglas que aseguran efectos- es discutida y
reelaborada por estrategias criticas de tales retéricas que
apelan a procedimientos supuestamente de maés efecti-
vidad comunicativa, por caso, el uso de las alegorias. El
uso o abuso de estas seria, segin Benjamin, explicati-
vo de un producto cultural sui generis -el drama barro-
co- de finalidad ideolégico-politica tanto como el desarro-
llo de corpus herméticos barrocos (Anasthasius Kircher,
Robert Fludd), sistematizaciones discursivas del repertorio

113
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simbdlico (Cesare Ripa) o el aparato manualizado del arte
y la ritualidad jesuitica (visible desde las Instrucciones de
San Ignacio hasta las recomendaciones contrarreformistas
de Trento y las propuestas escénico-teatrales de Andrea
Pozzo).

Desde el siglo XVI, ese complejo expresivo se torna
global como discurso de acompanamiento de la expan-
sién colonial en cuanto estrategia de propaganda fide,
pero también planteara argumentos para una poética que
tendréd diversificados cultores modernos (Olbricht, Beh-
rens, Lissitzky, Mendelsohn, Wright, Venturi, Graves, Kool-
haas, etc.) en una veta de modernidad hiperdiscursiva y de
una pretension comunicacional que requiere suplementos
extradisciplinares: a este recalentamiento discursivo del
sistema de las imagenes se referird Serge Gruzinski en sus
estudios americanos, y Marshall McLuhan formulard un
analisis completo del giro moderno de la esencia a la repre-
sentacidon basado en la subalternidad que el contenido o
mensaje tendra respecto del continente o la mass-medium.

El espariol José Luis Brea ha desarrollado la nocién
del giro retérico o comunicacional para dar cuenta de esta
tendencia a basarse en una discursividad anclada en las
imégenes® en Noli me legere. El enfoque retdrico y el pri-
mado de la alegoria en el arte contempordneoy en Nuevas
estrategias alegoricas, cuestion que Peter Burke* desarro-
llara desde su mirada de historiador en Visto y no visto. El
uso de la imagen como documento historico. Por su parte,
Rosalind Krauss se avendré a reformular toda la moder-

38 Brea, J. L., Noli me legere. El enfoque retdrico y el primado de la alegoria en el arte
contempordneo, Cendeac, Murcia, 2007; Nuevas estrategias alegdricas, Tecnos,
Madrid, 1991.

39 Burke, P, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento historico, Critica,
Barcelona, 2005.
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nidad estética reubicando el motor racional de lo ideativo
en los fendmenos visuales y 6pticos *° en su El incons-
ciente optico.

En el siglo XVIII, adviene ademds una recreacién de
la antigua disputa entre realismo e idealismo, en la forma
de una confrontacién estético-ideoldgica entre objetividad
cientifica y subjetividad romantica: este segundo polo -el
Romanticismo-, mas bien ligado a la emocion (del sujeto
receptivo, historiadores y criticos, ptblico en general) y la
expresion (del sujeto propositivo, artistas en general), alarga
y profundiza, por asi decirlo, la tradicién instaurada en la
idea del Barroco, tal vez como oposicién macrohistérica
alo clasico.

Podria pensarse a lo barroco como una cara de la
moneda dual del clasicismo, como lo asociado a lo dioni-
sfaco, con su interés antiarmonico e inestable por la ten-
sion, la desmesura y la bisqueda de cierto efecto en la
sensibilidad de los sujetos implicados en la produccién y
consumo de sus objetos, y, por tanto, como una corriente
a la vez visualizable como expresién de la diversidad des-
cubierta, de lo exdtico y de una nueva medida del mundo.
Esto lo definird como légica de produccién cultural del
absolutismo cortesano y como despliegue y crisis del sis-
tema del clasicismo basado en sus técnicas de saturacion,
acumulacién, superposicion, disolucién, contaminacién y
ambigiiedad, y en la vocacién de ruptura entre realidad
y apariencia, tendiente a proponer una idea del mundo
como representacion, tal cual se evidenciard en propues-
tas tan divergentes como las de Kircher, Calderén, Pozzo
o Arcimboldo, y en su comun afecto por el anamorfismo,

40 Krauss, R., El inconsciente dptico, Tecnos, Madrid, 1997.
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el espacio ilusorio y la relacion entre retérica y teatralidad,
lo que atraviesa andlisis tan diversos como los de Giulio
Argan, Anthony Blunt o Gilles Deleuze.

Lo dionisfaco quizé contenga, en la dindmica propia
de la era clasica que lo verificaba como opcién y que daba
paso al dispositivo de la hybris, argumentos que resuenan
en la poética barroca, y la conducta, por asi decir, anti-
apolinea supone, ya dentro del despliegue del Barroco y de
sus determinaciones culturales dominantemente comuni-
cacionales y ligadas al contra-reformismo, ciertas ligazo-
nes con lo clésico, especialmente por la conformacion de
elementos de estilo que dependen del material clésico,
como los atributos del orden, aunque severa y programati-
camente desvirtuados, distorsionados, cambiados de esca-
la, y rompiendo las graméticas combinatorias (por ejem-
plo, al introducir el orden colosal) o abusando del efecto
de las permutaciones de sentido (por ejemplo, en el juego
entre columna y pilastra y, més all4 todavia, en la voluntad
de obstruir el efecto tecténico de la columna).

Tal juego distorsivo-excesivo-desjerdrquico, al ser, por
una parte, dinamico y evolutivo -en el permanente cambio
de opinién de cada proyectista-, aleja o suspende aque-
lla voluntad de eternidad de lo clésico (en el sentido te6-
rico de suspension del tiempo humano del consumo de
las cosas clédsicas o de negacién de la obsolescencia) y
juega entonces con las ideas proto-roménticas del oca-
so, crepusculo o sensacion de finitud y acabamiento de
la potencia figurativa del lenguaje barroco; algo también
anticipatorio de la escasa duracidn que posee el mensaje
propagandistico.

Esa finitud o anti-eternidad (que no supone dejar de
producir monumentos o piezas perdurables en la memo-
ria) desencadena unas poéticas subjetivas o ligadas al
genio individual que decantan en procedimientos pro-
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yectuales vinculados no ya a la mimesis de lo ideal-
establecido, sino a su negacién, como aquello que siempre
debe redoblarse y excederse, que, en definitiva, es lo que
define el modus seicentista de las manieras.

La tendencia redoblante o desafiante de las manieras
-ya propuesta como método en la terribilita miguelange-
lesca-, por ejemplo, en Caravaggio o en Borromini, queda-
r4 asociada a un potenciamiento del gusto por lo sensible
antes que por lo racional, por el efecto visual antes que por
la composicién o el orden conceptual, por la piel o envol-
vente antes que por la estructura. Cuando se afirma que
Bernini es mds cldsico que Borromini o que Da Cortona
en Santa Maria della Pace, no se trata de una cuestion de
resultados, sino de métodos, y alli destaca acaso el interés
de Bernini por lo que llamaba “il concetto”.

La fase manierista de la historia del arte propone la
ruptura del clasicismo renacentista y anticipa la anti o pos-
clasicidad barroca y su espectacularidad teatral, urbana y
catequizadora, por ejemplo, en la Ultima Cena del Tinto-
retto (1594), tela que presenta la mesa de la cena y sus
comensales desde arriba y en diagonal en medio de un cie-
lo metaférico de édngeles que esperan y puntos de luz que
dramatizan los sucesos como en un platé teatral, y un suelo
concreto poblado por popolo basso que observa la escena.

Eso serd aun mas actuado y dramatizado en las esce-
nas biblicas del Caravaggio, cuyos personajes son justa-
mente hombres reales que “juegan” a ser profetas o apds-
toles, y hasta el propio Cristo, desembocando en un modo
barroco entendible plenamente como sinénimo de goce,
lo que impacta el sentido.

Se trata entonces de un sistema estético asociado a
la manipulacién lingiiistica de lo cldsico mediante proce-
dimientos de anadlisis y critica, de combinacién, permu-
tacion y deformacidn, y por tal razén es posible instituir
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un modo barroco, no tanto o no solo como etapa histo-
riogréfica precisa en el mundo de las artes, sino, mas alla
de ello, como modalidad transhistérica en la cual podria
vincularse un modo barroco histéricamente ampliado o
genérico como una expresion pos, un modo de situarse en
cierto “después” de cada instancia especifica de la historia
cultural y artistica, poniendo en juego dispositivos de ana-
lisis y critica de los materiales y conceptos manipulados
en tales instancias.

Esa mirada, mas metodoldgica que histérica, de un
posible modo barroco se identifica con algunas generali-
zaciones, como, por ejemplo, la exacerbacién del rol de un
sujeto emisor y un sujeto receptor, lo que abre, si se quiere,
la instancia de las estéticas de la recepcion y la atribucién
de predominio al factor comunicativo en las producciones
de sentido, incluso en el sentido polisémico o multiple de
comunicacién que presentaran los estudios semidticos de
Roman Jakobson.

Tal metodizacién suprahistérica del modo barroco
devendra en multiples abordajes tedricos, como el reco-
nocimiento de un modus de invencién y descubrimiento
que Gilles Deleuze® propondra en El pliegue, tal que serd
posible abarcar los anélisis anticlasicos de Leibniz y, en
general, las diferentes recusaciones del metodismo carte-
siano a favor de una ampliacién de paradigmas cientificos
de la experimentacién sobre la forma (de la cual el célculo
infinitesimal leibniziano seria un ejemplo) tal que abarque
y comprenda sistemas de gestién para la emocién/persua-
sion basadas en la profundizacion de la percepcion.

Michel Serres, ya desde su tesis doctoral dedicada
a Leibniz y dirigida por Bachelard (1968), también tra-
bajard en una arqueologia de la comunicacién abierta o

41 Deleuze, G., El pliegue. Leibniz y el Barroco, Paidés, Buenos Aires, 2005 (1988).
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multiactoral que, en su serie de cinco estudios titulada Her-
mes, se revela como opuesta a lo inmanente de lo clasicoy
lo emergente, por tanto, de las maniobras de pensamiento
y sentido del modo barroco®.

Ello se manifestard operativamente en las grandes
metodologias proyectuales de Bernini o Borromini-, pero
también de personajes auxiliares como Andrea Pozzo, en
cuanto desarrollador de otras formas de percepcién/repre-
sentacion- en torno de la proposicién de enunciaciones
discursivas del orden multisensorial del espectaculo (un
avant la lettre de la 6pera wagneriana) o en el orden acu-
mulativo del archivo y la coleccién, por ejemplo, en Pira-
nesi y su estética de la acumulacion desaforada y el horror
vacui de sus paisajes urbano-naturales o su recreacién de
la Roma estragada de ruinas como palimpsestos.

Piranesi, en cualquier caso, es tributario de las inno-
vaciones visuales planteadas por los arquitectos teatrales
venecianos -la scene per angolo de Ferdinando Bibiena,
propuesta en su Architettura Civile en 1711, o por las vedu-
ta ideate de Canaletto y Guardi, circa 1740-, pero inventa
una ficcién de realidad hecha fantdstica mediante el proce-
dimiento, analizado por Serge Eisenstein®, de lo que este
llama “espacio curvado’, que se consigue yuxtaponiendo
fugas abiertas de los objetos cercanos junto a fugas cerra-
das de los objetos lejanos, y que el soviético considera
como anticipacién de la exigencia cinético-6ptica del cine
por cuanto convierte una representacion supuestamente

42 Serres, M., La comunicacion (Hermes 1), Almagesto, Buenos Aires, 1999 (1969);
La interferencia (Hermes 2), Almagesto, Buenos Aires, 2000 (1972); La traduction
(Hermes 3), Minuit, Paris, 1974; La distributiéon (Hermes 4), Minuit, Paris, 1977; y
El paso del noroeste (Hermes 5), Debate, Barcelona, 1991 (1980).

43 Vease el ensayo de Manfredo Tafuri, Piranesi y Eisenstein, incluido en La esfera y
el laberinto. Vanguardias y arquitectura desde Piranesi a los afios 70, Gili, Barce-
lona, 1984, pp. 89-98, donde se incluye el ensayo -1946- de Serge Eisenstein,
Piranesiy la fluidez de las formas, pp. 99-122.
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estatica u objetiva en algo extatico o dindmico, espectaculo
o entretenimiento més que documento, e incluso atraccién
irresistible y conductismo visual para el lector-fruidor de
esta imagineria.

Estas formas discursivas de ensamble y montaje -que
Eisenstein termina por desarrollar como una de las matri-
ces novedosas del arte moderno, arte de procedimiento
mas que arte de contenido- estan, por asi decirlo, algo pre-
figuradas en esos momentos y eventos del modo barrocoy
de su tiempo histoérico.

Se suele asociar dicha imagineria piranesiana con una
intensificacién fantastica de lo real (lo que tiene que ver
con el chovinismo de Piranesi, quien imaginaba un origen
de lo clasico forzadamente situado en la romanidad, no
en Atenas, cosa que lo llevaba a magnificar la experiencia
etrusca) que llegé a conseguir que algunos viajeros que,
como Goethe, conocian Roma a través de sus populares
grabados se llevaran cierta decepcidn al encontrarse con la
Roma real. Efectualidad y espectacularidad de raiz barro-
ca -que introducia novedades de representaciéon basadas
en la ilusion- que a Ana Guasch, en su Aprendiendo del
Guggenheim*, le permite formular el eje Piranesi-Disney-
Gehry como otro linaje posible de Barroco transhistorico
anclado en la produccién de espectédculos visuales y enga-
nos o ilusiones de percepcidn.

Esa posible transhistoricidad barroca seguramente
aporta argumentos culturales y estéticos al Romanticismo
de la segunda mitad del XVIII y la primera del XIX, cuando
explota el eclecticismo lingiiistico y emerge la industria,
que, en lo relativo a las comunicaciones, serd el inicio de
la reproductibilidad técnica, en todo aquello ligado a la
emocionalidad subjetiva que se habia introducido en el

44 Guasch, A., Aprendiendo del Guggenheim, Akal, Madrid, 2009.
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modo barroco a través de sus operaciones de impacto sen-
sorial basado en dispositivos ilusorios y de todo ello, la re-
presentacion que el Barroco propone del material histérico
mas bien como ruina y rezago de un tiempo anterior, antes
que permanencia inalterable y reproductible de imagenes
arquetipicas: esa frecuentacidén que el Barroco hard de la
finitud, o aun de la decrepitud y la muerte, lo trascienden
en su vida histérica especifica e instituyen las poéticas del
gusto por lo sublime.

Sin embargo, cierto comuin manejo de elementos y
una asociable tendencia al impacto emocional del discur-
so producido no debe impedir distinguir la relacién entre
autor y obra en sendos momentos histéricos; distante,
objetiva y operativa en términos de aplicacién de proce-
dimientos predeterminados en el Barroco; entrelazada en
una suerte de unidad entre biografia y produccién (y la
propia vida del artista como su mejor obra) en el Romanti-
cismo, por ejemplo, en Baudelaire.

Pero tal repercusion transhistérica larga del modo
barroco le permitird, por ejemplo, a Omar Calabrese® pro-
poner lo que llama “neobarroco” como el estilo poscapi-
talista dominante para lo cual, sin embargo, previamen-
te defiende la valencia suprahistérica del modo barroco
-que entendera “no tanto como un periodo determinado y
especifico de la historia de la cultura, sino como una acti-
tud general y una cualidad formal de los mensajes que lo
expresan: desde ese punto de vista, puede darse el Barroco
en cualquier época de la civilizacién” -modus o disposi-
cién enunciativa que le permite reconocer en la cultura
dominante rasgos ligados a la eclosién de la hipercomuni-
cacion que se asienta en condiciones discursivas barrocas.

45 (Calabrese, O., La Era Neobarroca, Catedra, Madrid, 1994.
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Ese enfoque admite otorgar al modo barroco una con-
dicién negativa entendible como reaccién programatica
y operativa a las metodologias racionalistas y, aun mas,
oposicion consciente al modo clésico, y de alli, sigue Cala-
brese, que

el Barroco es, en definitiva, casi una categoria del espiritu que
se opone a lo clasico, lo cual también podra proyectarse en el
andlisis de la cultura contemporanea: [...] la oposicién entre lo
barroco y lo clésico se puede replantear en el ambito del gus-
to contempordneo y, més especificamente, en el de los juicios
de valor.

Al referirse a lo cldsico -concluira Calabrese-, habla
“fundamentalmente de categorizaciones de juicios orien-
tados fuertemente a la estabilidad y el orden”; en cambio,
entiende “el Barroco como categorizaciones de juicios que
‘excitan’ sensiblemente el orden del sistema, lo desestabi-
lizan en alguna parte y lo someten a turbulencias y fluctua-
ciones” Y, con base en ello, Calabrese enuncia un conjunto
de principios poéticos tanto del modo barroco, como de su
expresion o recurrencia neobarroca contemporanea: ritmo
y repeticion, limite y exceso, detalle y fragmento, inestabi-
lidad y metamorfosis, desorden y caos, nodo y laberinto,
complejidad y disipacién, poco més o menos y no sé qué,
y distorsién y perversion, categorias que le servirian para
analizar a Kepler, Gongora, Caravaggio o Borromini, pero
también a casi todo el cine contemporaneo.

Esto, sin duda, orienta a entender la perduracién con-
ceptual y operativa del modo barroco en la modernidad
en expresiones genéricas, como aquellas del organicismo
inclusivo-contextual, y también en la relevancia histérica-
mente continuada que este modo otorga a un fdctum que
articula inextricablemente materia y expresion.
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2. Yuxtaposiciones romanas

Lo que conocemos como la experiencia de la romanidad
se apoya en la preexistencia relevante del mundo etrusco
-en la zona central de la actual Italia- y en el desarrollo de
tres grandes etapas histéricas: la monarquica -que va del
753 al 510 a. C.-, la republicana -que transcurre entre esa
segunda fechay el 27 a. C.- yla imperial -que se desarrolla
entre el 27 a. C. y el 313-330 d. C., fechas que refieren a
la conversiéon de Constantino al cristianismo y el conse-
cuente cese del imperio pagano, y al traslado de la corte
del emperador a Bizancio o Constantinopla y la divisién
imperial entre oriente y occidente-.

Lo que se denomina “mundo latino” refiere, asi, a
aquella situacién originaria que emerge con los pueblos
del Lazio o la Latinia. El imperio occidental alcanzard al
476 con la caida de la Roma de Rémulo Augtstulo, periodo
que suele conocerse como el del paleocristianismo dentro
de la barbarizacién europea y que llegara al 768, con la
coronacion de Carlomagno y cierta restitucién cristiano-
imperial asociada incluso a un protorrenacimiento.

Los etruscos (organizadores de una nocién de ciudad-
Estado y de una liga de ciudades, simbolizada con el fas-
ces), junto a terramares y latinos, tribus menores, conjugan
una plataforma significativa de la ulterior romanidad que
quedara influenciada por el interés en la tecnologia y la
hidrédulica y una vocacién de armado territorial basado en
redes de ciudades.

De influencia etrusca serd asimismo el culto domésti-
co de los penates, el aparato ritual de los templum o lugares
de ritos religiosos socializados, la idea de imperium como
dominio territorial extendido, la nocidn de republicas de
base oligdrquica, y el disefio ortogonal ritualizado de los
asentamientos con base en los ejes cardus/decumanus.



124 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

Después de las guerras ptinicas contra los africanos de
Cartago (264-146 a. C.), se despliega la ocupacién europea
de Hispania y las Galias, y con Trajano, Adriano y Marco
Aurelio llegan hasta el Tigris hacia oriente e Inglaterra al
Norte, méxima expansion territorial.

El origen socioproductivo de esta cultura se basa en
las gens, célula de pertenencia familiar; 10 gens forman
una fratria o curia (que posee un culto especifico y su
sacerdote) y 10 curias integran una tribu, que elije su jefe
militar. Roma tenia 3 tribus y 300 gens, base del patricia-
do gentilicio que regenteaba el Senado y que elegia entre
sus pares un rex o basileo. Todo lo que quedaba fuera era
plebe o clase de plebeyos (formada por migrantes), y fuera
del tdndem patricios/plebeyos estaban los esclavos, que,
sin embargo, recibian paga por su trabajo y podian com-
prar su libertad y advenir al estatus de liberto, lo que era
bastante frecuente. La novedad politica romana fue que la
escision social rigurosa entre los estratos patricios y plebe-
yos no impidié el desarrollo de un modelo politico inclu-
sivista, que en ciertos momentos contemplé el desarrollo
de gobiernos plebeyos, sin que ello variara aquella esci-
sién constitutiva.

Hubo variaciones de ese esquema, como la organi-
zacién en centurias, que daban algin poder mayor a los
plebeyos (en el 170 AC los dos cénsules eran plebeyos), y
también el auge de la clase de los caballeros, seleccién del
patriciado que tenia relevancia militar y senatorial y que
Claudio iba a distinguir en tres estratos, que actualmente
refieren a la jerarquia cardenalicia (egregios, perfectisimos
y eminentisimos) o a la distincion entre asiduii (asentados,
duenos de tierra) y proletarii (lo que solo pueden tener
prole, es decir, hijos). Al contrario del modelo esclavis-
ta griego, el romano posefa una mayor movilidad social,
usando un término contemporaneo.
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Aparecerdn los latifundios -el noble Ahenobardo
tenia 80.000 hectareas-, subdivididas en fincas o villas de
entre 100 a 1.000 hectéreas. Hacia el final de la reptblica,
habia crecido notablemente el nimero de esclavos: en el
43 a. C., sobre una poblacién de algo mas de 7 millones en
Italia, habia més de 3 millones de esclavos, y, por caso, el
90 % de los artesanos lo eran.

El desarrollo ruralista expansivo romano es lo que
explica la ampliacion incesante de sus fronteras y algunas
instituciones, tales como el nexum -una especie de servi-
dumbre, generada por incumplimiento de tributos- o la
extincién del ager publicus, las tierras comunalistas.

Parte del desarrollo expansivo y su organizacién social
promovieron el crecimiento de Roma en su aspecto de ciu-
dad marginal o terciaria: hasta 300.000 habitantes de la
ciudad eran improductivos y dependian del reparto gra-
tuito de alimentos, y, hacia el siglo III d. C., existian hasta
200 feriados anuales para repartir la demanda de la baja
carga laboral urbana e instituir el modelo de sociedad ter-
ciaria avant la lettre.

La cualidad, dirfamos, proto-barroca de la romanidad
estriba en el procesamiento de las culturas originarias
(ligadas a religiosidades panteistas y a una multiplicacién
de los cultos familiares, y también al modelo federativo-
integrativo de los fasces) y en la voluntad de yuxtaposicién
por asimilacién casi antropofagica de las diversas cultu-
ras que bordean este desarrollo, lo que alcanzara a absor-
ber el legado griego-alejandrino como las microculturas
bérbaras.

El modelo de cultura espectacular del pan y circo de la
Roma metropolitana completara el esquema de una cultu-
ra de sesgo dionisiaco y crepuscular, y las apetencias esté-
ticas y religiosas de fuerte diversidad que renuevany diver-
sifican las artes griegas o que instalan cierta proliferacién
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de cultos, entre los cuales el cristianismo adquirird tar-
diamente un rol central debido a la opcién politica de
Constantino.

3. Laromanidad imperial

Desde el 27 a. C., con la entronizacién de Augusto, Roma
deriva hacia el estatus de imperio y desarrolla o comple-
ta una expansion europea hasta alcanzar el modelo de la
llamada “Pax Romana” en torno de un dominio del hin-
terland del Mare Nostrum -Mediterraneo devenido mar
interior o propio- y hasta los bordes o limes de esa organi-
zacion, los rios Rin y Danubio, y hacia el norte, el inicio de
las highlands escocesas.

La expansién -que es consustancial al advenimiento
de la forma imperial de gobierno territorial- es obtenida
luego de superar los conflictos basicos que bloqueaban tal
voluntad expansiva, que, para la formativa Roma, fueron
(como los persas para Grecia) los pueblos del norte de Afri-
ca -que disputaban el control del mar-, lo que motiva el
largo desarrollo de las guerras ptinicas entre 264y 146 a. C.,
después de que se monta a la vez el proceso pro-imperial
y la Pax Romana, con Julio César, Augusto y Claudio hasta
la méxima expansidn lograda bajo el hispano Trajano, que
llegaré hasta el Tigris y las antiguas tierras mesopotémicas;
después, Adriano y Marco Aurelio inician cierto repliegue,
y desde Diocleciano, en el siglo III, empezara la deriva
hacia oriente.

Collingwood dird que “romanizacién” equivale a
“urbanizacion’; y ello ocurre en clave de influencia etrus-
ca, desde la fundacién de la Roma Quadrata (las 26 hec-
tareas del Palatino) hasta las dos cintas de murallas -la
republicana del 360 a. C. y la aureliana del 280 d. C., que
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completan una traza de 1.400 hectareas para alojar a casi
1,3 millones de habitantes-, todo en medio de ingentes
acciones de infraestructura, como los once Acqua o acue-
ductos -que, iniciados en el 310 a. C., proveian casi 2 millo-
nes de litros diarios traidos desde fuentes a més de 100
km-, los caminos y puertos, los centros de equipamiento
(como foros o mercatums) y las operaciones de desecacién
de las marismas.

La accién urbanistica de Roma, que se cumple en
medio de las guerras cartaginesas con Leptis Magna o Tim-
gad, abarcara un completo ciclo de fundaciones (Ampu-
rias, Barcino, Cartago Nova, Lisboa, Cérdoba, Toletum,
Marsella, Lutecia, Colchester, Londinium, York, Lincoln,
etc.) que implican decisiones estratégicas de control terri-
torial, implantaciones planas y de opcidn defensiva amu-
rallada, més periferias controladas para los latifundios
agrarios, control de cruces de caminos esenciales o des-
mantelamiento de asentamientos hostiles, como las oppi-
das o aldeas altas de base céltica.

En general, las ciudades se armaban segtin un sistema
vial (compuesto de itineras o calles peatonales, actus o
calles de una mano y vias o calles de dos manos), un con-
junto de lugares centrales y un sistema de tejido habitativo
de domus o casas individuales e insulas o casas colectivas
de una planta de 80x60 y hasta siete pisos, todo organizado
en vicis o barrios, de bastante estratificacion social.

Las profesiones, sobre todo las ligadas a las manufac-
turas, empezaron a organizarse en collegium, que son la
base de las agrupaciones gremiales medievales y que, en
algunos casos, contemplan scuolas o centros de entrena-
miento y, en otros, cofradias de artesanos moviles, algunas
de cuyas familias llegardn hasta el siglo XII.
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Esta organizacion sirvi6 para el montaje de la produc-
cion agraria colonial -basada en una cuadriculacién terri-
torial de centurias (100H) y heredias (1H=0.5 hectéreas)
que se cedian a exsoldados o bien se alentaba a alianzas
romano-provinciales- y para el disefio de una estructura
provincial que reditaba y mejoraba el modelo imperial ale-
jandrino, incluso creando sedes de gobierno local como
Tréveris o Autun y que lleg6 a las limes orientales articu-
ladas con Viena, Budapest y Babilonia y que iban a incluir
a las capitales helenisticas como Antioquia o Alejandria,
cuyas culturas museisticas greco-tardias iban a transferir a
la metrépoli ciertas transmisiones del saber cldsico.

En la etapa imperial devienen procesos de mezcla
bastante intensos -sobre todo los fronterizos, entre los cas-
trum romanos y las aldeas germénicas: fusiones de las que
devendran fermentos de lo que después de la ruralizacién
ulterior al desmantelamiento imperial del siglo V devendra
en el renacimiento urbano, que, por ejemplo, en la expe-
riencia carolingia hacia el siglo VIII hard visible los largos
procesos de imbricacién cultural de la romanidad paneu-
ropea y ecléctica junto a las microculturas llamadas “bar-
baras” (en rigor, los barbaros que conquistaron Roma con
Teodorico en 476 ya estaban suficientemente hibridados
en modelos de cultura, religiéon y gobierno que remitian a
laromanidad como fusién, no como alguna esencia decan-
tada de supuesta clasicidad).

La multiplicacién de los artesanatos en la Roma impe-
rial dan base a la organizacién militarizada de la ingenieria
de construcciones (en Santa Sofia, ya en la Roma oriental,
trabajaron 10.000 obreros, segun criterios de organizacion
militar que Juan de Herrera recogeria para la obra escu-
rialense), a la superposicion de regimenes ornamentales,
muchos de orden colonial, y la necesidad de atender a
exigencias de uso masivo, que terminan por dar curso al
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sistema romano de béveda y muro (las termas alberga-
ban unos 2.000 baiiistas y ocupaban hasta 14 hectéreas
de terreno).

La organizacién imperial romana contiene en su esen-
cia la perspectiva de montaje de diversidades culturales
heterdclitas, a las cuales se les presta un interés que hoy
vinculariamos con la cultura de emporio, la voluntad de
concentrar todo lo diverso en el marco de un consumo
expandido: la vertiente griego-clasica resulta fuertemen-
te contaminada por otras multiples experiencias, tanto
germdnicas como orientales, y algunos modelos politi-
cos, como la organizacién imperial militarizada o el orden
regulatorio derivado de la invencién de un derecho para
normalizar diferencias y regular convivencias, ratifican
una romanidad hibrida y en tensién e invencién perma-
nentes.

4, Berniniy la intensidad de la norma

Gian Lorenzo Bernini (1599-1667), nacido en Napoles, es
quiza el artista mas representativo y completo del periodo
barroco. Todavia consecuente con la tradiciéon de artista
total del Renacimiento tardio, desarroll6 una vasta acti-
vidad como escultor, pintor y arquitecto, de la cual tanto
sus propios comentarios, como las diversas apreciaciones
critico-historiogréficas tienden a valorar, especialmente la
actividad como escultor.

El profeta Habacuc, conjunto realizado en 1655 y
emplazado en la capilla Chigi en Santa Maria del Popolo, es
uno de sus trabajos escultéricos mas refinados, en donde
reivindica su pertenencia a la tradicién michelangelesca,
la aplicacién de sus teorias respecto de la necesidad de
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un soporte literario en el tema artistico, y la conveniencia
realista de asignar a la representacidn el instante fugaz de
una circunstancia vital.

Asi, el llamado “concetto” es, en la praxis berniniana,
la forma clasicista -en cuanto equilibrada y canénica- de
articular los criterios clasicos de la composicién junto a
las necesidades realistas inherentes a la figuracién de lo
instantdneo, siendo por tanto un germen de hibridez pos-
clasica.

Dentro de la voluntad de representar lo fugaz y lo
mutante, se inscriben algunas figuras compositivas tipicas
del arte barroco, como el montaje figurativo ascensional-
helicoidal de los ensambles, procedimiento valido tanto
para la escultura como para la arquitectura. El célebre bal-
daquino dentro de San Pedro -realizado en 1624 como
respuesta a uno de los primeros encargos del papa Bar-
berini- es una oportunidad tnica para Bernini como cir-
cunstancia a la vez de reflexiéon arquitecténica, plastica y
litargico-teatral.

Deformar y agrandar el viejo concepto romano-
oriental de “espacio abaldaquinado” es el criterio que elige
para dialogar con el imponente espacio de Miguel Angel.
La solucion arquitectonica esta plagada de densas meta-
foras, como los marmoles obscuros o las columnas torsio-
nadas salomonicas.

Bernini deslizé varias veces no solo su concepcién
preferencial de una teoria artistica centrada en la idea de la
ciudad como un teatro, sino que valoré muy especialmente
sus trabajos de escultura y arquitectura dentro de espa-
cios predeterminados, como el caso del baldaquino y de
las numerosas capillas realizadas, como la Altieri en Santa
Ludovica (1674), la tumba de Urbano VIII en San Pedro
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(1628) o la capilla Cornaro en Santa Maria de la Victoria
(1645), donde esta El extdsis de Santa Teresa, uno de los
grupos escultoricos mas célebres de Bernini.

La fuente urbana -El tritén de Piazza Barberini (1642)
o la Fuente de los Cuatro Rios en Piazza Navona (1648)- fue
otro de los componentes proyectuales de Bernini, en esos
casos como oportunidad de articular la composiciéon masi-
va de la escultura con un entorno urbano y también con
la bisqueda de desarrollo de alegorias teatrales, como las
célebres expresiones criticas de figuras del conjunto de los
Cuatro Rios, claramente atemorizadas frente a la fachada
borrominiana de Santa Inés.

La solucién del atrio de San Pedro, comenzada en
1630, fue el compromiso urbano-arquitecténico mas alto
de Bernini, con el armado de la gran capital barroca, y
en ella pudo articular los dificiles problemas que implica-
ban las relaciones entre los varios aposentos vaticanos, la
reduccidén de la presencia de la fachada de Maderno para
favorecer o realzar la postergada relevancia de la ctipula
central, la organizaciéon de todos los accesos al drea de
San Pedro, y la conformacion, con base en una elipse -una
de las figuras geométricas preferidas de Bernini-, de un
espacio que fuera a la vez de paso y contencidn, segtn las
diversas necesidades de peregrinacién o aleccionamiento
de los catecimenos, dependiendo del uso de uno u otro
eje de la elipse. La solucién de la gran plaza de San Pedro
fue un momento culminante en la compleja interaccién
de teoria eclesiéstica, exigencias urbanisticas y cualidades
espaciales que definieron la estética y cultura barrocas.

Las iglesias de Bernini son, en general, pequeiias en
sus dimensiones. Los proyectos mds importantes fueron
cuatro: Santa Bibiana (1624) -que es una serena reela-
boracién del repertorio renacentista, a lo que le sumé
adicionalmente algunas reflexiones sobre la composicién
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palladiana-; Santo Tommaso di Villanova, en Castelgan-
dolfo (1658) -una pequena y sintética planta de cruz griega
de no mas de 17 metros de lado méaximo, donde el tema
sustancial es una impactante cipula resuelta, con mucha
luz entrante, y pulcritud en los detalles-; Santa Maria de
la Asuncion, en Ariccia (1662) -una pequena intervencion
que retoma el motivo del panteén, al cual se le agrega una
ondeante pantalla muraria que le hace de telén urbano y
que rememora la solucién vaticana-; y la mds famosa de
Sant’Andrea, para los jesuitas, en el Quirinal (1658) -una
elipse apaisada de menos de 20 metros de distancia méxi-
ma que tiene un pequerio poértico semicircular, retomando
el tholos bramantino y, nuevamente, dos alas murarias que
se abren de manera cédncava formando un atrio virtual-.

Sant’Andrea es un buen ejemplo de la aplicacién del
concetto como procedimiento proyectual que trata de erra-
dicar la arbitrariedad mediante un procesamiento com-
plejo de forma y contenido, por ejemplo, vinculando el
Andrea de la advocacién del templo (hermano de Pedro,
primer papa, y cuya cabeza-reliquia hacia poco que vol-
viera a Roma después de la caida de Constantinopla) con
Rémulo, el fundador que, después de su apoteosis, se lla-
mé Quirino y que da nombre al sitio de la iglesia, el Qui-
rinal, lo que se elabor6 en temas del proyecto, como las
curvas de planta y fachada que evocan soluciones roma-
nas, y todo un proceso de trabajo de materia y sentido
que hace que las decisiones de proyecto sean racionales o
inevitables, como lo adjetiva David Mayernik*.

Todos estos trabajos elaboran las preceptivas urbano-
teatrales de Bernini, los criterios clasicistas vinculables con
una composicién compleja pero siempre tranquilizante en
su estabilidad tectdnica, con la claridad de los espacios

46 Mayernik, D., The Inevitable Project: Avoiding the Formally Arbitrary through
Analysis and Poetics, Retevitruvio Conference, Bari, 2011.
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interiores muy luminosos y con la perfecciéon construc-
tiva apoyada en una utilizacién sistemdtica del marmol
travertino.

Asimismo, hay siempre una disposicién culta y atenta
a los elementos histdricos de las culturas precedentes, tan-
to la grecorromana como la renacentista, sobre las que la
novedad estilistica se presenta como un reensamblaje del
repertorio formal utilizado. Formalmente, no puede ras-
trearse nada nuevo en Bernini, salvo el audaz manejo de
elementos conformadores de los espacios urbanos.

Las obras seglares de Bernini fueron escasas, desta-
candose el Palacio Montecitorio (1650) ~demasiado con-
secuente con la tradicion palatina tardorrenacentista en
su maciza presentaciéon en la escena urbana- y el Pala-
cio Chigi-Odescalchi (1664) -también un compacto y poco
modelado complejo en todo caso remitible a la tradicién
palladiana-.

En el caso del Louvre parisino, proyecto para el que
fue llamado a Paris por Colbert y Luis XIV, las varias pro-
puestas realizadas, crudamente criticadas por los france-
ses, resultaron infructuosas y representaron un momento
frustrante en el fin de la exitosa carrera berniniana. La ver-
sion de 1664, que es cuadrada y cerrada con un gran patio
interno, pero tratada en una de sus fachadas con un pér-
tico cédncavo y un gran espacio calado dedicado al acceso
(retomando en cierta forma el motivo tan innovativo del
Palacio Barberini) iba a resultar demasiado revulsiva en el
naciente ambiente figurativo del clasicismo barroco que
iban requiriendo las poderosas cortes europeas.

Bernini, que habia sido el gran clasicista romano y el
proyectista de mayor empaque y contencion dentro de los
requisitos un tanto espureos o publicitarios de la propa-
ganda fide contrarreformista, ahora, al final de su carre-
ra, venia a convertirse en Paris en un excéntrico audaz y
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quimérico -el adjetivo que Bernini usaba para Borromi-
ni como sinénimo de quien mezcla indebidamente mate-
riales incongruentes- para las apetencias francesas y sus
demandas de grandeur.

5. Borromini y la exasperacion de la excepcion

Francesco Borromini (1599-1667), nacido al norte de Italia,
en Lugano (hoy Suiza), es la antitésis de la trayectoria ber-
niniana, y se aproxima mads al rol del artista vanguardis-
ta que connotard el desarrollo de las ideas estéticas de la
modernidad, incluso por su aura de sujeto desgarrado y
antisocial, individualista exacerbado y contradictor siste-
matico de supuestos estilemas candnicos, tensién bastan-
te problemaética cuando se trata de operar dentro de los
complejos procesos de disefio propagandistico auspiciado
por las érdenes religiosas en expansion. Esto lo obligd a
un enfoque de doble codificacién -atencién a requisitos
programaticos del encargo, canalizacion de los principios
de autor-, que serd luego recurrente en los dispositivos de
proyecto de las vanguardias modernas.

Carente de la fortuna cortesana de Bernini, Borromini
tuvo que contentarse con encargos no papales, sino de las
diferentes 6rdenes mondsticas, y su actividad fue a menu-
do fragmentaria, quebrada por otras intervenciones arqui-
tecténicas y ligada a una agregacion siempre artificiosa de
elementos a sus propias obras o a obras ajenas. El ejemplo
mas claro es el pequeno templo de San Carlino, una de las
varias iglesias con que los jesuitas querian honrar a San
Carlos Borromeo.

Con una nave de menos de 150 m2, este templo se
comenzd a construir en 1638, y, sin embargo, su fachada
recién fue proyectada por Borromini en 1665, al final de
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su carrera y luego de una prolongada desvinculacion de
sus clientes: debi6 asi dialogar, agregando elementos, con
su propia obra anterior. Un trabajo que debi6 sufrir, ade-
mas, el cambio del patrocinante o promotor, puesto que la
pequena iglesia fue agregada por orden de los trinitarios
descalzos espanioles al preexistente conjunto jesuitico, lo
cual implicaba cambios simbdlicos y exigencias culticas
modificadas.

El templo en si mismo es una compleja -posiblemente
una anaformosis de circulos- elaboracién de varios siste-
mas arquitecténicos: una cruz griega en la organizacién
de sus capillas y direccionales compositivas, una pared
ondulada a la manera de las construcciones tardorroma-
nas de Tivoli, una ctpula eliptica armada con tres series
de casetones de dimensiones variables en formas crucifor-
mes, hexagonales y octogonales, y una poderosa linterna
que quema con fuerte luz cenital los interiores delibera-
damente obscuros, con lo cual se obtienen unos efectos
enigmaticos y dramadticos, propicios a la celebraciéon emo-
cional de la sacralidad.

Aqui se advierte como, en la tradicién borrominiana,
la interpretacion de las exigencias realistas de la propagan-
da derivaban en algo opuesto a la bisqueda de equilibrios
clasicistas, siendo que, en la conmocién de una arquitec-
tura fuertemente experimental, procuraba despertar senti-
mientos piadosos mediante la experiencia de fuerte emo-
cionalidad, sorpresas, misterios y choques perceptuales de
la visién respecto del soporte material.

Se propuso en la arquitectura algo semejante a lo que
en pintura buscé el tenebrismo de Caravaggio. La facha-
da, de agregado tardio, como se senald, es otra composi-
cién quimérica, como despectivamente tildaba Bernini a
estas obras que, para él, eran extranas e incomprensibles:
estd armada con diferentes plegaduras, como una materia
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plastica y escultérica cercana a la estética que mas tarde
se conocié como kitsch, aunque fuertemente narrativa y
alegorica.

Los tres pafos centrales de la fachada, con su ritmo
ondulatorio, compiten groseramente con la solucién de la
torre angular de esquina, lo que crea una articulacién for-
zada que emite una sensacion de desequilibrio. La solu-
cién urbana -colocar una pequeiia fuente en cada una de
las cuatro esquinas, para hacer juego con la del pie de la
torre- supone una vigorosa innovacidn casi publicitaria, no
exenta de un cariz de ingenuidad y populismo, procurdn-
dose ampliar el efecto narrativo y literario de las escenas
presentadas en la densa iconografia del templo y las fuen-
tes. Los materiales toscos y las terminaciones no refinadas
-por otra parte, probablemente acordes al exiguo presu-
puesto- terminan por hipervalorar la gestualidad del pro-
yecto como algo al margen de su concreta materialidad.

En el caso de Sant’Ivo, la iglesia del archigimnasio de
Roma (que luego fue su universidad, cominmente cono-
cida como La Sapienza) también se traté de una interven-
cién agregada sobre un largo patio aporticado proyectado
por Della Porta. Esta era una iglesia de la familia Barberini,
y fue encomendada a Borromini por indicacién de Bernini,
quien ya habia sido asistido por el primero en varios tra-
bajos, como el Palacio Barberini y el Baldaquino, del cual
Borromini dibujo las volutas.

El pequenio templo de Sant’'Ivo tiene unos 20 metros
de lado maximo y también supuso para su autor un cam-
po de enorme experimentacién, sobre todo constructiva y
geométrica. Por ejemplo, estd compuesto con base en dos
tridngulos girados formando una estrella de seis puntas, a
la que alternativamente se le agrega o sustrae un sector de
circulo. El resultado fue la traza de una planta compleja
que alegoriza una abeja, el simbolo herdldico de la familia
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Barberini. La iglesia esta coronada por una aguzada ctpu-
la de gajos, alternativamente claros y estrellados, sobre la
que se dispone una alta linterna organizada con una forma
espiralada ascendente.

El conjunto, aun en su limitada escala y peculiar
implantacién interna, terminé por instituir un discurso
negativo frente a las convenciones establecidas, sobre todo
por el efecto levitante -o antitecténico- de la organizacién
cupula-linterna. Si el sistema clasico se preocupaba esen-
cialmente por atar a la tierra los proyectos de las elabora-
das conformaciones cupulares, ahora aqui se buscaba, mas
bien, volar, componer ascensionalmente, abrir fugando
hacia arriba la generacién virtual del sistema arquitecto-
nico. Ello supuso, como elemento de innovativa moderni-
dad, una brutal transgresién de las concepciones proyec-
tuales vigentes.

Como ya mencionamos, también participé Borromini
en una serie de edificios en los que sus intervenciones fue-
ron fragmentarias o episddicas, como el caso de San Juan
de Letrdn, la segunda gran iglesia histérica de Roma, don-
de Inocencio X insistié en conservar los restos de la basilica
antigua y en la cual Borromini se limité a forrar los inte-
riores, aunque no llegd a construir la ctipula que proponia
dentro de un complejo sistema de espacios abovedados.

En el caso de Santa Inés en Piazza Navona, la familia
papal de los Pamphili habia encargado la obra a los Rai-
naldi, quienes la iniciaron en 1652; un ano después fue-
ron despedidos, y los Pamphili convocaron a Borromini
en su reemplazo, quian ya habia trabajado para Inocencio
Pamphilli en San Juan entre 1646 y 1649. Borromini modi-
fico el proyecto original reelaborando los elementos del
interior, la altura del sistema tambor-ctpula y la fachada,
ahora desarrollada segtin un plano céncavo que se inserta-
ba mejor en la forma estrecha y alargada de la plaza.
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Sin embargo, las soluciones no fueron definitivas, ya
que la muerte de Inocencio en 1655 supuso la separacién
de Borromini y el regreso de los Rainaldi, quienes volvie-
ron a cambiar detalles, aunque la impronta borrominiana
ya era inextinguible.

El complejo desarrollo de estos encargos marcé tam-
bién el tipo de trabajo a que se debié someter Borromini,
con la aleatoriedad en las indicaciones e instrucciones de
sus cambiantes clientes y en una condicién de precarie-
dad bastante cercana a las condiciones productivas de las
vanguardias modernas, que despertaban tanto admiracion
como temores en su clientela. Otro episodio de este tipo
fue su paso por la obra de Sant’Andrea delle Fratte, en la
cual no fue el primero ni el tltimo de sus arquitectos y don-
de debio limitarse a algunas pocas intervenciones, como
las extraordinarias y revulsivas torrecillas angulares.

Santa Maria de los Siete Dolores (1642-1646) fue un
trabajo que abandon¢ sin terminarlo, y se trata de una de
las mas clasicistas de las obras borrominianas, quiza por
el tipo de encargo, lo mismo que la iglesia del Colegio
de Propaganda Fide (1662), con su ctuipula cuadriforme de
fuertes nervaduras artesonadas y colores claros, asi como
detalles precisos, casi caligraficos. Para los jesuitas, en este
vasto conjunto escolar, trabajo6 21 anos (1646-1667, ano de
su muerte), y realiz6, ademas de la iglesia, un conjunto
fragmentario de diversas obras, como la fachada que dio a
la Via di Propaganda, célebre por sus drasticas innovacio-
nes, como unas turbadoras ondulaciones y unas pilastras
gigantescas y de sabor totalmente abstracto.

Para los filipenses construy6 el importante conjunto
del oratorio de San Felipe Neri, encargo que obtuvo en un
concurso realizado en 1637 a expensas de Nicolo Marusce-
1li, el arquitecto de la orden. Durante 13 afios estuvo traba-
jando en el oratorio, la biblioteca y el refectorio, tareas en
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las que destaca la fachada del oratorio, un conjunto muy
elaborado con sutiles flexiones del muro ondulado y un
imponente timpano con elementos curvos y rectos. Esta
clase de edificio, como otros de su escasa carrera como
arquitecto civil, tal como el Palazzo Falcomieri, una adi-
cién de 1646 a una obra existente sobre la rivera del Tiber
y que recrea el tema de la loggia abierta del Palacio Bar-
berini, establecen con precisién la naturaleza de una acti-
vidad puntual, fracturada y fragmentaria, elementos que
conducen al modo quimérico que ostent6 bajo la critica
4cida de Bernini.

6. Gaudi y Horta. Transgresiones para las nuevas burguesias

La accién de Antoni Gaudi (1852-1926) en Barcelona se
convierte en paradigmatica del posible rol de un arquitec-
to vanguardista en el contexto de estas nacientes cultu-
ras urbanas, asi como, en su especificidad, aparece como
demostrativo de la irrepetibilidad, que también caracte-
rizard, desde ahora, a los trabajos de los artistas de van-
guardia.

Como arquitecto que responde a nuevas demandas
de clientelas burguesas, Gaudi construye dos proyectos
de mansiones, la casa Vicens y la propia residencia de
Giiell. La Vicens (proyectada en 1878 y concluida en 1885)
-cuyo propietario estaba dedicado a las artes del ceramis-
mo, también connotado industrial- se propone elaborar
las teorias de Viollet recurriendo a las alusiones a fuentes
géticas e islamicas de la arquitectura espanola, es decir,
los elementos de una cultura nacional. Sera asi una casa
moruna, evocadora de las imagenes que habia acufiado
Viollet en uno de sus libros mas exoticos, L’Art Russe, de
1870. La casa se trabaja rescatando el procedimiento de las
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bévedas llamadas “catalanas” o de Rosellén, con lo cual
también se intenta desarrollar ideas nacionalistas y ver-
naculares, aunque en un contexto de refinamiento. En el
salon principal, un trompe l'oeil simula la visién que se
tendria interiormente de la torre pindculo de remate, tipi-
co recurso ilusionista barroco, si se quiere, pero, a la vez,
exasperado refuerzo de la busqueda de espacialidad mas
roméntica -e incluso sublime- para un espacio mas bien
convencional.

El partido de la mansién le otorga preponderancia a la
sala de misica, por lo que exalta la vivienda a la categoria
programatica de pequenos centros culturales con la pro-
posicion de un dmbito para cultivar las propuestas wégne-
rianas. Lo mismo ocurrird en el proyecto para Giiell cons-
truido en 1888, 10 afios mas tarde que la Vicens.

La casa para Giiell, de implantacién mucho més urba-
na, recoge con mds precisiéon el modelo de la casa arabiga,
el bloque de casbah -armado con un ensamble de rectan-
gulos que giran sobre el espacio central-, aunque el moti-
vo crucial de la casa, esa sala social que incluso tenia un
6rgano apto tanto para ceremonias religiosas como profa-
nas, que arrancaba después del piano ndébile, resulta coro-
nada con un complejo remate acupulado que otorga un
aura de sublimidad mucho mads alld de las necesidades
domésticas de un uso familiar. No resultd finalmente tan
forzado que hoy la casa sea sede del Instituto y Museo
del Teatro.

El pequeiio trabajo, llamado Bellesguard -una torre
hecha para la familia Figueres entre 1900 y 1902-, se
implantaba sobre las ruinas de un antiguo palacio del rey
Marti, y por tal referencia histérica pareci6 ser una ocasién
ideal para aludir al gético civil cataldn, esa expresion histo-
ricista tan funcional al requisito nacionalista.
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Sin embargo, Gaudi desarrolla una planta cuadrada
de nueve médulos, en uno de cuyos vértices muerde la
torre, también de planta cuadrada, que envuelve una esca-
lera y se remata con un pindculo con cruz. La planta supe-
rior de esta vivienda se resuelve con una estructura de
arcos encalados que reeditan las cubiertas de costillas abo-
vedadas de ladrillo y que anticipan la solucién de las golfes
o buhardillas de la casa Mila.

Una estrella de ocho puntas con lucernarios de color
alude, en este tema, a Venus, la diosa del amor. Gaudi
manejo siempre un variado y referenciado repertorio sim-
bolista en sus trabajos -como las sefias alusivas a San José
Carpintero en la clave de la ctipula de la cripta de la Colo-
nia Giliell-, a veces més bien local o regionalista, a veces
vinculado a los elementos de las culturas figurativas gre-
colatinas y cristianas.

Los otros proyectos residenciales importantes de Gau-
di son sus dos aportaciones al ensanche, sus casas sobre
el Paseo de Gracia, la Mild y la Batllg, asimismo familias
adineradas del d&mbito industrial textil cataldn. La Batllé
-seflalada popularmente como la casa de los huesos, por
su contextura animal, 6sea- serd en rigor una remodela-
ci6én en la cual se daré especial preponderancia a la facha-
day a un desarrollo ornamental superpuesto, fuertemente
metaférico, practicamente opuesto a la ortodoxia violletia-
na. Gaudi se ocupara de resolver la modernizacién de la
fachada, del acceso, el departamento de Batllé y la caja de
escaleras del centro de la planta.

La Mila es mas compleja, y se impone abarcar la
masa edilicia permitida por la normativa del ensanche. El
techado ondulado de la casa propone evocar las formas
de las talladuras de la montana catalana, el Montserrat, y
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la recurrencia a un tratamiento ornamental aplicado sobre
una estructura de acero, desvirtuada por los revestimien-
tos, nuevamente transgrede la ética racionalista de Viollet.

Esta obra es realizada por el constructor Josep Bayé
-también es quien realizé la casa Batllé-, y tiene la particu-
laridad de que, mas que a planos, Gaudi confié su proceso
de diseno a una especie de modelado, ya que encargé una
magqueta a escala 1:10, que le realizaria su yesero Beltran.

Un cuidadoso montaje de apariencias -con el desa-
rrollo de una ornamentacién a base de algas y otros moti-
vos marinos, asi como con las diferentes alusiones casi
surrealistas de los elementos de la cubierta- lo alejan de
los preceptos racionalistas tanto como lo insertan en el
contemporaneo desarrollo del ethos expresionista, en la
bisqueda desenfrenada de efectos de emocion sensible.
La casa Mila es asimismo un alarde de tecnologia tanto
como un episodio de confrontacién de las ideas fuerte-
mente misticas del arquitecto frente al prudente cosmo-
politismo mas modernista de los propietarios, que habian
rechazado la idea de Gaudi de emplazar en la fachada una
enorme virgen esculpida, rechazo que habia motivado su
renuncia al proyecto.

En el ambiente de Bruselas, como consecuencia de
los cambios propios del desarrollo industrial a que antes se
aludia, la capital flamenca sera sede de un acopio impor-
tante de riquezas provenientes de las iniciativas industria-
les, y asi receptard también una preocupacion nacionalista
en su contexto cultural.

Victor Horta es uno de esos ideales artistas belgas,
un disefiador refinado capaz de manejar, a la vez que las
sutilezas del tratamiento ornamental, los elementos tecno-
légicos provistos por los avances cientificos e industriales
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y, en este sentido, no meramente el saber constructivo pro-
vincial ladrillero, aunque si su potencial artesanal referido
alas arts appliqués.

El hotel Tassel, una residencia urbana construida en
1892, es una de las primeras y méas completas manifesta-
ciones de este programa art nouveau, a la vez violletiano y
wégneriano, desplegado en nombre de la bisqueda de un
estilo nacional y con la voluntad de ofrecer novedades a las
clientelas mas avidas de tales propuestas, esencialmente
las capas enriquecidas por los recientes desarrollos indus-
triales, como el caso de Tassel y otros clientes calificados
de Horta: Solvay, Van Eetvelde, Aubecq, etc.

La casa Tassel es una construccion de tipologia tradi-
cional, un estrecho lote urbano desarrollado en tres pisos,
en el cual descollara el tratamiento de ciertas areas, como
la escalera y su cubierta de metal y vidrio. La utilizacién
del vidrio y el hierro -en forjas de cinteria y en variadas
utilizaciones estructurales, como costillas de soporte de
las cubiertas vidriadas o columnas- recuerda a Eiffel y a
los usos ingenieriles, y también al artista grafico indonesio
Jan Toorop, alrededor del cual se habia generado todo un
movimiento belga-francés, Les XX, que también promovi6
una publicacion, La libre esthétique, ciertamente reconoci-
dos por Horta e influyentes en sus decisiones estéticas.

La inauguracién de la casa Tassel, en 1893, sera consi-
derado como el hito inicial del modernismo, segiin sefala
Robert Schmutzler*’, indicando ademads que ese fue el afio
de irrupcién de la revista The Studio, cuyo primer nimero
presentaba trabajos de Beardsley.

Que los motivos ornamentales basicos de Horta fue-
ran casi elementos de un lenguaje incipientemente inter-
nacional lo prueba su sorprendente parecido con figuras

47 Schmutzler, R., El modernismo, Alianza, Madrid, 1980.
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usadas por el mackmurdiano Heywood Sumner en sus
disenos gréficos para libros como Cinderella (1882) y Undi-
ne (1888).

La influencia de los grafistas ingleses disefiadores de
libros -como el citado Sumner, Crane, Horne, Image o
Greenaway- parece haber sido decisiva en la formacién
decorativa del art nouveau, asi como en su generalizaciéon
internacional, lo cual es compatible con la rdpida y facil
dispersion de esos objetos editoriales, como aquellos que
producian las empresas gréficas regenteadas por Mack-
murdo, Century Guildy The Hobby Horse. El papel pintado
usado por Horta en interiores de la casa Tassel puede haber
llegado a ser un papel producido por Sumner.

La importancia de los grafismos bidimensionales
como fuente relevante del modo de proyectar de Horta se
revela en la manera en que un mismo tema generativo
vegetal invade distintos elementos arquitectdnicos, incluso
de diferentes materiales, como el motivo de las columnillas
de hierro, que emiten unas bandas que se extenderan por
las barandillas, el techo y los pisos.

7. Otto Wagner: el montaje del fin del imperio

El caso de Otto Wagner es, quiza por la complejidad, exten-
sién y magnitud de su obra, el de mayor interés al referir-
nos a las experiencias concretas del periodo aqui conside-
rado. Nacido en 1841, tiene casi 60 afios y una considerable
y ecléctica carrera a cuestas cuando eclosiona el fenémeno
secessiony se generaliza el desarrollo de la especial moder-
nidad vienesa que lo contard entre sus exponentes mas
destacados.
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Formado en el Politécnico de Viena y en la Bauakade-
mie de Berlin -en la que todavia resonaban las ensefianzas
de Schinkel-, tuvo en su conjunto un entrenamiento rigu-
roso tanto en materia de composiciéon academicista, como
en lo referente a capacidad técnico-constructiva. Otro de
sus maestros, por lo menos en el plano de la teoria, fue
Gottfried Semper, por entonces muy activo en el desarro-
llo de varios proyectos importantes en la Ringstrasse y que
influirfa notablemente en los postulados teéricos del libro
Moderne Architektur, que Wéagner publicaria en 1896.

Wigner desarrolla, por unos 15 afios -entre 1864
y 1879-, una variada practica privada que puede califi-
carse como discreta, casi an6nima, en cuanto disuelta
en la generalizada profesionalidad historicista-ecléctico-
academicista entonces en boga.

Recién en 1879 es contratado para hacerse cargo de la
decoracion del jubileo del emperador, una ocupacidn, sin
embargo, bastante frivola y comprometida con exigencias
estilisticas pompier, pero que tendria la virtud de instalar-
lo en la consideracién ptblica de manera efectiva. Desde
entonces, y casi hasta el final del siglo XIX, desarrollara una
actividad incesante, participando en numerosos concursos
y ajustando su aproximacion revisionista de los principios
beaux arts.

En 1880, disefia su proyecto Artibus, que es un barrio-
museo, un fragmento urbano trabajado a la manera barro-
ca, con diversos cours y alas curvas, o sea, un ejercicio
ldcidamente enraizado en la tradicién urbanistica acade-
micista.

En 1882, disefna proyectos para los concursos de los
Parlamentos de Budapest y Berlin, dos ejercicios neocla-
sicos de fuerte monumentalidad, composicién axial y tra-
bajosas ctipulas, en un estilo no demasiado diferente, sino,
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mas bien, mas refinado que los que se acometian en los
variados edificios publicos de la época, incluso que nues-
tro algo més tardio Parlamento portefo.

En 1884, presenta un trabajo para el concurso de la
Bolsa de Amsterdam -que a la postre ganaria Berlage-, con
una planta trapezoidal techada con estructuras metélicas,
pero antecedida de un pértico con frontén y orden neo-
griego, de cierta filiacién con el esquema del pantedn.

En el mismo afo, también construye el Banco Linder,
un edificio exquisitamente académico con la articulacién y
rotacidn de sus diferentes salas, de geometrias diferentes,
segun un tratamiento poché bien a la moda beaux arts,
ademads de terminar con una fachada tardorrenacentista
resuelta en la maniera de Giulio Romano. Este edificio ya
revela un cuidadoso manejo del proyecto con las célebres
perspectivas ultrarrealistas de Wagner, asi como una cali-
ficada construccion. El clasicismo historicista wdgneriano
lo situaba en una posicién cercana al modelo monumen-
talista de la edilicia del Ring, pero su calidad de dibujante y
disenador lo hace protagonista del desarrollo de un bloque
de cuidadas proporciones y ornamentaciones que funcio-
nan como subrayados de forma.

En 1890, siempre dentro de una actividad muy proli-
fica, proyecta la Iglesia de Esseg, que ya tiene muchas de
las cardcteristicas del estilo art nouveau, como que esta
resuelta con base en muy livianas estructuras metdlicas
fuertemente ornamentadas en clave floral. Antes de su ads-
cripcion secesionista, y fuera de su multiple perfil profe-
sional urbanistico, ingenieril y comercial (ligado al negocio
de las casas colectivas de alquiler), Wagner ya da cuenta
de su posesion del legado floreal y la levedad estructural.
Aqui, Wégner no solo reedita su versatilidad y refinamiento
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de proyectista, atento a los vaivenes de los estilos, sino que
reitera su calidad constructiva aunada a una pasién por la
resolucién de los detalles.

El afio de 1894 es bastante crucial en la biografia wig-
neriana, por cuanto es designado profesor de la Academia
de Bellas Artes de Viena y, a la vez, Oberaur, consejero de
Construccion del Municipio. Su designaciéon como profe-
sor lo inserta protagénicamente en el desarrollo del debate
que forjaria el pensamiento secesionista, que, en rigor, sera
impulsado por algunos de sus discipulos de la Academia,
como Olbrich y Hoffmann. A partir de tal protagonismo, el
mismo Wigner se verd impelido a volcar su enorme pres-
tigio profesional y social para el auspicio explicito de dicha
renovacién, que de seguro debi6 de ser suficientemente
escandolosa en su medio de entonces.

Pero su designaciéon como funcionario municipal le
deparara las posibilidades para su actividad urbanistica, la
cual emerge como otra de las facetas de su actividad en
la Viena finisecular. Fruto de tal designacidn serd, entre
otros trabajos, el desarrollo del ferrocarril metropolitano
de Viena a lo largo del lapso que va desde 1894 a 1901. En
ese tiempo, Wégner proyectard, ahora con un rigor de tipo
ingenieril, 40 estaciones, 15 puentes y viaductos y unos 80
kilémetros de vias, algunos de cuyos tramos son elevados,
otro a nivel y otros subterraneos. Todo este complejo con-
junto de obras no solo termina de modelar el desarrollo
urbano moderno de Viena, sino que también contribuye a
generar caracteristicas muy significativas del nuevo paisaje
urbano de la ciudad.

Las estaciones proyectadas son muy variadas, como
la Kettenbriickgasse -que es un espacio centralizado flan-
queado por cuatro poderosas esquinas de servicios- o la
Burggasse -subterranea-, la elevada Spittelau o la Wahrin-
ger StrafSe, sobre nivel y curva.
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Luego estin las estaciones que, por su peculiar
implantacidn, recibirian un diseio mas cuidadoso, como
la Hofpavillon, que es la estaciéon por la que se llega al
parque y palacio de Schonbrunn y que tendra por ello un
toque principesco, o las estaciones gemelas de la Karls-
platz, la plaza central de la ciudad frente a la Iglesia de San
Carlos, de Fischer von Erlach, que se construirian en seco,
previendo su desmontaje (cosa que ocurrié en la década de
1980, en que fueron exitosamente desarmadas y vueltas a
erigir en otro sitio), a base de unos paneles de marmol de 3
centimetros de espesor montados sobre perfiles de hierro y
que vendrian a representar, por asi decirlo, la imagen para-
digmatica de la modernidad art nouveau a la vienesa.

Durante el periodo en que trabaja como arquitecto
municipal, Wédgner serd un testigo preferencial de la irrup-
cién del movimiento de la Secession, un episodio cultural
vanguardistico protagonizado por dos de sus discipulos
de la escuela, Olbrich y Hoffmann, junto a pldsticos tan
célebres y controvertidos como Klimt y Moser. Este movi-
miento, por cierto revulsivo en lo cultural y en el gusto
estético, viene a proponer la necesidad de activar el con-
cepto de gesamkunstwerk, “obra de arte total’, acunado
por Richard Wiégner, de manera de generar un verdadero
impacto social tanto por el protagonismo de ciertos even-
tos culturales como nuevos edificios, muestras de arte o
conciertos de musica experimental, como por la voluntad,
algo morrisiana, de producir toda una clase de objetos de
uso cotidiano de disefio selecto. Pero, ademas, el movi-
miento esta tenido de una ideologia esteticista, vitalista
y erotizante, que recaerd en el despliegue de formas de
vida elitistas y cenaculares. Hoffmann serda el representante
crucial de la variante dirigida a producir un disefio obje-
tual alternativo basado en la produccién del taller lamado
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Wiener Werkstatte, y Olbrich, por su parte, desarrollara la
experiencia de una comunidad de artistas en la ciudad ale-
mana de Darmstadt.

A pesar de su elevado prestigio profesional y social,
Wigner mirard con entusiasmo estas experiencias, y su
vertiginosa aceptacién puede deberse a su influencia, aun-
que también ella serd motivo de cierto reblandecimiento
de la potencia socialmente revulsiva de cierta inspiracién
inicial, con tonalidades esotéricas que pronto perderan
sentido.

La Secession se constituye en 1887, y su edificio emble-
matico se construye al afno siguiente, el mismo afio en que
Wigner erige su edificio de renta con la fachada decorada
con azulejos de flores, el llamado Majolikahaus (1a Casa de
las Mayodlicas), proyecto en el cual actian, ademas, algu-
nos artistas ligados a la Secession, como el caso de Oth-
mar Shimkovitz, que esculpe las estatuas femeninas que
coronan el edificio. Esta aportacién wigneriana, un tan-
to arriesgada y casi provocativa de Wégner, de cara a la
clientela que lo requeria, constituiria su expresa adhesién
al movimiento secesionista, al cual se afiliara formalmen-
te en 1889.

La Caja de Ahorro Postal es, sin duda, el edificio prin-
cipal de la larga carrera de Wéagner, un imponente hexa-
gono irregular de varios pisos de altura inserto en pleno
centro de la ciudad, al fondo de una plaza. El edificio, en
su conjunto, guarda muchos rasgos del monumentalismo
academicista, del que Wéagner no renegaba del todo, al
menos para los grandes edificios publicos, en los cuales
no dejaba de aludir a otros de sus referentes reconocidos
en arquitectura publica, como Semper y Hasenauer, los
grandes arquitectos historicistas roménticos de los edifi-
cios centrales del Ring, como el Burgtheatery la 6pera. Pero
algunos detalles de este, principalmente su célebre planta



150 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

principal, desarrollada con armaduras de metal, placas de
marmol blanco de Sterzing, ladrillos de vidrio en sus pisos
y toberas de aluminio para la impulsién del recién inven-
tado aire acondicionado que el edificio tenia, revelan sus
intereses racionalistas y su pasion por la tecnologia cons-
tructiva, que entiende como una de las vias sustantivas de
expresion de las nuevas estéticas del siglo.

Como testimonio de su versatilidad como proyectista,
casi a la par de este conjunto de proyectos dominante-
mente racionalistas, funcionalistas e ingenieriles, Wagner
construira su Iglesia de San Leopoldo en 1905, coronando
el conjunto de la villa de tratamiento psiquiétrico de Stein-
hof, proyecto cuyo trazado general habia supervisado.

La Iglesia de San Leopoldo es, quizj, el edificio que
mejor resume al conjunto de tensiones y contradiccones
que tramaron la trayectoria de Wégner, y a los mds cru-
ciales episodios del origen de la modernidad en Viena. Se
presenta como un simbolo, un punto encantado (tietze)
que ilumina la oscuridad literal y metaférica del bosque de
la ciudad sanitaria, densa de arboles en una ladera preci-
samente coronada por este estallido dorado y blanco, que,
a su vez, domina desde lo alto la vision de la ciudad.

El edificio se presenta como una planta neobizantina,
de una deforme y casi cuadrada cruz griega: clasico en su
matriz estructural y fuertemente tecténico en su composi-
cioén, rematada por una falsa cipula extremadamente ver-
ticalizada, estirada para mejor cumplir su funcién icénica
de marca visible desde lo lejos; pero, a la vez, moderna en
su cuidadosa descomposicion de la superficie, que termina
por cuestionar o negar lo macizo del ensamble edilicio. Por
fuera, tal modernidad superficial se concreta a partir de
un revestimiento de placas de méarmol fijadas por bulones
de aluminio deliberadamente expuestos, con la idea de
designar la caracteristica superficial de la construccién y
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su entidad de mero revestimiento. Por dentro, el conjunto
estd enteramente revestido con unas placas de yeso, que
también exhiben abiertamente sus junturasy, por lo tanto,
su apariencia y condicién laminar y superficial.

El conjunto, con el concurso de numerosos aportes
de artistas amigos -como Shimkovitz y Moser-, se presenta
asmismo como una obra de arte total, plagada de contri-
buciones a tal efecto, como estatuaria agregada, baldaqui-
nos, vitrales y otros objetos artistico-artesanales. El cielo-
rraso semiesférico de la falsa ctapula interior oculta una
formidable construccién de acero y madera que confor-
ma la estructura de la cipula, que desde fuera se presenta
como aguzada y que, al contrario de otras construcciones
inaparentes, esta se resuelve con una estricta generacion
geomeétrica.

Esta dialéctica entre estructura y apariencia -que iba
a exasperar a Loos- resume la posicién de Wigner en una
modernidad todavia tensada por el ilusionismo y la tea-
tralidad emergentes del programa barroco, lo cual condi-
ce -aunque anacrénicamente- con los problemas politico-
expresivos del imperio decadente en que trabaja.






Lo hibrido

1. Hybris, quimeras y mestizajes. De la tragedia griega al Dada

Digamos que la reaccién dionisiaca a la perfeccién intem-
poral de lo cldsico-apolineo va mas all4 del contracanon
barroco-romantico, y que, en todo caso simétricamente,
también se propone un método (seria lo que diferencia a
Descartes de Leibniz, y lo que Stephen Toulmin*® vera y
propondrd como sedimento alternativo a cierta moderni-
dad triunfante a la bisqueda de un racionalismo autori-
tario y unificado del siglo XVII) y una voluntad dispersiva
pero sistemadtica, sobre todo alrededor de nuevas estrate-
gias representativas (disuasivas, emocionales, empaticas,
etc.).

Detras del antirracionalismo -y, por tanto, exten-
sivamente de la clasicidad en su dialéctica apolineo-
dionisfaca-, hay momentos y estados disruptivos, frag-
mentarios y evocadores de aquello que fuga de lo normal
legalizado, por ejemplo, el tema de la sublimidad como
transgresion a la poética romantica en favor del encanto o
atraccién que suscita lo desmesurado, atraccidén que puede
alcanzar el horror.

Lo sublime se presenta, pues, como divergencia hibri-
da de lo romdntico, no meramente como intensificaciéon
o polarizacién dionisiaca frente a cierto canon apolineo:

48 Toulmin, S., Cosmdpolis. El trasfondo de la modernidad, Peninsula, 2000.

153



154 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

las escenas horridas nunca pueden ser emergentes de las
fetes galantes o de las comedias arcadicas; son resultado
de pulsiones transgresivas extremas, aunque puedan com-
partir estrategias de impactacién emocional del receptor
de estos discursos.

Por tanto, el modo hibrido trata, por ejemplo, de la
hybris griega de presentacién de la transgresion de tabtes
que plantea la tragedia clésica, el antiequilibrio de las mez-
clas ilégicas de las quimeras medievales y renacentistas, el
afan de acumulacién interminable en Piranesi o en Arcim-
boldo, los desvios turbios del sentido en Soane o Lequeu,
el terrorismo objetual en Duchamp, Schwitters o Baader y
la contradictoria enunciacién de un sistema dadd (que se
corroe a sf mismo), la emergencia de multiples yuxtapo-
siciones surgidas de geopoliticas del mestizaje y el posco-
lonialismo, el modelo del exceso y el derroche en Batai-
lle, el hiperracionalismo deleuziano o la nocién de atlas
en Serres, la cancerologia interminable de algunos objetos
gaudianos o de Kiesler o de Goff, el caos poético dentro de
posibilidades ultratécnicas en Gehry, NOX, Lynn, Prix, etc.

La cuestién de lo hibrido como tema (anti)clasico
-aquello malsano que vulnera un orden, como la prohibi-
cién del incesto, o que transgrede los imperativos que el
freudismo y la antropologia llamarian “tabties”- adquie-
re un matiz peculiar en la confrontacién que se produce
como motivo de la conquista americana, entre su natu-
raleza real -en general magnificente, desbordada o hyléti-
ca, como la nombrard Humboldt- y su confrontacién con
el imaginario europeo que tenia, en los margenes de su
protociencia, repertorios fantasiosos de bestiarios y figuras
mas o menos demoniacas, pero que ahora podra proce-
sar un exceso real de naturaleza para sus necesidades de
expansion del ascetismo teocratico y el montaje de poé-
ticas dionisiacas.
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Por ejemplo, serd hibrida una nueva mitologia que
absorbe aquella emergente de las teogonias panteistas
americanas en nuevos mitos hibridos americo-europeos,
para reescribir la cristologia de la colonizacién, e incluso
llegando a imaginar lo americano como la materializacién
del paraiso perdido, pero quiza no tanto como algo a reve-
renciar o a proteger, sino como un tesoro susceptible de
ser violado o apropiado, lo cual introduce la versién pri-
mera de una productivizacién y anulacién del cristiania-
nismo primitivo, salvo en las varias e infructuosas tenta-
tivas de apropiacion moderada (desde los jesuitas, hasta
Fray Las Casas).

Tal hibridez explicaria, por ejemplo, la recurrencia a
los motivos angélicos medievales, pero ahora, en tal con-
texto, trocados en referencias astrales contra-mitoldgicas o
en alusiones socioculturales vinculadas a la sexualidad de
los andrdéginos o a la violencia poderosa de los arcabuce-
ros. Todo esto habilitaria el sentido de una epopeya civili-
zatoria cuyo éxito o productividad se da en cuanto vulnera
y transforma la naturaleza real o mitoldgica, que enfrenta
mas que comprende o valora.

De alli que seria posible pensar, al inicio de la moder-
nidad, una clase de hibridacién mas bien caracterizable
como anomalia y, por tanto, como con-fusién tensa y aun
violenta, visible més en el mantenimiento de la individua-
lidad de la parte que de alguna clase de fusion.

Es curioso como en este caso podria advertirse el
rechazo que Hegel hace de entender lo americano como
un ejemplo, quiza supremo, de su método dialéctico, y no
lo serd porque la identidad superadora de las partes difu-
sas o diversas no son recomendables. América serd, pues,
hibrida o mestiza antes que posible escenario de resolu-
cién de la dialéctica entre ambas formaciones culturales.
Resolucién dialéctica que, en pensadores como Kusch o
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Lezama, o en los movimientos paulistanos de la Semana
del 22, toma la forma de la fagocitacion de lo ajeno por lo
propio, de lo central por lo periférico.

De alli que surja en la escena americana, tanto étnica
como ético-estética, una sensacién de flotar sobre un per-
manente y transhistérico estado de mestizaje irresoluble,
donde, més que la fusién superadora de la dialéctica (que
en todo caso fundé lo europeo uniendo motivos clasicos
con culturas barbaras), solo podran presentarse fendéme-
nos de mixturas o contaminaciones.

La nocién griega de hybris -que produjo como arque-
tipos teatrales las figuras transgresivas o andmalas, como
ruptura de tabues- alude a una mezcla transgresiva, a una
trans-forma que pierde la condicién originaria o estable
como consecuencia de un castigo, como seria el caso de la
ninfa tejedora Aracne, penalizada y transformada en arafia
por tejer mejor que Atenea, seguin lo cuenta el romano Ovi-
dio en sus Transformaciones; el mito también aparece en
las Gedrgicas virgilianas. Aracne habia ganado un concurso
de tejeduria de tapices a la diosa de la sabiduria, pero lo
que enfado a esta no era la mejor técnica de su conten-
diente, sino el motivo elegido por la mortal tejedora, 22
episodios de dioses infieles metamorfoseados en animales,
otra alusion a la hybris que, en esa anécdota y en general
en lo hibrido de la tragedia, se entiende como transgresiéon
bajo la forma de-forme o in-moral del monstruo.

En la célebre dicotomia nietzcheana, podria enten-
derse lo barroco como dionisiaco, en oposicién dialécti-
ca respecto de lo cldsico como apolineo, aunque en rigor
habria que entender el esquema de Nietzche como una
conceptualizacion ampliada o compleja de lo clasico en
que esta expresion cultural, vinculada a un momento geo-
histérico -la Hélade de Pericles-, significa una tensién
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entre armonia y conflicto, entre pan metron o medida de
las cosas o fronesis en cuanto prudencia y sabiduria practi-
ca e hybris, canon y transgresion, normalidad y disrupcién.

Esa oposicion podria marcar la nociones de pan
metron y fronesis como alusivas al modo clésico, y las de
hybris y némesis (accién transgresora y castigo) como refe-
rentes no ya al modo barroco, sino al modo hibrido aqui
considerado, siendo este, por ello, tributario de lo clasi-
co en la negatividad de su formulacidn epistemoldgica y
axiolégica.

La hybris transgresiva se paga con la némesis o ven-
ganza de los dioses, que habitualmente incluye el castigo
formal, o sea la degradacion o conversién del hombre cul-
poso en cosa o monstruo. El apartamiento del nous o lo
normal-legal, para la Teogonia de Hesiodo, es parte expli-
cativa de la propia marcha de la historia larga, y, para los
presocraticos como Her4clito, la manifestacién hibrida es
un fluir de opuestos que, en la resolucidn de sus discordias,
posibilita la vida.

Si lo dionisiaco como exceso o transgresién hibrida
-miticamente asociada al retiro de conciencia moral que
proporciona la ebriedad- es parte de la complejidad de lo
clasico, mas como tensién que como equilibrio, lo hibrido-
dionisfaco supone admitir la pertenencia epistémica de lo
que aqui postulamos como modo hibrido a una especie,
si se quiere, de subclase, de aquella clasicidad compleja, y
ello, en cierto sentido, explica que el modo hibrido se des-
plegard mediante una manipulacidn diferente del material
lingiiistico clasico, no mediante la invencién de un nuevo
material, sino, a la sumo, mediante infinitas distorsiones
de este material hasta hacerlo irreconocible o no idénti-
co, es decir, vulnerando ademads la poiesis cldsica de la
mimesis.
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En un sentido equivalente, tampoco el modo barroco
(que confluye, en ciertos sentidos, con el modo hibrido en
cuanto negacion de lo clésico, pero que ademads trata de
trascenderlo o superarlo en potencia y efecto) ofrece ins-
tancias de invencién de nuevo material lingiiistico, sino de
combinaciones y permutaciones diferentes del repertorio
clasico, aunque no en funcién de la transgresién malsana
de las hibrideces anticandnicas, sino en nombre de una
voluntad representativa asociada a la propaganda de fe'y
a la teatralidad urbana, que, en rigor, son circunstancias
histéricamente ulteriores al momento clasico.

En la Roma que deriva de republica a imperio, o en
Bizancio, se constituyen histéricamente figuras de hibridez
que explican la mezcla deliberada de referencias o mate-
riales (vale el ejemplo de las columnas de la iglesia de los
Santos Sergio y Baco, provenientes de distintos templos y
conjuntados en esa arquitectura que trasunta el espiritu
de emporium) que alimenta una estética programada de
transgresion y confluencia forzada de elementos, perfecta-
mente coherente con las necesidades politicas de la fusién-
apropiacién del proyecto imperial expansivo, y, en esos
casos, la hibridez alcanza al eclecticismo de las diversas y
contradictorias-competitivas religiones de Estado, e inclu-
so de las pujas ideoldgicas entre iconoclastas (como Ledn
I1I, que prohibi6 toda la imagineria mariana hacia el 700)
e iconddulos (como Teodora, que siglo y medio después
promovid la restauracién de los iconos).

El relativismo de los presocréticos -sobre todo de
Heréaclito y Hesiodo- y las pujas entre el idealismo platé-
nico y el realismo aristotélico, mds tarde y pasando por
los relevos arabigos de Avicena y Averroes al filo del mile-
nio, desembocarédn en las disputas teoldgicas medievales
que oponen el dualismo de Isidoro y Agustin al ulterior
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unitarismo del orden tomista dictaminado por el italiano
de Aquino, doctor de Parfs, al mismo tiempo que se inau-
guraba Notre Dame.

Aqui habria que decir que el pensamiento turbulento
que enlazara a los presocraticos principales con Platén y
Agustin da espacio conceptual a lo hibrido, mezla o inde-
finicidn de esencias entre cuerpo y alma, expresion y con-
cepto o ciudad terrenal y ciudad celestial: lo hibrido esta
en ese relativismo y en esa tensiéon que sustenta filosé-
ficamente la discursividad turbia de la yuxtaposicién de
opuestos, a lo cual la sistematizacién o suma teoldgica del
dominico Tomds solo contribuird a una idea de unidad de
la cual sin duda se desprende -como lo analiz6 Panofsky-
un intento de traduccién proyectual para el canon gético,
que, sin embargo, debe superponer al racionalismo pro-
yectual basado en la economia estructural, a favor de maxi-
mizar la inmaterialidad de una apologia de la altura y
la luz, una serie de suplementos discursivos herméticos
y de mas relevancia cosmo-mitolégica, como las alego-
rias zooldgicas para el humor diferente de los evangelis-
tas, las discusiones tedricas entre el disefio ad quadratum
o el ars trinitarium, los diversos jeroglificos adscriptos al
opus central, la iconografia de quimeras y formas demo-
niacas emergentes de cruces e hybris resultantes de casti-
gos por excesos o las variantes dogmaticas que presentan
las biblias de piedra de los regimenes de estatuarias des-
plegados en portadas, frisos, timpanos y capiteles.

Esos complementos aplicados a las catedrales tenian
sus sustentos histéricos y la cualidad hibrida atribuida a lo
demoniaco. La quimera medieval es la versiéon del mons-
truo mitolégico abatido por Belerofonte con la ayuda de
Pegaso, el caballo alado, que se emblematiza con la cruza
de partes de ledn, cabra y dragoén, y que suele dar forma,
como en Paris, a gargolas, aditamentos que, fuera de verter
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agua de lluvia, tienen también su propia historia mitica
-como su nombre, que viene del dragédn Gargouille, que
asolaba Rouen en el siglo VII y que fue abatido solo con la
sefial de la cruz esgrimida por San Romanus- que se utiliza
como alusién demoniaca externa al dogma, suplementada
a los muros externos del templo para intimidar a los incré-
dulos. Un ejemplo de esto dltimo es el mitoldgico emplaza-
miento de las dos gargolas disefiadas por el maestro pedre-
ro Flocars para las puertas de Amiens -seglin relata su
obispo, Richard de Fournival, en su Roman d’Ablandane-
que servian como una suerte de cdmaras que “escanea-
ban” la bondad o maldad del viandante, segin lo cual le
escupian o no veneno por sus bocas. De modo que todo
este flanco de hibridez se superpone a otras cuestiones de
proyecto e ingresa a terrenos mas cercanos a las mitologias
populares, pero también son fuente de saberes esotéricos
y heréticos.

Otra manifestacién marginal y cuestionadora del
canon compositivo rescatador del empaque clasicista
devendra en el pasaje del Renacimiento al manierismo,
en muchas expresiones, pero puntualmente en la obra de
Giulio Romano, discipulo no muy confiable de Rafael (por
ejemplo, en su Incendio del Borgo, que integra la camara
rafaelesca vaticana) que pasa a Mantua al servicio de los
Gonzaga, contratado por Baldasarre Castiglione -el autor
de El cortesano, que, junto a los escritos maquiavélicos,
completa el cuadro de los politicos cinicos- para reali-
zar alrededor del Palazzo de Te uno de los trabajos més
contributivos a contaminar las claridades renacentistas,
anticipando en su maniera al Barroco, pero ocupado en
distorsionar el lenguaje clasico, ya sea en la obra de la
arquitectura palacial, o mds abiertamente en sus frescos
de la Sala de los gigantes, la Sala de psyque o el Salon
de los caballos (que bien lo habria querido firmar algtin
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surrealista moderno como Magritte o Ernst), y también en
el disefio de mascaradas que bien le reconoce Vasari como
las construcciones efimeras y teatrales que hace para la
visita de Carlos V a Mantua.

Romano, que también produce el dlbum erdtico I
Modi, prohibido por la Iglesia, le da curso a proyectar un
complejo de tareas que disuelven la severidad de la arqui-
tectura en una narratividad que asume subjetivamente al
diferente, el cual ya no es meramente un mecenas ilustra-
do, sino un incipiente publico lleno de pulsiones de gustos
chabacanos y abierto a los golpes bajos del ilusionismo.

Esas caracteristicas de contaminacién e hibridacién
que forman parte del proceso manierista, ligado al subje-
tivismo fuera de canon que arranca en el Seicento, desde
luego contintian en el periodo barroco, algo fuera de las
prescripciones candnicas de la propaganda fide, y en el
espiritu transgresor de icondgrafos como Athanasius Kir-
cher (Oedipus Aegyptiacus, 1645), més que de los acadé-
micos de la nueva lengua alegérica como Cesare Ripa (Ico-
nologia Overo Descrittione dell’ Imagini Universali, 1593),
mas al servicio de las nuevas manieras de autor y de gus-
tos cortesanos orientados a difuminar lo real y lo ilusorio,
alentando una teatralidad en funcién de la urbanidad y
de la representacidn, mds alld de los controles de estilo
(barroco) que, para el ambiente eclesiéstico, iba a codificar
bastante puntualmente el Concilio de Trento.

Es decir, que fuera asi de la oposicion/sucesién entre
recuperacion clasicista del renacimiento ortodoxo y for-
mulacién de la codificaciéon contrarreformista barroca,
emerge un debate que confronta, si se quiere, el legado
tomista en el nuevo espiritu racionalista cartesiano con
la emergencia de antagonismos a tal razén, cuya legiti-
macién cientifica vendria bastante tiempo después y que
convierte a transgresores hibridos (del unitarismo tomista-
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cartesiano) a Leibniz o a Montaigne, que, en la macrofisica
natural y en la microfisica social, ponen en evidencia la
otredad (lo diferencial infinitesimal o el salvaje).

Esta es una tradicién marginal de un posible modo
hibrido que atraviesa colateralmente la historia, sembran-
dola de dudas frente a los dogmas instituidos o recurriendo
a suplementos de lenguaje que vehiculizan discursos her-
méticos y expresiones de saberes non-sanctos, hasta llegar
al descubrimiento de las hibrideces freudianas del mundo
inconsciente -en la recuperacién de cuestiones de frag-
mentariedad, pulsionalidad o deseo que van a ser meta-
féricamente presentadas recurriendo a las viejas alegorias
clasicas de la hybris, como los complejos de Edipo o Elec-
tra-, a la presentacién arquetipica junguiana de mundos
figurales que descansan en el origen de la subjetividad,
y a las proposiciones deliberadamente turbias y abyectas
del arte Dadé (en Baader o en Schwitters), los poemas de
Apollinaire o la ensayistica del dispendio en Bataille.

También, la hibridez, como manipulacién de cultu-
ras locales o procesamientos de otredades estéticas, remi-
te a aspectos colaterales del discurso neocolonizador de
la antropologia moderna, como las mezclas que la van-
guardia obtiene de tal forma, como en el caso del arte
negro en Picasso o el arte ocednico en Gauguin. El rol de
la antropologia en estas forzadas integraciones de dife-
rencias, manipulacién de ajenidades o colonizacién de las
culturas exdticas funciona como un motor alternativo que
agrega turbulencia y contaminacién al devenir endégeno
de las estéticas de la modernidad central, hasta un pun-
to en que es dificil encontrar los limites de cada cultura,
a favor, quizd, de un melting-pot que alumbre una welt-
kultur pensada por Goethe o por Spengler, pero que no
podré alcanzar equilibrio o hegemonia, sino que devie-
ne, en los actuales multiculturalismos poscoloniales, en



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 163

procesos fluidos de formacién de discursividades estéticas.
Como ocurrird, siempre en forma tangencial o de borde,
en las modernidades anti-racionalistas, como el trabajo
de Walter Griffin, el colaborador de Wright que haré una
arquitectura hibrida en Australia y la India y cuyo nombre
designa en inglés al grifo -una de las figuras hibridas de
la mitologia-, o en los organicismos exasperados y experi-
mentales de Bruce Goff o Hugh Greene, otro par de desca-
rriados discipulos de Wright.

De alli provienen buena parte de los tépicos actuales
de filosofia y estética, como el tema de lo imprevisto o
contingente, de lo efimero biolégico, de la de-generacién,
descomposicion o fragmentacién antitotalizante, la caida
en la neo o pos-sublimidad de lo abyecto (que connota
casi todos los discursos masivos de las series de TV y el
cine B de acuerdo con estilemas neobarrocos analizados
por Omar Calabrese) y las cuestiones de la corporalidad y
la biopolitica -que inquietaron las dltimas investigaciones
de Foucault-, o los asuntos de la biotecnologia de las pré-
tesis y los maquinismos vitalistas que suspenden la dura-
cién natural de la vida, que alimentan las reflexiones de
Sloterdijk.

2. Discursos bizantinos

La cultura desplegada con epicentro en Constantinopla,
la antigua Bizancio, supone uno de los casos en que se
fractura la antigiiedad clasica en su transito hacia la era
moderna: en efecto, la llamada “experiencia bizantina” sig-
nifica una de las fusiones culturales -de los legados griego,
romano y oriental- que, tanto en lo sociopolitico como en
lo cultural, implican hibridez, confluencias y contradiccio-
nes de sus precedencias y aportes divergentes.
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La division de Diocleciano -un emperador romano
de origen oriental- en las fetrarquias (con sus capitales
en Mildn, Tréveris y Ravena, ademas de Roma) empieza
un proceso de orientalizacién apoyado en mds protago-
nismo del area sirfaco-egipciaca y del rol de Nicomedia.
El tetrarca Constantino buscard la reunificacién imperial
y combate y derrota a sus colegas Majencio y Licinio, y
alcanzara en el afio 324 una nueva unidad, pero ahora
asentada en la ciudad remodelada que llevara su nombre
desde 337, con el aditamento de su previa conversién al
cristianismo en 313.

Uno de sus sucesores, Teodosio, sanciona, casi al fin
del siglo IV, la autonomia de los imperios de occidente y
oriente, percibiendo la insustentabilidad del primero, que
duraréd poco tiempo més como tal. Se abre asi el imperio
bizantino con dos etapas nitidas: una propia de las dinas-
tias isduricas, que llegaran hasta el 900 afirmando las doc-
trinas iconoclasticas; y otra protagonizada por sucesivas
oleadas dinéasticas de macedonios, conmenos y paledlogos,
arrasada hacia el 1200 por la cuarta cruzada con la funda-
cién de un efimero imperio latino sucedido por una rebi-
zantinizaciéon de dominante eslava y balcénica, hasta que
esta experiencia quede abatida por las hordas turcas en
mayo de 1453, fin de la era propia de la romanidad expan-
dida y vuelta a occidente de parte del legado acrisolado en
Bizancio, que, por caso en Florencia, influird en el forjado
del Renacimiento.

Todo el periodo contintia los modelos esclavistas,
aunque orientalizados y con figuras que anticipan las ser-
vidumbres medievales. El componente oriental, basado en
el comercio y las redes conectivas de ciudades, balancea
la declinacién del modelo productivo occidental, agrarista
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extensivo de base esclavista, aunque esa base social perdu-
rard tanto como la militarizacién romana, expresada en los
650.000 soldados de los ejércitos bizantinos.

El colonato -anticipo del modelo de servidumbre- o
el patrocinium -base impositiva impuesta a las comunas
aldeanas- serdn rasgos de esta formacién, asi como el ini-
cio de delegaciones productivas en los themas -ex solda-
dos puestos a cargo de explotaciones rurales- o las pre-
fecturas -delegaciones politicas locales descentralizadas-,
extinguidas, sin embargo, por Le6n VI en el 900, quien eli-
mina las autonomias municipales.

El cesaropapismo -como modelo politico ratificado
por la Iglesia, de origen méas bien persa-, como el surgi-
miento de la dunatois -poderosos, nobleza ya no de san-
gre, sino de éxito comercial-militar-, va a complejizar el
desarrollo politico matizado ademads por dos castas tales
como la de los dux (poderosos militares, luego traspuesta
al Veneto) o los praeses (casta burocratica o de los admi-
nistradores).

Todo este menjunje sociopolitico més teorias como el
derecho a la revolucion matizan la enorme inestabilidad y
mutabilidad de estos regimenes en que, paradéjicamente,
solo las luchas contra invasores otorgaban alguna consoli-
dacion circunstancial, como a su vez también iba a ocurrir
en el mundo roménico. Al contrario de las fases ascen-
dentes expansivas de los inicios alejandrinos o romanos,
el caso bizantino resulta, desde su origen, de un talan-
te recesivo y de repliegue, por ejemplo, en la tendencia
de la clase de los artesanos de fugar de la inseguridad y
en la rapacidad urbana hacia el acogimiento de sefiorios
rurales, cuestion que aporta al proceso cripto-medieval de
desurbanizacidn.
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La capitalidad -inicialmente disputada por Calcedo-
nia, Troya y Soffa- nunca adquiri6 el cardcter de centro
indiscutido de politica y cultura, ya que Constantinopla
compartié con otras sedes, como Venecia, Génova, Ravena,
Alejandria, Atenas, Antioquia, Efeso, Tesaldnica o Gallipo-
li, no solo relaciones de intercambio comercial y de arti-
culacién politica, sino ademads flujos de intercambios de
experiencias de todo tipo, lo que explica el marcado tono
de hibridacién y complejidad multinacional o étnica de los
procesos y productos.

La capital, sin embargo, posee una larga historia -a
menudo de fuerte confrontacién con Roma (el romano-
africano Septimio Severo destruye Bizancio en 196 y funda
Antoninia, circundada por una muralla)- y una posicién
geopolitica, definida como ultimo confin protegido de
Europa frente a oriente, que explica la decisién de Cons-
tantino de instalarse alli.

Dos grandes cintas de murallas -la de Constantino y
la de Teodosio en 430- la agrandan mas alla de la primera,
construida por Septimio, asi como el incendio que ocurre
bajo Diocleciano en 532 dara pie a una completa recons-
truccién y reorganizacion, que incluye la ereccién del tem-
plo de la Santa Sabiduria (Haghia Sophia) utilizando el
paisaje colinado para afirmar el mito de la Nueva Roma.

El tenor hibrido de la ciudad resultarg, sin embargo,
mas familiar a los musulmanes orientales que a los cristia-
nos occidentales, ya que en esta parte del mundo la expe-
riencia urbana casi se habré extinguido.

En el siglo VI, la ciudad ya tiene mas de un mill6n
de habitantes y una serie de elementos romanos (foros,
templos, la calle larga o mese, una acrépolis devenida arse-
nal), todo empero mezclado con componentes ajenos a
esa tradicion, como la Casa de los Lunes -un gran bazar
comercial ciertamente oriental- o las sedes que acogian,



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 167

apdcrifas o no, buen nimero de reliquias de martires cris-
tianos (redomas con sangre, trozos de la cruz, etc.), lo que
erige a la ciudad en un primer sitio de peregrinacion y
pone en marcha uno de los grandes motores econémicos
del medioevo urbano (Chartres, Santiago, etc.).

El Hospicio de Sansén o el barrio de Mamas, sedes
para acoger temporalmente a extranjeros, marca el tono
del alto grado de cosmopolitismo de la ciudad, bastante
tolerante en su legislacién y policia, para acoger visitantes,
sobre todo si son comerciantes o artesanos (les daban un
bario gratis una vez a la semana).

Hay un trazado pragmatico y desordenado (se evitan,
por caso, las calles rectas para eludir los vientos), y exis-
ten muy pocos sitios de esparcimiento colectivo (lo més
grande es el hipédromo, para carreras de cuadrigas para
solo 40.000 personas). Se encuentran mas palacios que en
Roma, y pocas casas colectivas de gran tamario; por el con-
trario, hay un alto niimero de monasterios, que mutan a
palacios o viceversa.

Laidea de armar barrios para personas pertenecientes
a estratos sociales distintos o especiales no cuajard del
todo, y por eso existird una gran mezcla de sujetos y cons-
trucciones, pero lo que destaca de Constantinopla es la
voluntad de articular un drea metropolitana -con caminos
y puentes que unen la capital con suburbios y subsedes
como Blacerne, Pegae, Scutari o los pueblos del Gélata-,
estructura que persiste hasta hoy y que es la contracara
fisica de la hibridacién cultural y religiosa.

Algunos circuitos peregrinacionales, como el que
conectaba el acceso por la Puerta de Oro, el paso por el
monasterio llamado Studium y el recorrido de los cuatro
grandes templos justinianeos erigidos en la decada de 530
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(Sofia, Sergio y Baco, Irene y Apéstoles), otorgaran alguna
identidad a la ciudad de visitantes, y esto prefigura, si se
quiere, la intencioén sixtiana de la Roma barroca.

En el siglo V aparecen, clarificando la ciudad y su edi-
ficacidn, una serie de edictos imperiales que establecen la
forma de las viviendas y sus criterios de aventanamiento
hacia las calles, asi como las dimensiones de estas, y tam-
bién se prohibe -sin éxito- la construccién de barracas de
madera para los més pobres.

El devenir cristiano en el triunfo de la herejia arriana
adviene al modelo iconocléstico, que implicara la supre-
sién de la imagineria religiosa antropomoérfica que, lue-
go del 900, muta a la moda de los iconédulos, los cua-
les, al contrario, auspiciardn una amplia expresién repre-
sentacional y alegdrica. El modelo ornamental iconédulo
implantado después del 900 representa el criterio estético
que historiograficamente se conoce como bizantino, reco-
nocible en su estricta narratividad (el pantocrator, rey de
todas las cosas, en el culmen de la cipula; la virgen en
la béveda del 4bside; los dngeles en la ctipula; los pro-
fetas en el tambor; los evangelistas en las pechinas; las
doce fiestas anuales cristianas en los laterales; el juicio
final en el nartex, etc., disposicién de la que seguramen-
te emergen los proyectos de femplos-libros que se hardn
en algunas expresiones romdnicas y en el gotico), en las
soluciones técnicas basadas en la superposicién de pla-
nos de reducida profundidad o en la perspectiva china (de
punto de fuga externo -para involucrar al espectador en
un lugar interno-) y, en resumen, en una conversion del
interés romano por el espectdculo en un programa orna-
mental o decorativo de orden comunicacional y visual, que
contiene diversos rituales perceptivos acorde a diferentes
movimientos de diversas clases de espectadores. Como el
apego a recursos orientales a la moda de Bagdad, como el
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triconchus o salén de recepcion de embajadores en donde,
cuando estos ejecutaban la proskynesis -saludo de postra-
cién tocando el suelo con la frente-, al levantar la cabeza
encontraban desarrollada una maquinaria escénica en que
el trono se habia elevado y pajaros mecanicos comenzaban
a gorjear, en una derivacidn de mezclas y yuxtaposiciones
de multiples culturas diversas que en la cristiandad orien-
tal convergian en una especie de anticipacion del kitsch.

3. Variedades y mezcolanzas romanicas

La multiplicidad de expresiones mayoritariamente regio-
nales que se engloban en la categoria general de arte
romdnico (generalmente adjetivado con algin toponimi-
co) expresa en si cierta variedad de hibrideces, cruces y
mezclas, en cada caso consecuentes de ensamblar motivos
de las culturas precedentes romanas o periféricas a la inci-
piente Europa, como las orientales o la bizantina.

Después de la liberalizacion religiosa del Edicto de
Mildn en el ano 313 -en teoria, la entronizacion del cris-
tianismo como culto oficial romano-, y dentro de la deca-
dencia imperial y su repliegue hacia Bizancio, los viejos
limes -la frontera Rin-Danubio- empiezan a ser traspues-
tos, y, asi, cuando finalmente los pueblos bdrbaros (que
eran las tribus germénicas asi llamadas por los romanos)
consiguen atravesarlos, en 406, inician las llamadas Vél-
kerwanderungen, extensas peregrinaciones emprendidas
sobre el viejo imperio, en principio por tribus de vanda-
los, suevos y alanos, que migran entre el 400 y el 800 con
sus modelos militares aldeanistas interesados en empren-
der regimenes agraristas en tierras incultas, preferente-
mente bosques, mediante negociaciones o guerrillas con
los ocupantes remanentes de la colonizaciéon romana. Este
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proceso culmina en el 800 con el surgimiento, de base ger-
madnica, de la coalicién de Carlomagno, que adopta una
modalidad imperial cristiana.

En el momento de consolidacién carolingia, ocurre
una segunda oleada de grandes movimientos migratorios,
en este caso protagonizada por los francos, los anglosa-
jones y los lombardos. Todo este fendmeno admitird una
multiplicacién de fusiones entre diversos grupos, que en
parte explicara el muy ulterior desarrollo de los origenes
de las nacionalidades europeas.

Estos dos procesos implicaran el desmontaje de la
base esclavista -los germénicos no utilizaban esta base
productiva- en trance de formacién del modo feudalista,
basado en servidumbres y vasallajes en relacién con una
intrincada red de caballeros y sefiores de control milita-
rizado de pequenos territorios. Solo al final de estos pro-
cesos, ya sobre el siglo XI, empezara el proceso del rena-
cimiento urbano, la instalacién del clero urbano y de los
aparatos gremiales de artesanos libres, y, por tanto, el epi-
sodio que serd conocido como medioevo, que se caracte-
rizard por la llamada “arquitectura gotica’; la cual no sera
mas que el refinamiento y la puesta a punto de programas
funcionales, técnicos y ornamentales investigados durante
la etapa que ahora estamos estudiando en torno del trabajo
de los frailes monasticos. Esto presenta tres episodios cru-
ciales: la instalacién de Monte Cassino y los benedictinos
en 480; la reforma de Cluny en 910, que lleva a la aparicién
de la orden cisterciense en 1098; y la definitiva instauracién
del papado, con Gregorio VII en 1073.

Todo esto acontece en medio de las luchas intestinas
de los diversos grupos de pueblos barbaros, sometidos
ademds a amenazas de invasiones externas de vikingos,
musulmanes y eslavos, lo que en general ayudara a buscar
mads cohesion politica y orden militar.
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El cruce de los barbaros con Roma generara una hibri-
dez que dard curso a un estadio sociocultural nuevo: los
germanicos, por caso, no conocian la propiedad privada y
aceptaban el ager publicus de tierra y ganado de la comuni-
dad, pero el contacto con los romanos instala un incipien-
te estado de diferenciacién social, y asi surgen liderazgos,
en principio militares, que devendran en una aristocracia
base del ulterior proceso de organizacidn territorial (baro-
nias, condados, etc.), y una organizacién que identifica
labradores de los grupos o mesnadas destinadas a las gue-
rras, y lideres técnicos del trabajo agrario que devendran
hirdmen o jefezuelos militares.

Las invasiones se perpetran en parte por la aquies-
cencia romana por integrarse en las nuevas huestes, y es
asi como se explican instituciones como la hospitalitas que
Roma define para acoger huéspedes invasores, a los que
otorga sortes o parcelas destinadas a albergarlos. La hospi-
talitas supone el modo que resuelve y procesa el cruce del
comunalismo germanico con el antiguo modo productivo
esclavista: en Italia, en virtud de ello, se cede un tercio de
las tierras utiles y de los esclavos, y la mitad de los bosques;
asi, llegan alli, desde Ucrania, los ostrogodos, que luego
seran hostigados por lombardos y austriacos, que revisa-
rédn el modelo de la hospitalitas y recreardn un esquema
de servidumbre.

En las Galias, el modelo alcanza a dos tercios de tie-
rras, a favor de tribus burgundias pomeranas y visigdticos
eslavos, que alcanzardn, con Alarico, a conquistar Roma
debido a que mantienen la base movil de sus correrias,
aunque seran expulsados por los francos, que bajardn de
Bélgica y los empujaran allende los Pirineos (en las Hispa-
nias los visigodos armaron una hospitalitas de dos tercios a
su favor), asi como por los vandalos, quienes, viniendo de



172 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

Silesia, ocuparan el Magreb y extinguiran la antigua Car-
tago romana, aunque seran asediados por fuerzas bizan-
tinas.

Este esquema se mezcla, ademds, con una elabora-
cion libre de antiguas estipulaciones del derecho romanoy
con una multiplicacién de sectas cristianas que desafian el
poder del papado, como los arrianos. Aun asi, la ortodoxia
papal le hace hacer penitencia en Mildn al emperador Teo-
dosio y legitima las entronizaciones de Carlomagno en 800
y de Otén I en 962, asi como en los siglos previos bautiza a
muchos jefes barbaros (Clodoveo, Recaredo, etc.).

Las formas monasticas parecen derivar de ciertos
antecedentes del retiro sefiorial al campo o al desierto en
Egipto -la llamada “anacoresis”’- como redencién laborio-
sa frente a la vida licenciosa (Antonio, Pacomio), y se tras-
plantan a Europa por Marsella, Monte Cassino y Cluny.
Este asentamiento entronizara papas como Urbano II, pro-
motor de la primera cruzada, y fijard el canon del con-
vento rural productivo: hacia 1200 tendra mas de 1.500
sedes, muchas de las cuales devendrén epicentros de futu-
ras aldeas y ciudades.

Los cisterciences, fundados por San Bernardo en los
pantanos borgoneses de Citeaux, cuestionaran el lujo clu-
niacense, y hacia el siglo XI tendrdn mdas de medio millar
de asentamientos, todos basados en la conquista y manejo
de tierras &speras, para lo cual ideardn la tecnologia pro-
ductiva que fundard el renacimiento urbano medieval al
potenciar la produccién de alimentos: el Cister desarrolla-
ra redes de agua y molinos ad hoc, forjas de hierro en Kirks-
tall, rodeos ovinos con manejo de mas de 45.000 cabezas, o
las novedades constructivas de cubiertas abovedadas que
el monje Geoffrey de Clairvaux llevé al Yorkshire britanico.
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Junto al orden monastico, hay que decir que la comu-
na aldeana no desaparece, sino que mds bien se refuerza,
hasta que resultard extinguida, por ejemplo, en Espana, en
la batalla de Villalar, ya en el siglo XVI. Y también sera
importante la fructificaciéon de sectas heréticas, como los
mencionados arrianos o los fraticelli italianos, vinculados
a la magia visigdtica, o los albigenses del sur francés.

Las cruzadas y las peregrinaciones, asi como los escri-
tos dogmaticos de varios padres eclesiales romanicos (San
Agustin, San Jerénimo o San Isidoro), serdn otras carac-
teristicas propias de esta etapa, como también la funda-
cion de figuras socio-productivas, como los conversi, pro-
letariados agrarios que prohijan los cistercienses, contra
su primera critica a Cluny, para poner en produccién sus
extensas tierras mas alla de lo que permiten las 30 horas
semanales que deben laborar los monjes de la regla.

La conjuncion politica y étnica que da paso al rena-
cimiento carolingio también debe explicarse como fené-
meno de fusidén de aportes tan eclécticos como diversos
(Alcuino de York, Paulino de Aquilea, el espanol Teodul-
fo, el irlandés Dungal o los biblistas Casiodoro y Jeréni-
mo, etc.).

La arquitectura paleocristiana afianzara la forma basi-
lical tomando referencias romanas, pero también de sina-
gogas, asi como componentes entre los que se incluyen un
atrio abierto -el patio de energiimenos, que recepta a los no
bautizados-, y la apetencia por recintos grandes (San Pablo
o San Clemente en Roma tienen més de 120 metros de
largo) para acoger multitudes a cristianizar, lo que impon-
drd demandas a resoluciones técnicas que ocuparan a los
unicos ilustrados del momento, los monjes.
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La arquitectura llamada “prerromdénica” -hasta el
siglo VII- serd rustica, desornamentada y basada en técni-
cas constructivas regionales, en algunos casos con referen-
cias bizantinas, como las plantas octogonales, que llegardn
hasta los carolingios.

La arquitectura especificamente conocida como
romanica (en cuanto elaboradora de motivos técnicos y
tipoldgicos de la romanidad) se desarrollara a favor de la
gran movilidad de monjes y maestros de construccién, que
derivan fijando normas, pero también recogiendo modali-
dades regionales, lo que llevara a refinamientos tipologicos
y experimentaciones técnicas en las bévedas nervuradas,
los contrafuertes y los pilares en haz; todo ello en el marco
de otras tensiones hacia la mezcla y la fusién, tales como
el gusto por la reutilizaciéon de materiales provenientes
de ruinas antiguas (que también se advierte en Bizancio,
muchas de cuyas iglesias son muestrarios de piezas proce-
dentes de diversos origenes) o como la influencia del pro-
grama iconoldgico bizantino traspuesto al Véneto y otras
regiones de Italia y del sur de Francia.

4, Romayy la capitalidad barroco-cristiana

Dentro de la caracterizacion general de estos estudios,
asignaremos la cualidad del modo hibrido a las propues-
tas emergentes de voluntades politico-representativas; es
decir, al uso ideolégicamente calculado de efectos de
recepcién de ciertas proposiciones urbanas, arquitecténi-
cas o artisticas, e incluso frecuentemente -en otro rasgo de
hibridacién- a la mezcla conjunta de tales dimensiones.
Las articulaciones de programas politicos y estrategias
artistico-arquitecténicas aparecen, en diversos momen-
tos histdricos, mas alla de la existencia de determinados
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lenguajes o repertorios estilisticos determinados. Podria
decirse asi que la condicién hibrida de la cultura bizan-
tina, mas alld del uso de recursos grecolatinos, por una
parte, o eslavos, por otra, se orienta hacia la produccién
cultural de hechos que transmitan algunas cuestiones del
programa politico, por ejemplo, en torno del debate sobre
laiconicidad de la religion de Estado o de las estrategias de
convivencia etnocultural de diversas minorias.

En el caso del temprano medioevo, y sin detenernos
en el desarrollo en si del arte roménico en sus diferen-
tes versiones regionales, existe un modo de hibridacién en
la base de unas estrategias politico-culturales tendientes
al imperium, es decir, a la recuperacién del orbe romano
cristianizado, mezclando aportaciones que van desde la
renovacion teolédgica aristotelizante, hasta el forjado de las
novedades tecnolégicas de los asentamientos mondsticos;
desde las diferentes instancias de culturas de fusién -por
ejemplo en Alfonso X-, hasta el emporium de saberes caro-
lingios.

Y en la Roma del siglo XVII, mds alld del lenguaje
barroco asociado al contrarreformismo y su arte de pro-
paganda, destaca una voluntad de producir nuevas sincre-
sis de la historia precedente al servicio del fortalecimiento
politico del papado, por ejemplo en torno de la voluntad de
establecer relaciones reales o ficticias entre la romanidad
y el mundo egipcio.

Como sostiene muy bien Giulio Carlo Argan*, una
preocupacion central de la era barroca es la de estable-
cer una condicion de capitalidad, afirmando y presentan-
do una sede urbana que implique en si misma la expre-
sion de la fusién entre el poder contrarreformista religioso
y su ambito politico. Argan no deja de contraponer el

49 Argan, G.C., Historia del Arte como Historia de la Ciudad, Laia, Barcelona, 1984.
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surgimiento de la idea de capitalidad con lo que bautiza
como la “crisis de las culturas urbanas’, precisamente en
aquella Italia que habfa instituido la fuerte idea de ciudad-
Estado, como idea politica y como idea de emporio autédc-
tono de cultura.

Dice asi nuestro autor:

La crisis de las culturas urbanas empieza en el siglo XVI cuando
se le reconoce a Roma, centro del mundo cristiano, un estatuto
urbano diferente de todos los demds y un caracter de universa-
lidad que le confieren una autoridad sin limites de territorio. La
figura de la Roma barroca, cuyos lineamientos trazé Doménico
Fontana en tiempos de Sixto Vy que se desarroll6 en el siglo XVII
con Bernini y Borromini, constituye en cierto sentido el modelo
de ciudad capital que retne en sf las razones histéricas e ideo-
légicas ademas de los instrumentos politicos y administrativos
de la autoridad que ejercita en el &mbito del Estado. Las otras
ciudades pasan necesariamente a un rango subalterno y por el
hecho de ser representadas dejan de ser representativas. Mdas
que las relaciones econémicas entre ciudad y ciudad, cuentan
ahora las relaciones politicas entre Estados, y es comprensible
que tanto en el campo de la cultura, como en el de la economia,
la capital se caracterice mas por su capacidad de recibir que por
la de producir. En otros términos mas realistas, la capital se pre-
senta sobre todo como acumulacién y consumo de cultura.

Es interesante advertir que el anélisis que Argan hace
de la Roma barroca -fechado en 1975- no solo instala una
definicién de “capitalidad” como sede excelsa del coman-
do politico e ideoldgico, sino también como un polo que
hoy llamariamos propio de las economias terciarias.

Roma serd, pues, como consecuencia de decisiones
muy meditadas de sus sucesivos pontifices, no solo el
ambito donde conviven los sujetos sustanciales del poder
eclesial, sino la ciudad donde se presenta el escenario del
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nuevo momento religioso triunfante, la ciudad como una
suerte de Jerusalem moderna a la cual se peregrina en
ofrenda de aceptacidn y celebracion del nuevo culto.

Esta condicién de capitalidad se acusa preferente-
mente en Roma, pero también, aunque en el grado de sub-
alternidad que encuentra Argan, emergerén otras ciudades
subsidiarias en tal voluntad de manifestacion de larelacién
entre poder celestial y terrenal, como Népoles, capital del
reino de las Dos Sicilias, de remoto origen politico espanol
y sede borbdnica; o Turin, asiento de corte de los Saboya; y,
desde luego, desde el siglo XVII, Paris, que, luego de Enri-
que IV -aquel converso del Paris bien vale una misa, ase-
sinado aparentemente por los jesuitas- y preferentemente
con Luis XIV; se ird convirtiendo también en capital expre-
siva de esa forma de Estado llamada “absolutismo ilustra-
do’, basada en la asociacién entre religién y monarquias
legitimadas por certificados papales de origen divino.

El Londres ulterior a los grandes incendios del
siglo XVII, el Londres de los grandes proyectos barroco-
clasicistas de Christopher Wren serd un polo alternati-
vo, la capital del clero reformista con su centro en Saint
Paul, pero también emergera como una capital engendra-
da por la asociacién de mutuas conveniencias entre cle-
ro y monarquias legitimadas por aquel. Asi, la capitalidad
romana exaltada por el simbolo -foco y receptaculo ctl-
tico internacional- de San Pedro, desde donde los papas
hablan a la ciudad y al mundo (urbi et orbi), tendré cre-
cientemente la contracara politico-religiosa de Londres.

La transformacion de Roma dentro de la estrategia
contrarreformista y la mentalidad barroca est4 tradicional-
mente adjudicada al corto reinado de Sixto V, quien, en
los cinco anos de su mandato -de 1585 a 1590-, monta el
llamado “Plan Fontana’, ayudado por el arquitecto papal,
Domenico Fontana.
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Papas anteriores, como Pio IV, Julio II o Leén X, ya
habian comenzado acciones de intervencién urbanistica,
especialmente mediante la apertura de la red de calles que,
en forma de patas de arafa, pretendian conectar el excén-
trico Vaticano con la Roma romana y medieval: seran ellos
los pontifices que abren las vias Trinitatis, Recta, Papalis,
Peregrinum, Giulia y Lungara, con la pretensién de mejo-
rar la accesibilidad hacia San Pedro y los sitios vaticanos.
También ponen en marcha el Borgo Novo, el barrio que
conecta San Pedro con Sant’Angelo y que comienza por
reorganizar el antiguo sitio popular del Trastevere.

Sin embargo, lo novedoso y barroco de las ideas de
Sixto V estriban no tanto en ocuparse de mejorar la flui-
dez circulatoria peregrinacional hacia San Pedro, sino en
convertir toda Roma en una ciudad pensada como esce-
nario de la nueva Iglesia, como ciudad capital de la Iglesia
contrarreformada. Tal proyecto se centrara en el trazado de
la Strada Felice, una larga arteria que vinculard la Piazza
del Popolo con Santa Croce, sobre el borde murario de la
cinta Aureliana, en el extremo opuesto de la ciudad del 500.
Y la conexidn entre esos dos potentes polos religiosos se
tensa més aun, procediendo a atravesar, en el corazén de la
Roma barroca, el sitio de Santa Maria Maggiore, cuya plaza
debia de convertirse en el epicentro del nuevo esquema,
casi una réplica maés civil o terrenal de San Pedro, pero en
todo caso subyugando toda la urbanidad a un programa
pensado por las politicas de mejoramiento de la propa-
ganda de la nueva fe.

Asimismo, el plan de Sixto continda con el esquema
de patas de arafia ahora con polo en la Piazza del Popo-
lo, desarrollando otra constelacion estrellada de arterias
-Felice, Babuino, Corso o Ripetta, Leonina (prevista ya,
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como lo indica su nombre, por Ledn X)- que también ten-
derén a favorecer la circulacién ampliada en esta nueva
Roma contrarrefomista y barroca.

El propésito principal es conectar los diversos templos
de la ciudad -aunque también se mejoraran las vias de
acceso a algunos templos de extramuros, como San Loren-
zo y Santa Maria degli Angeli-, pero siempre afirmando la
voluntad de integrar esa funcién estrictamente reservada
a los lugares consagrados en la red de calles y plazas pro-
cesionales y peregrinacionales: Roma es repensada doble-
mente como un espacio de movimiento y representacion,
de peregrinacién y ofrenda, via crucis y calvario.

La Strada Felice se puntuara en un mecanismo que
hoy atribuirifamos a una estrategia comunicacional casi
publicitaria, con cinco de los célebres obeliscos traidos
desde Egipto -hay otros dos mds en la ciudad-, manifes-
tando el interés de convertir un espacio circulatorio ala vez
en un circuito ceremonial con ciertos hitos definidores de
estaciones o momentos de ese circuito.

A ello concurrird el alto interés manifiesto en la reali-
zacion de grandes plazas abiertas -que son el nticleo mas
innovativo del urbanismo barroco-, como San Pedro, Piaz-
za del Popolo, Navona y Campitelli, que, si bien quedaron
concluidas bastante después de la gestion sixtina, respon-
den a sus principios.

El urbanismo papal iniciado o consagrado por Sixto
no se restringe a una planificacion de los lugares sacros y
de sus vias de acceso y perspectivas de articulacién visual.
Es un plan consciente de las transformaciones funcionales
que sobrevendran en esta ciudad, puesto que supone que
la habilitacién de nuevas y mejores vias de circulacién pre-
ferencial va a generar nuevos usos comerciales, asi como
una renovacion de los tejidos residenciales, todavia de una
estructuracién medieval. Sixto piensa, incluso, en algunas
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transformaciones productivas, y es asi como se conservan
dibujos de Fontana que prevén la reconversiéon del Coli-
seo -cuya estructura habia sido severa y calculadamente
dafiada al ser usado como cantera del travertino usado en
la construcciéon de San Pedro- en un edificio que alber-
gue residencias y talleres de artesanos textiles, en un inci-
piente esfuerzo por imaginar una federacion de pequenos
productores que dieran origen a establecimientos proto-
industriales. La planificacion prevista incluye disposicio-
nes sobre la vivienda popular -en cuanto a sus tipologias
y modos de implantaciéon urbana- y decisiones sobre la
ampliacién o ensanche extramurario de la planta de la
ciudad.

Sin embargo, quiza uno de los rasgos més significati-
vos del urbanismo sixtino, en lo que respecta a su sentido
innovativo propio del espiritu barroco, es haber instaurado
con bastante precision el concepto de “monumento’, que
hasta entonces en Roma se habia reservado para las ruinas
romanas. Los nuevos monumentos seran ahora edificios
significativos (templos, palacios) modernos y funcionales,
pero pensados como fragmentos de operaciones urbanas;
edificios que retendran parte de su cualidad no tanto por
tamano o escala -los proyectos barrocos tenderan a ser
bastante pequenos-, sino por su deliberado contrapunto
con el contexto urbano, por el esfuerzo de disenar cada
porcién de ciudad en correlato con el nuevo edificio.

De tal forma, los nuevos proyectos arquitecténicos se
piensan como insertos en un felén urbano (Argan senala
que Bernini aludia a “la ciudad como un teatro”), y, a
la vez, parte de la intervencién proyectual es disponer el
contexto urbano para realzar, engarzar y contextualizar el
nuevo edificio de forma tal que este sea presentado como
monumento discernible aunque arménico en un continuo
urbano.
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Esa voluntad cuasi escenografica -que luego tendra
larga fortuna en el urbanismo parisino de Turgot- quedara
patentizada no solo en los célebres episodios de la plaza
San Pedro o de las plazas estrelladas de Santa Maria Mag-
giore o la del Popolo, sino en otro sinnimero de opera-
ciones, como la Piazza Navona -que bien podria llamarse
el Centro Pamphilli, porque serd esa familia y su papa,
Inocencio X, quienes desarrollardn alli la iglesia de Santa
Agnese, el palacio Pamphilli y la Fuente de los Cuatro Rios-,
que renueva por completo la traza y los usos del antiguo
circo romano, y la plaza medieval o las ya finales Piazza
Spagna (Francesco de Santis, 1723) o la Fontana de Trevi
(Nicola Salvi, 1732).

El manejo y montaje de una escena urbana establece
un redso de lo barroco como hibrido basdndose en ope-
raciones de mixturas, contaminaciones y disolucién de
los limites en una suerte de laboratorio tipolégico de las
relaciones entre arquitectura, ciudad y Estado, que fueron
importantes para estipular cruces entre religién y politica
en el Plan de Sixto V, apelandose a una inédita y proto-
moderna (en el sentido de la modernidad mass-medidtica)
relacidn entre retérica y disuasiéon en la que aquella dis-
ciplina antigua se piensa como exacerbacién de los ras-
gos del discurso -con técnicas de mezcla, yuxtaposicion
y redundancias enfaticas- organizada en torno de la pro-
posicién de una fuerte metéfora teopolitica: Roma como
Nueva Jerusalén Celeste.

Desde esta experiencia estéticamente maquiavélica
-en el sentido de que el fin justifica cualquier medio,
lo que extingue los modelos contenidos del canon y la
regla-, la arquitectura se disuelve/resuelve en teatralidad,
y la ciudad -Roma, en principio, pero luego toda capital
teo-imperial, desde Paris hasta Viena, e incluso capitales
regionales como Turin o Népoles- se pensard centralmente



182 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

como escena cortesana, fundiendo, si cabe, simbologia
religiosa y simbologia politica mediante cierta seculariza-
cién del simbolo, en lo que trabajan religiosos al borde
de la herejia, como el jesuita Kircher o el masénico inglés
Fludd.

La idea, entonces, de ciudad como totalidad conlleva
a una ciudad barroca del exceso y la mezcla, de la comu-
nicacién mads aparente que trascendente, y la ciudad con-
secuente se da como lugar del fasto y de la celebracién
con base en cierta capacidad de saturacién comunicacio-
nal de cierta organizacién de la desmesura (que empieza
a despuntar tempranamente, por ejemplo, Bernini en su
gran piazza), en donde debe leerse lo cristiano como civi-
lizador, y lo existente subyacente previo como material y
herramienta que operarse mediante adaptacién y recicla-
je. Formacién ideoldgica y discursiva que sera apta para
montar una escenificacion del maridaje religioso-imperial
de la colonizacién americana de los siglos XVII y XVIII, que
se basara en similares procedimientos, apoyados en otros
materiales precedentes, de hibridaciones y mestizajes.

5. Con-fusion al final de la Roma contrarreformista: el caso Piranesi

El personaje barroco, algo tardio, que viene a ejemplificar
toda esta nueva disposicién tedrica antimimética (como
desorden de la armonia del material clasico a favor de
combinatorias libres y hasta aberrantes, comprometien-
do el espiritu de concinnitas) en la cual encontramos gér-
menes de modernidad es Gian Battista Piranesi, artista
romano de la segunda mitad del siglo XVIII (1720-1778).

Si bien pareceria haber incursionado practicamente
en algunas pocas intervenciones urbano-arquitecténicas
-un plano para el Corso di Tevere (1744), una nueva planta
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de Roma (1748), trabajos de restauracién de Santa Maria
del Priorato (1744-6), trabajos en el Palazzo Quirinale
(1767) y relevamientos de ruinas de Villa Adriana (1747)-,
su profesidn principal fue la de grabador, y dos de sus
colecciones, la Carceri d’Invenzione (1740) y la Vedute di
Roma (1748) -que incluye sus visiones del Campo Marzio-,
introducen ampliamente en la polémica que referimos.

Piranesi exalta la privacion de significados y manipula
los materiales clasicos con una negacion del orden y con
un fragmentarismo critico que instala, como dira Tafuri,
una imagen virtual de podredumbre, respecto de la tra-
dicién y sus repertorios materiales. Piranesi reconstruye
y reintegra, en imagenes imposibles, aquellos materiales
manifestando su finitud y la caida de su potencia ordena-
dora y de su capacidad de referirse al orden de la naturale-
za que, hasta entonces, el arte debia imitar.

Tafuri® plantea algunas ideas acerca de la descompo-
sicién de los regimenes cldsico-miméticos de Piranesi:

May Sekler ha continuado la lectura formal de las Carceri, obser-
vando en ellas una desintegracién constante de las estructuras
que, a pesar de todo, tiene una funcién precisa. Precisamente,
esta desintegracion induce al espectador a recomponer trabajo-
samente las distorsiones espaciales, a reunir los fragmentos de
un puzzle que al final se revela como insoluble. Pero se podria
decir también que el espectador de las Carceri se ve obligado,
mads que invitado, a participar en el proceso de reconstrucciéon
mental propuesto por Piranesi. La misma Sekler define acertada-
mente como “incémoda” la posicién reservada por el grabador
al observador de sus imagenes, en relaciéon con el dngulo del
espacio representado.

50 Tafuri, M., La esfera y el laberinto, Gili, Barcelona,1984.
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En otro pasaje, Tafuri, refiriendo a las investigaciones
de Ulya Vogt-Goknil, alude a las ideas compositivas de las
Carceri, y en particular a una deliberada descomposicién
de los materiales histéricos, a los cuales aparentemente
solo Piranesi parecia afecto, dadas sus aventuras juveniles
protoarqueologistas:

En especial, sus restituciones en perspectiva son reveladoras del
método de composicién seguido por Piranesi; sus organismos
complejos resultan originados por planimetrias en las que domi-
na Unicamente la casualidad de los episodios, el entrecruzado
carente de leyes de superestructura, el apartamiento de las leyes
de perspectiva; hasta el punto que parecen reales unas sucesio-
nes inexistentes de estructuras.

Lo cual contrasta claramente con la continua alusidn, presente
en todas las estructuras imaginarias de Piranesi, a la austeridad
y ala organicidad de la arquitectura etrusca y romana.

Asi pues, por un lado tenemos desarticulaciones de organis-
mos y por otro, unas referencias a precedentes histdricos alta-
mente estructurados. Las contradicciones de Piranesi empiezan
a mostrarse en toda su complejidad.

Las visiones fantasticas de unas ruinas romanas,
reconstruidas en los relevamientos e introducidas en un
nuevo orden exasperantemente urbano, denso, contradic-
torio, con una cabal pérdida de sus originarias cualida-
des proyectuales -por ejemplo, la idea de monumentalidad
como relacién figura-fondo del objeto monumental-, anti-
cipan o prefiguran el orden formal moderno de las ciuda-
des, que ya ha olvidado toda referencia real o metaférica
de lo natural para abarrotarse en una cancerigena repro-
duccion de los repertorios histéricos con formas absoluta-
mente privadas de sus contenidos significativos.



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 185

Las carceri, como espacios deliberadamente abstrai-
dos de toda funcionalidad, implicardn una fantéastica inda-
gacién de la conformacion proyectual de lo espacial, disol-
viendo de manera avasallante el concepto de “composi-
cién”.

Piranesi, desde la experimentacién teérico-proyectual
anclada en dispositivos de representacion que obstruyen la
visualidad convencional, inaugura la via especificamente
moderna de una manipulacién arquitecténica, ya no de los
continentes formales, sino de los contenidos espaciales.

El espacialismo piranesiano, o su desinterés en la
cuestion de las pieles o envolventes, abre un campo de
pensamiento mas esencialista sobre la categoria espacial,
la cual deberé esperar un par de siglos para encontrar alter-
nativas tecnolégicas antitectonicas para encontrar viabili-
dad més alla de los dibujos.

Piranesi también aparece como uno de los que inicia
la clausura del valor representativo del dibujo, o sea, de
esa definicién misma de la nocién de proyecto que habia
impuesto Brunelleschi en el Renacimiento como un ver-
antes amparado en la potencia mimética de un objeto atin
no existente que presentaba la perspectiva communis.

Piranesi desprecia esa facultad premonitoria o antici-
pativa del dissegno y nos habla de una clase de proyecto
que es en si una investigaciéon autébnoma, no un paso técni-
co previo a una consumacion real ulterior. Este valor auto-
ndémico que Piranesi instala en su produccion iconografica
anticipard la crisis del proyecto como instancia instrumen-
tal que formularan Eisenman o Hejduk hacia 1980.
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6. Arte politico (1). Futurismo y racionalismo en Italia: el caso
Terragni

En orden a las argumentaciones precedentes, la moderni-
dad también presenciaré instancias de articulacién, exito-
sa o no, de propuestas devenidas del campo artistico, junto
a estrategias asociadas a ciertos discursos politicos, como,
por ejemplo, la relaciéon que planteard Terragni cuando
disponga de sus herramientas racionalistas al servicio del
desarrollo de metéaforas de imperium con que Mussolini
buscaba relacionar su préctica fascista con la tradicién de
la Pax Romana, todo ello mediado por el poeta fundador
de la latinidad moderna -en rigor, el dltimo latinista o el
primer italiano- Dante Alighieri.

En 1938, Rino Valdameri, director de la Academia Bre-
ra, fascista empedernido -afiliado desde 1922 y marchan-
te sobre Roma- y autoridad académica sobre el Dante, le
propone al Duce la formacién del Ente Nazionale Dante-
um, dedicado a aquilatar la obra del poeta fundador, cuya
sede, monumento y biblioteca propondra que se instale
en los Foros Romanos, utilizando el terreno arqueolégico
todavia vacante que en 1934 habia sido objeto frustrado de
erigir el llamado Palazzo Littorio, que deberia haber sido
la sede del gobierno mussoliniano y para cuyo empren-
dimiento hubo un concurso a doble vuelta -uno de los
equipos seleccionados lo integraban Giuseppe Terragni y
Pietro Lingeri, que en aquella época eran socios en un
estudio milanés, aunque el primero mantenia su oficina
en Como-.

Exalumno de Valdameri, Lingeri es convocado urgen-
temente a preparar un proyecto, el cual, por todas las evi-
dencias, parece casi en absoluto obra individual de Terrag-
ni; Valdameri, ademads, se habia asegurado el mecenazgo
del empresario metaltrgico Alessandro Poss, quien iba a
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financiar una parte de la empresa,como también habia
comprometido el apoyo del célebre Giovanni Gentile, el
fil6sofo oficial del régimen.

Enterado Il Duce, a través de su secretario personal
Sebastiani, los arquitectos deben preparar un grupo de
cartones de dibujos en tinta y acuarela y una maqueta
totalmente blanca, y ese material se lo muestran a Musso-
lini el 18 de noviembre de 1938 a las 17:30 de la tarde (hay
telegramas que precisan tal cronométrico proceso). Todo
esto estd excelentemente documentado en un libro poli-
cfaco de Thomas Schumacher®, fruto de encontrar mate-
riales en la casa de weekend de Lingeri donde se habian
trasladado, gracias a lo cual se salvaron de la total destruc-
cion de su estudio milanés en 1944.

El proyecto de Terragni reporta a antecedentes de tra-
bajos previos, desde la oficina del gas de 1927 a varias de
las tumbas resueltas por el comacino, y es acompanado de
un documento manuscrito, también de Terragni, a modo
de memoria llamado Relazione sul Danteum, que son 28
puntos desarrollados en unos cuatro o cinco folios, en algo
que bien podria ser recomendado como instructivo para
hacer una memoria, en contra de los insipidos escritos
habituales. Alli Terragni describe el proyecto, descarta que
fuera circular (3), remite a los aspectos numéricos de la
obra del poeta (4), formula las analogias entre el monu-
mento arquitecténico y la obra literaria (5), presenta el
desarrollo numeroldgico en base al nuimero de oro y a la
serie 1.3.7.10, luego reducida a operar con el 1 y el 3 (lo
Unico y lo trinitario), (6), despliega su interpretacién del
sitio en la Via Sacra buscando una analogia proporcional
con la Basilica de Majencio y situandose deliberadamente
junto a la ruina medieval de la Torre dei Conti (aunque

51 Schumacher, T., Il Danteum di Terragni.1938, Officina Edizioni, Roma, 1980.
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lo medieval era severamente denostado por Il Duce, fan
de la romanidad imperial), y asi siguiendo para establecer
un cuidadoso mecanismo de transcripcion de La Divina
Comedia con base en tres recintos rectangulares metidos
en el perimetro general, destinados al Infierno -cerrado
y espiralado en una serie de cuadrados y columnas-, el
Purgatorio, semitechado y conectado -para elegidos- al
Paraiso, que es un bosque de muchas columnas de cristal
transparente bajo una cubierta también vitrea.

El periplo, sin embargo, no termina alli, sino que da
paso, segun la interpretacién de una profecia de Alighieri,
a un ultimo estrecho recinto peregrinacional advocado al
Imperio, el eterno de la romanidad relanzada por el Dante
y aquel contempordneo de los 30 emblematizado por 1!
Capo. El significado politico del monumento es, precisa-
mente, apuntar aquella profecia que, segin los exégetas
de entonces, preanunciaba el advenimiento de Mussolini.
La obra deberia inaugurarse en 1942, junto a los fastos de
la exposicion mundial para entonces programada, que ya
habia dado inicio a las construcciones del ahora fantasmal
y semiterminado conjunto periférico EUR 42 (Exposicién
Mundial de Roma, 1942).

El Nuevo Imperio Romano, de todas formas, no podra
ser. En 1939 Mussolini firma con Hitler el Pacto de Acero
y se instala el Eje, y, hacia septiembre de 1939, al invadir
Polonia las tropas alemanas, se da curso formal a la Segun-
da Guerra Mundial. Al mismo tiempo que ocurren tales
sucesos de alta politica, el secretario Sebastiani le manda
un escueto mensaje a Valdameri, y, al denegar la continui-
dad de la obra, le dice: “L’attuale momento non lo permette.
In giorni piu favorevoli potrete rinnovare l'istanza”.
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7. Arte politico (2). Los constructivismos: el caso Lissitzky

Otra manifestacién de modo hibrido referido a articula-
ciones entre materiales artisticos y necesidades o requisi-
tos de orden ideoldgico y politico se pondra de manifiesto
en el neobarroco como neo-arte de propaganda, que sera
requerido en la URSS en su momento de expansion revo-
lucionaria. En efecto, incluso en esta experiencia se pone
en crisis la supuesta homologia entre modernidad politica
(digamos, el leninismo) y modernidad estética, dado por
caso el recurso a aportes del campo de la estética narodnik
-visibles en algunos proyectos populistas de los hermanos
Vesnin- o la apelacién a estéticas academicistas e histori-
cistas -por ejemplo, en el ganador proyecto para el Pala-
cio de los Séviets, de Boris Iofan, o en las estaciones del
metro de Moscu realizadas durante el gobierno stalinista-.
Y, asimismo, existirdn procesos de mezcla o fusién por los
cuales los recursos estéticos ortodoxos del racionalismo se
pondran funcionalmente al servicio de necesidades ideo-
légicas, como lo ejemplificara puntualmente la diversifica-
da praxis de Lissitzky.

Como corresponde a un revolucionario romdntico de
fines del siglo XIX, El Lissistzky -nacido como Lazar Mér-
kovich cerca de Vitebsk en 1890- muere joven y tubercu-
loso en plena Segunda Guerra Mundial, a mediados del 41,
no sin antes recorrer como corresponde una vida noveles-
ca de inicios casi misticos -en su trabajo como ilustrador
de libros infantiles judios o trabajando junto a Marc Cha-
gall, coterrdneo suyo, en la Escuela de Artes de Vitebsk
hacia 1919- y de desarrollos anclados en el corazén de
la fusién entre arte y revolucién, como en su temprana
adscripcion al grupo UNOVIS liderado por el férreamen-
te revolucionario Kazimir Malévitch, o actuando junto a
Mies y Moholy-Nagy en el berlinés Grupo G o con Mart
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Stam en la revista ABC. Casi confirmando pues la dialéc-
tica entre mesianismo y revolucién en la que también se
debate Walter Benjamin, tan estéticamente a gusto con el
judio Scholem como politicamente cémodo con el hiper-
marxista Brecht.

Lissitzky decanta su formacién hibrida estudiando -y
siendo rechazado- en San Petersburgo, y luego frecuen-
tando cursos de arquitectura en Darmstadt hacia 1912,
desde donde parte en un viaje a pie de 1.200 kilémetros
por Europa para finalmente graduarse como arquitecto en
Riga en 1920, previas incursiones en la escuela de Chagall,
que compartié con Malévitch hasta que sus dos referen-
tes se pelearon y Lazar fund6 UNOVIS (sigla que signi-
fica “Defensa del Arte Nuevo”) con el suprematista, para
desde alli proponer su concepto productivo mas conocido
-el proun, que quiere decir algo asi como “disefio nue-
vo”-, fusion de arte y arquitectura que trata de espacializar
la composicién suprematista y que devendrd en muchas
piezas bidimensionales y en algunas ambientaciones, cer-
canas a un sistemdtico trabajo que Lissitzky va a hacer
con exposiciones o con montajes teatrales (de complejas
maquinarias escénicas, dicho sea de paso) hasta ocupar-
se incluso del pabellén de la URSS en la Feria de Nueva
York de 1939.

La modernidad compleja de Lissitzky, en nombre de
su compromiso politico, lo llevard a ser comisario de cul-
tura en la embajada soviética frente a la Republica del
Weimar -ciertamente en el momento en que més cerca
estuvo Alemania de devenir comunista-, y alli, entre otras
cosas, frecuentar el Bauhaus (donde tendré relacién con
el departamento de tipografia y donde va a hacer contacto
con la fabrica de tinta Pelikan, a la cual le hara numero-
sas piezas de publicidad grafica, cuyos honorarios Pelikan
los pagaré haciéndose cargo de una internacién en Davos
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en 1924, para moderar la tuberculosis que lo iba a matar)
o disefiando el periddico artistico-literario Vesch -conoci-
do mas por la sigla VGO- junto al poeta Ilyd Erhenburg,
a quien, de paso, le prepararé revolucionarias ediciones
gréficas de sus libros.

Su aficién por las artes plésticas, el fotomontaje -don-
de descuella su conocido autorretrato de 1925 llamado El
constructor, cruzado por una mano relativamente migue-
langelesca, o la tarjeta de anuncio del nacimiento de su
hijo Jan en 1930, donde el crio aparece peligrosamente
montado arriba de una chimenea industrial humeante- o
la tipografia confluye en un credo curiosamente opuesto
al de Victor Hugo, al pregonar que el libro significaba la
liberacién popular y progresista de un producto cultural
industrialmente multiplicado que histéricamente abatia el
aristocratico mensaje de las catedrales. Piensa, asi, sien-
do arquitecto, que su verdadero saber se amplifica si, en
vez de proponer objetos meramente materiales, explora
una liberacion de la investigacién formal fatalmente con-
ducente al mundo hipermediético de la pura comunica-
cién. Comunicacién, obviamente en su caso, vinculada a la
nocién de agitprop, o propaganda politica agitativa, tarea
que habia estado en el inicio revolucionario leninista, pero
que va a ser recurrentemente auspiciada en la era esta-
liniana. Lissitzky armara una parte de su vida sobre esta
tarea de designer politico, desde su temprano pdster sobre
la Curia Roja, que alude a la guerra contrarrevolucionaria
de inicios de los 20 entre rojos y blancos, hasta las tareas
que lo ocupan cuando muere, al inicio de la invasién nazi,
cuando trabaja en periédicos de propaganda politica, en
los que se publica su tltima pieza, en la cual alienta a pro-
ducir armamentos con la méxima velocidad para enfrentar
tal invasion.
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Comunicacidén serd también su frecuentacién de
temas mads estrictamente arquitecténicos, como el libro
USSR im Bau, que escribe, ilustra y diagrama en Alema-
nia -donde despliega su perfil de propagandista antes que
critico-, o lo que sedimenta su incursiéon mas conocida, al
proponer junto a Emil Roth, quien también era editor de
arquitectura, la nocién Wolkenbiigel, traducida por algu-
nos como “nube de hierro” y por otros, como “rascanubes
horizontal” Este concepto o tipologia arquitecténica lo pre-
figurard Lissitzky cuando publica su libro Kunst und Pan-
geometrie, que en 1925, en un espiritu Bauhaus, remite a
una cosmovisién geometrizante del nuevo mundo técnico,
o cuando prepara su entrada al concurso del Ministerio de
Industria Pesada, de 1929, con severas formas que semejan
naturalezas minerales, abusando de diagonales drésticas
que fluyen violentamente hacia lo alto.

Este afianzamiento de cierto abuso tectonicista
-opuesto a lo preconizado por Leonidov, el gran vanguar-
dista soviético- también va a expresarse en los robustos
fotomontajes en que un prisma vertical de hormigén y
vidrio soporta una estructura similar que lo corona, abu-
sando de proyecciones en voladizos soportados por pode-
rosas vigas amensuladas. Pero la idea de Lissitzky no es
desde luego confrontar el mundo polémico de una nueva
arquitectura (como el que aventura Mies con sus torres
acristaladas berlinesas de 1921), sino, mds precisa y criti-
camente, contraponer con sus fantasias un paisaje urbano
que confronte y rebata el skyline neoyorquino.

Una vez mas Lissitzky emerge como un dador de ima-
genes, un comunicador politico centrado vigorosamente
en el agitprop, su revolucién, que ain perdura.



Lo ilustrado

1. Tratados, enciclopedias y tipologismos. De Ledoux a Rossi

Si bien la Ilustracion es un momento preciso en la historia
de la cultura -que se expresa, por una parte, en cierto
desarrollo de la filosofia romdantica alemana, basicamen-
te Schiller, y, por otra, en el proyecto enciclopedista de
Diderot y D’Alembert-, la voluntad de compilar cierto esta-
do del saber de manera méas o menos definitiva y a fin
de enmarcar las practicas futuras, reconoce antecedentes
y consecuencias de aquel modelo basicamente en torno
de los esfuerzos cartograficos y clasificatorios de los pro-
ductos culturales y de las peculiaridades de sus modos de
produccidén y recepcion.

La voluntad recopilatoria del saber helenistico cuasi
perdido del medioevo mondstico configura un panorama
proto-iluminista propio de una tradicién ilustrada centra-
da en la clasificaciéon del mundo, voluntad que recae, por
ejemplo, en las numerosas piezas imaginarias de cartogra-
fias del mundo -las célebres ldminas de los beatos, como
el Liébana-, o en el talante clasificador y acumulativo del
saber ambulante de los maestros de obra, que se evidencia
en los carnets de Villard de Honnecourt, atesorados en la
Biblioteca Nacional de Francia.

Varios estudios de Umberto Eco -hasta llegar a su ulti-
mo trabajo dedicado a las listas- se ocupan de registrar
esa vocacién taxondmica, por lo menos con relacién a la

193
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literatura, como lo demostraria®* La busqueda de una len-
gua perfecta, que incluye ensayos sobre Dante, la metafora
de Babel, los trabajos codificatorios del mallorquin medie-
val Ramén Llull, el cabalismo y las poligrafias iconografi-
cas de Kircher, el I Ching, Leibniz y la Enciclopedia; una
especie de macrohistoria asentada en la voluntad de ilumi-
nar, ilustrar o establecer un canon a partir de la tentativa
enumerativa que bien puede extenderse del campo de la
lengua al campo de las iméagenes.

Por otra parte, a esas recopilaciones de pretension
mapificadora inclusivista también las abordan diferentes
analistas culturales, desde el Foucault de Las palabras y las
cosas hasta el Bloom del Canon occidental de la literatura.

La organizacién tratadista emerge como presentacion
de cierto orden (ideolégico) del mundo, dando instruccio-
nes para colocar nuevas piezas en tales catdlogos, como
ocurre en las Etimologias de San Isidoro o en la Guia
de perplejos de Maiménides en pleno medioevo hispano,
en los tratados lingiiisticos (0 més bien estilisticos) del
Renacimiento (Vignola, Serlio, Palladio), en los discursos
de orden civil asociado al pensamiento herético (Barbaro,
Milizia), y en toda la saga de ordenamiento de saberes que
atraviesa los siglos XVIII y XIX -del cual Alberto Pérez-
G6mez* escribe una historia que relaciona el pensamiento
arquitectonico con la crisis de la ciencia moderna en sus
origenes preindustriales-.

Ya como novedad del siglo XX, la estrategia sistemati-
zadora del Atlas Mnemosyne de Aby Warburg supondra un
intento de codificar, alo largo del tiempo, formas y motivos
recurrentes de la historia del arte -incluso més alld del arte
occidental- a través de la proposicion de las pathosformel

52 Eco, U., La busqueda de una lengua perfecta, Critica, Barcelona, 1993.
53  Pérez-Gomez, A., Architecture and the Crisis of Modern Science, MIT Press, Cam-
bridge, 1984.
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o motivos suprahistéricos de significado que funcionan en
relacién con ciertas necesidades de produccion de sentido,
sobre todo en los discursos alegorizantes.

Sin que existan relaciones comprobables por las mis-
mas épocas, Carl Jung® investigara sobre la recurrencia
transhistdrica de cierto sustractum de motivos arquetipi-
cos que recurren en la estructura inconsciente de los sue-
fios y que, por tanto, pertenecen al campo del inconsciente
colectivo -como las investigaciones de corte hermético que
recogerd su Libro rojo, escrito a mano entre 1914 y 1930-,
que se desplegaria sobre el potencial formalizador de las
culturas sociales y de las libidos individuales.

La historiadora del arte Ana Maria Guasch®® propone
agregar a los dos paradigmas convencionales del arte
moderno -la obra tinica y la obra técnicamente reproduci-
da- el paradigma del archivo como modelo de produccién
de sentido en nuevos formatos de obras de arte, devenidas
redes, mapas, catdlogos, series, recurrencias o ritornellos,
etc., es decir, extender el procedimiento de la coleccion a
la finalidad de sentido o propuesta de obra.

Lo ilustrado emerge asi, si se quiere, como una cate-
goria conceptual -que trasciende o extiende la categoria
histérica- tal que establece un cierto saber cercano a lo
erudito bésicamente capaz de situar un acto individual en
una cadena de sucesos, lo que implica tanto un esquema
de valor como de filiacién de genealogias.

En algunos casos, estos saberes recopilatorios y eru-
dizantes convergen en el cruce de hermenetticas bibli-
cas y la proposicién de una arquitectura ideal o suprema,
directamente traducida desde aquellos escritos, tal como
destacara en el tratado exégetico de los libros de Daniel

54 Jung, C., Libro rojo, Malba, Buenos Aires, 2010.
55 Guasch, A. M., Arte y archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y discontinui-
dades, Akal, Madrid, 2011.
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que realizard el fraile andaluz Jer6nimo del Prado, que sera
quizd la versiéon deducida de aquellos textos biblicos mas
conocida en el Renacimiento y que dard pie a una larga
tradicién de més de dos siglos en la que se postulard unay
otra vez la arquitectura definitiva del Templo de Salomoén.

Percier y Fontaine, Ledoux o Durand amplian desde
inicios del siglo XIX esa postura como plataforma de inven-
cién (una suerte de arquitectura légica), que luego reela-
boran Kauffmann, Tessenow, Klein, Hilberseimer y Meyer
en sus propios aparatos de fundamentacién de las opcio-
nes que asumiran, rechazando la subjetividad individua-
lista que Rossi y Grassi presentan como fendencia tanto
para organizar un anélisis (del descubrimiento de rasgos
repetitivos), una critica (del posicionamiento de un pro-
yecto en una tendencia o secuencia) y un proyecto (que
nunca deberia ser nuevo, sino més bien una repeticiéon
o performance). Por esto, se coincide con la poética pre-
ceptiva de La Bruyeére, que, en 1688, en sus Les Caractéres
inserta su aforismo “Todo estd dicho ya, solo se trata de
volver a repetirlo”.

El proceso de las diferentes vertientes nacionales
del lluminismo (Aufkldrung, Enlightenment, Lumiéres) va
montando la estrategia politica y cultural de la Ilustracién
o el despotismo ilustrado -“gobernar para el pueblo, pero
sin el pueblo’, como decia Federico de Prusia-, que desa-
rrolla una voluntad de sintesis histérica de ordenamiento y
recuperacion del saber previo, pero tendiendo a una pro-
gresiva secularizacidn, hasta una definitiva autonomia de
la filosofia respecto del orden teoldgico, junto a un pro-
grama de establecimiento de la razén como base del pen-
samiento y de la investigacion cientifica, argumentos ya
propuestos en Descartes y Leibniz, pero que amparardn
también manifestaciones estéticas como las devenidas en
forma directa del pensamiento racionalista, que avalara el
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neoclasicismo, pero también las de la revalorizacién del
sujeto empirico o secularizado, lo que promocionard el
Romanticismo francés y aleman del siglo XVIII.

En términos generales, el proceso iluminista se pro-
pondra la voluntad de totalizacién cognitiva, el comple-
tamiento del humanismo y la secularizacion unido a la
maduraciéon del conocimiento cientificista del mundo,
que, por una parte, remitird a la experimentacién emer-
gente del método cientifico, pero también a un nuevo esta-
mento del largo linaje pitagérico-hermético. De alguna
manera, tal linaje siempre propiciara propuestas integra-
les de sistematizacidn del saber, por ejemplo, en el sabio
cataldn Ramon Llull, en los cultos San Isidoro de Sevilla
y Alfonso el Sabio, en los doctos ingleses Robert Fludd y
Thomas Browne, o en el jesuita asentado en Roma, Atha-
nasius Kircher.

Digamos que este linaje tributa al forjado sistemati-
zante del saber omnicomprehensivo del lluminismo, pero
lo hace desde sus vertientes ocultistas y cabalistas, o sea,
mas vinculado a la idea de un saber simbdlico encriptado
de la complejidad del mundo que habria comenzado en
la sabiduria egipcia luego difundida por los tratados del
improbable personaje histérico Hermes Trimegisto.

En cierta forma, el cabalismo también funciona como
soporte explicativo de la complejidad del mundo una vez
que tal misterio se comienza progresivamente a deslindar
de las explicaciones teoldgicas, y es por eso por lo que his-
téricamente siempre ha sido caracterizado como un saber
prohibido o herético a aquel de la religiéon imperante. Des-
de la perspectiva del proceder de orden cientifico, este
saber especulativo y hermético se articula con las artes
précticas de la alquimia.
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Como un sublinaje que podriamos insertar dentro
del modo histérico proyectual iluminista, destaca el asun-
to llamado “arte de la memoria”, como lo presenta en un
estudio clasico su investigadora principal, Frances Yates®,
desde el emblemético Courtauld Institute of Art, el rena-
cido centro warburgiano de Londres. Con anclaje en el
corpus hermeticum egipcio, Yates despliega el andlisis de la
llamada “mnemotecnia” -acuniada por el poeta Simdnides
de Ceos, quien, al apartarse un momento de un banquete
al que habia concurrido, providencialmente sobrevive a un
derrumbe en el que mueren todos sus asistentes; todos
sus cuerpos quedan desfigurados a causa del derrumbe, y
el poeta reconoceré a cada uno de ellos recordando dén-
de estaba sentado cada cual- desde su origen griego has-
ta su relevancia romana en Cicerén, Quintiliano y en el
manual atribuido a Cicerén, Ad Herennium, que empalma
con sus tratamientos durante el medioevo (en particular
en las obras de Llull) y su importancia en el renacimiento
hermético, sobre todo en Giordano Bruno y en el bolo-
fiés activo en Venecia, Giulio Camillo, quien enlaza la idea
de memoria y teatro y afianza la relacion mnemotécni-
ca entre cosas, palabras y lugares: desde Vitrubio hasta
Palladio se disenan teatros que deberian servir a su fun-
cién dramattrgica, pero también asumirse como maqui-
nas de recordacion. Colateralmente, la arquitectura apare-
ce como sustrato de la activacién de la memoria, y luego
el hermético inglés Robert Fludd desarrollard un proyecto
teatral mnemotécnico que parece haberse materializado
canonicamente en The Globe, el efimero teatro de madera

56 Yates, E, El arte de la memoria, Siruela, Madrid, 2011. La edicién original, con el
titulo The Art of Memory, fue publicada por Routledge & Kegan Paul, Londres,
1966, y hubo una primera edicién espanola por Taurus, Madrid, 1974.



DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA 199

de Shakespeare. Fludd*” publica su manual cosmolégico
Utriusque Cosmi, maioris scilicet et minoris, metaphysica,
physica, atque technica historia (La historia metafisica, fisi-
ca y técnica de los dos mundos, a saber el mayor y el menor)
en Alemania entre 1617 y 1621, y alli desarrolla su teoria de
un ars rotonda o macro-arte, que abarca el universo de las
cosasy las palabras, y de un ars quadrata o micro-arte, que
refiere al universo de los loci o lugares y que seria la des-
treza propia de la composicidn arquitecténica, pero cuya
entidad se referiria a proporcionar sustrato o referencia al
proceso mnemotécnico de recordar y relacionar las cosas
y las palabras. Supuestamente, el ars quadrata fluddiano
podria haber tenido relevancia, seglin Yates, en el disefio
teatral isabelino viabilizado en la compaiia real de Jaime I
que integraba Shakespeare, puesto ademas que Fludd era
consejero dilecto de ese monarca.

Si bien el arte de la memoria empieza declinar hacia
el siglo XVIII, tanto Descartes como Leibniz, ya en plena
época barroca, contindian otorgandole importancia dentro
de la necesidad de instalar un sistema racional que articule
las cosas o los hechos del mundo fisico con los conceptos
del sujeto. Esa significaciéon especular de espacios y for-
mas frente a palabras e ideas, en la cual el orden de los
lugares detonaba una especie de cuasi infinito depésito
de nociones vinculadas, le otorgaba, indirectamente, un
grande protagonismo al saber disefiar sistemas de lugares
o cajas de espacios, y siempre se hablaba de organizar los
recuerdos asociandolos con templos o casas y, finalmente,
teatros o espacios de pura apertura y representacion. Sin la
incidencia del aparato hermético, el Iluminismo retomara
la voluntad de organizar sistemas de registracion de los
saberes del mundo.

57 Hay pocos estudios sobre Fludd. Entre ellos destaca el de Joscelyn Godwin,
Robert Fludd. Claves para una teologia del universo, Swan, Madrid, 1987.
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Indirectamente, los estudios de arqueologia del saber
moderno de Foucault, con su vocacién de articular pala-
brasy cosasy su interés en otorgarle relevancia epistemo-
l6gica al disefio de los objetos pandpticos (como maquinas
de ordenamiento y vigilancia), podrian tener relacién con
tal arte de la memoria que tanto interesd a las investiga-
ciones foucaultianas, que empieza precisamente a decli-
nar en ese siglo XVIII. Otros aparatos de sistematizacion
de lugares le interesardn a Foucault, como las prisiones,
los hospicios o los hospitales, pero en esas épocas apare-
cen dispositivos como museos o blibliotecas que podrian
remitir, si cabe, a reflotamientos del ars quadrata y a nue-
vas tentativas de relacionar mnemoénicamente conceptos
y espacios. Quiz4 el curioso y nonato Mundaneum que Le
Corbusier proyectara para el experto bibliotécnico belga
Paul Otlet podria ser un dltimo vestigio que intentara pro-
poner ars quadrata arquitecténico asociado a la quimé-
rica propuesta de construir un completo depésito de los
saberes del mundo.

Frente a esas tendencias, el proceso iluminista desple-
gado en el siglo XVIII presenciara otros aportes, como las
construcciones filosoficas de Kant, Voltaire, Locke, Hob-
bes, Spinoza o Rousseau, pero principalmente en el desa-
rrollo del proyecto de la Encyclopédie francaise, que sus
promotores Diderot y D’Alembert conciben como armazén
razonada del mundo y como portal de la ciencia y del pasa-
je del experimento a la teoria, asi también como resumen
histérico evolutivo del saber precedente.

La enciclopedia se edita en 17 volimenes entre 1751
y 1772, y también se conocerd como Diccionario razonado
de ciencias, artes y oficios. Se basa en el drbol del conoci-
miento de Bacon y en las tres ramas preconizadas de la
razon, la memoria y la imaginacion, es decir, en la triada
de ciencia, historia y arte, a través de unos 73.000 articulos,
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escritos por cerca de 160 colaboradores (entre los cua-
les estan Condillac, La Condamine, Voltaire, Turgot, Rous-
seau, Quesnay y Montesquieu), de los cuales unos 17.000
fueron escritos por Louis de Jaucourt, es decir que este
autor escribié un promedio de 8 articulos por dia.

Otra manifestaciéon del montaje de lo que llamamos
“modo ilustrado de proyecto” es el desarrollo, en el crucial
seicento europeo, de nuevas formas de generaciéon de
conocimientos, tales como el laboratorio, que empieza a
poner a prueba el método cientifico cartesiano, y el gabi-
nete, que refleja una temprana voluntad museistica genea-
logista, cruza de anticuariado y erudicién cientifica, todo
convergente a formular sumas del saber.

En la Verona de inicios del siglo XVII, Francesco Cal-
zolari, apotecario de estudios médicos padovanos, regen-
tea la mayor farmacia de la ciudad shakespeariana, La
campana dorada, nimbada por ese simbolo teo-musical,
pero célebre no tanto por las pdcimas salvadoras de su
dueiio y mentor, sino porque recoge -o lo pretende- la
suma del saber de la naturaleza que habia conmovido al
platonizante Renacimiento y supone una especie de sordo
desafio mundano al dogma religioso que iba a eclosionar
en ese siglo.

Calzorari es responsable de uno de los mayores
gabinetes de maravillas -wunderkammer- del mundo de
entonces, repleto de péjaros, serpientes y peces deseca-
dos, acompanados de una completisima coleccion de flo-
res, plantas y fésiles, todo empenado en conocer la fuerza
del mundo natural con vistas a la terapéutica de los males
humanos y al desentrafiamiento de los misterios alqui-
micos que pudieron pasar del esoterismo medieval a la
protociencia del siglo XVIII, merced a personajes como el
veronés que ve publicado en Venecia dos tomos de sus
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maravillas, dirigidos a sus amigos ensefiantes de medicina
en Padua, que con Salerno eran las mejores sedes de for-
macion médica en los 600.

Calzolari, a su modo, era un temprano aventurero de
mundos desconocidos -hoy seria un referente de Nat Geo-
y frecuentaba el agreste Monte Baldo o el Lago de Gar-
da, y en 1622 los fondos de su apotheke devinieron en el
Museum Calceolarium, que aun subsiste.

La practica de los gabinetes también es asumida por
Ferrante Imperato, un farmacéutico napolitano que habia
armado su cabinet de curiosités en el Palazzo Gravina en
1599, donde acumulaba fésiles y un magnifico herbarium,
ademas de referencias geoldgicas, todo lo cual se publicara
en Venecia en una tremenda enciclopedia de 28 tomos, un
tercio de ellos dedicados al saber alquimico.

También en la Bolonia seicentista se da el caso del
marqués Ferdinando Cospi, amateur del amplio campo
del anticuariado y las ciencias, cuyo gabinete quimico-
médico-bioldgico es una referencia central, en la ciudad,
de la primera universidad europea y del afan coleccionis-
tico de este miembro de un linaje de cardenales y sefiores
terratenientes. Este marqués poseia, desde mediados del
600, uno de los mas importantes cédices mexicanos -el
que ahora lleva el nombre de Cospi, por esa autoritaria
costumbre de nombrar estas piezas no por quien la pro-
dujo, sino por quien se la apropid, casi siempre de forma
non sancta, como es el caso de los llamados “méarmoles de
Elgin’, que fueron saqueados del Partenén por el lord de
ese nombre-, que ahora esta junto a la coleccidn privada
del marqués, dentro del Museo Poggi de Bolonia.

Asimismo puede mencionarse el caso del milanés
Manfredo Settala, conocido familiarmente como Il Turco,
no tanto por sus rasgos fisonémicos, sino porque sus
parientes de la curia le habian financiado un largo viaje
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centrado en Bizancio por todo el cercano oriente, de don-
de vuelve con una impresionante y variada coleccién de
curiosidades, que presenta a su amigo Carlos Borromeo,
fundador de los oratorianos y luego santificado, quien se
ocupard de montar un museo settaliano con la comuni-
dad ambrosiana.

Pero quiza cierto apogeo de este linaje tanto proto-
cientifico como también mégico se dard con el danés Ole
Worm -Olaus Wormius para la latinizada patria surefia-,
quien completard un impresionante curriculum, puesto
que era médico (incluso llegé a ser el médico del monar-
ca Christian V, de Dinamarca), anticuario y coleccionista
aficionado, maestro de artes y cientifico de variado perfil,
ya que, por ejemplo, estudié la embriologia que genera los
huesos, por lo cual se recuerda hoy con el nombre de “hue-
sos de Worms” a una parte ésea del craneo. Su pasion eru-
dizante lo convertird en el mas célebre experto de su época
en las antiguas literaturas de la regién y también en los
alfabetos runicos que colecciona, sobre lo cual publicara
en 1636 el manual Runir seu, Danica literatura antiquissi-
ma, catdlogo razonado de esas escrituras adivinatorias.

Organizard asimismo su cabinet llamado Museum
Wormiarium, espléndida coleccion de curiosidades del
mundo natural cuyo primer catélogo se edita en 1655. Pero
Ole también investigaba, y de sus razonamientos se cono-
ci6 la inexistencia de los unicornios (o la definitiva sancién
de que eran seres imaginarios), aunque no del valioso pol-
vo de su conocido cuerno, que en realidad era una péci-
ma curativa que provenia de otros animales. En cambio,
determinarda que otras criaturas imaginarias, los lemmings,
si existen, y que son roedores.

A su fama contribuye criptica y péstumamente el
oscuro Lovecraft, el ficcionista norteamericano que identi-
fica a Worms, erréneamente situado en 1250, como quien
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tradujo de las antiguas lenguas egipcias el célebre Necrono-
micon, compendio de magia negra que habria atravesado
las fantasias de los mit6logos de los ultimos siglos.

El renacido interés actual neo-enciclopedista por una
produccidn intelectual basada en la coleccidén y las taxo-
nomias va desde la recuperacién del tipologismo cultu-
ral nietzcheano y su propia nociéon de genealogia, reto-
mada por los estudios de Foucault, hasta la revaloracién
de la mnemosyne de Warburg y sus abstrusas laminas de
genealogias formales (las pathosformel), asi como del arte-
sistema de las colecciones de fotogramas de Ritcher o de
las propuestas del Atlas de Serres, y todo se remonta a
aquel momento inicial de fértil y turbador cruce entre
realidad del mundo natural y saberes herméticos de los
farmacéuticos alquimistas del 600.

La asociacion entre culturas de la Ilustracién y poder
imperial desemboca en la voluntad de disolver la refe-
rencia religiosa tanto en cortes como la de Carlos V -que
convoca al matemadtico italiano Juanelo Torriani para desa-
rrollar experimentos de aplicaciones tecnolégicas de las
primicias de la ciencia- o la de Rodolfo de Praga -quien
también trae de Italia a Giovanni Archimboldo, el pintor
proto-surrealista de las figuras compuestas con frutas y
hortalizas, pero también experto en artificios mecénicos-,
y en ambas experiencias se plantearan inquietudes proyec-
tuales acerca del disefio de autématas.

Las conductas propias del taxonomismo y la voluntad
de sistematizaciéon son sintomdticas del modo ilustrado
de proyectacién, pero también empalman con las inves-
tigaciones de los primeros arquedlogos, como el caso de
Winckelmann, convocado por Roma para ordenar el regis-
tro de las ruinas y de las obras de arte de la antigiiedad.
Una antigiiedad, dicho sea de paso, que habia presenciado
vestigios o indicios de este modo de proyecto, tal como se
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evidencia, por ejemplo, en el caso de las diferentes cultu-
ras de codificacidon de aportes diversos, que los procesos
de colonizacién imperial iban a admitir en casos como las
experiencias alejandrina, bizantina o romana, y aun en el
proceso americano del imperio inca.

Por otro lado, y convergiendo hacia la explicacién his-
térica de la larga huella de las experiencias vinculadas al
modo ilustrado, es necesario aludir a los relatos que des-
pliegan sistematizaciones historicistas en una larga saga
que va del Flavio Josefo de Antigiiedades judias, al Jacob
Burkhardt de La cultura del Renacimiento en Italia.

Promediando el siglo XVII, y en el siguiente, el modo
ilustrado decantard en diferentes linajes de tratadismos
-desde artisticos a técnicos- y canonizaciones del gusto
y la produccion, como se manifestara en el relevante rol
de las Ecoles des Beaux Arts y las Polytechniques, en don-
de podran insertarse diversas y contradictorias conductas
clasificatorias, desde aquellas propias de las pasiones insa-
lubres, visibles en la obra de Sade o Lequeu, hasta el orden
apolineo manifiesto en Ledoux o al referente sublime que
animara a Boullée o Soane, y desde ellos una larga ten-
dencia que alcanzard hasta la modernidad clasicista de Le
Corbusier y Louis Kahn.

En esa tendencia de larga duracién histérica, podran
verificarse también los esfuerzos de codificacién del gusto
(como en los Recueils de Percier y Fontaine, para sistema-
tizar el estilo oficial del imperio napole6nico) y de la com-
posicién (como en el Précis de Durand, para formalizar
una conducta proyectual de combinacién y ensamble), y
también la actividad proyectual de los protomodernismos
eruditos, como los cultores principales del Romanticismo
aleman (Von Klenze, Schinkel) o los historicismos del siglo
XIX (de Semper a Otto Wigner).
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Cabria asimismo extender este linaje modal a una
posible ilustraciéon marxista, como la que se advertird en
las producciones sistémicas y clasificatorias de Ginzburg,
Meyer o Klein, y aun en las estrategias urbanisticas y de
construccion cientifica de ciudad en los trabajos de Ernst
May en Francfort, la URSS o Africa, y también, por tltimo,
a una posible ilustracién posmoderna: la que va de Krier a
Rossi o de Venturi a Holl y Tschumi.

2. Ciudad y cultura medieval: las novedades monasticas

Después de la experiencia romana y el despliegue desper-
digado del mundo barbaro, que, en rigor, es la proliferaciéon
de las alternativas sociales y territoriales del modelo de las
aldeas germadnicas, sobreviene una refundaciéon de Euro-
pa basada u originada en aportaciones tedricas y técni-
cas de saberes mondsticos que, de alguna manera, propo-
nen la tentativa de un ordenamiento completo del conoci-
miento existente, incluyendo los esfuerzos para restablecer
las ligazones con el mundo grecolatino transmutado por
el cristianismo, es decir, dirfamos, un programa ilustrado
antes del tiempo histérico especifico del lluminismo.

Tales saberes mondsticos funcionan como reservorios
clasificatorios de conocimientos previos (sobre todo los
de la clasicidad), pero también a la manera de ordenar
y registrar los avances de saberes practicos ligados a la
farmacopea, la medicina, la agricultura, la produccién de
alimentos (como pan o cerveza); ordenamientos que, por
otra parte, tendran correlatos en la complejizacién funcio-
nal de los conjuntos monasticos que, ademads, puede que
funcionen como laboratorios de la ciudad que nace sobre
el filo del milenio.
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La cultura medieval consolidada es un efecto de la
condicién de reemergencia de un nuevo ciclo de urbani-
dad, en orden a la modernidad de esa nocién segun se
manifiesta desde el siglo XI hasta nuestros dias. La recons-
truccién de un orden urbano posterior a la barbarie y dis-
persion rural pos-romana explica la especificidad histérica
de este momento.

Dice Leonardo Benévolo® en su Introduccion a la
arquitectura:

El aumento demografico continuo hasta la peste de 1348 y la lle-
gada de las poblaciones del campo a las ciudades hacen aumen-
tar la produccién edilicia del periodo 1100-1300, mientras el
desarrollo econdmico y el aumento del nivel de vida requieran
una mayor variedad de tipos constructivos.

En ese proceso, a quienes desde el campo civil demandan
ciudad y arquitecturas urbanas se unirdn las nuevas érdenes
religiosas creadas en los siglos XII y XIII, como los cistercien-
ses, franciscanos y dominicos que forman vastas organizaciones
internacionales y que se constituyen en muchos paises con uni-
formidad de métodos.

Aumenta asf la exigencia de una tecnologia y un reper-
torio constructivo comtin; el movimiento gético determina
precisamente un nivel unitario europeo (en el sentido de
la simbiosis romano-germanica) de la cultura arquitect6-
nica, como sucedera en teologia con la escoléstica y su
latin técnico.

La accién cultural y técnica de las comunidades
monadsticas es crucial -como queda emblematizada en la
novela de Umberto Eco® El nombre de la rosa- para desa-
rrollar la innovacién tecnoldgica de manera que asegure
recursos bdsicos de alimentacién y salud para esa nue-
va poblacién urbana, tanto como para reelaborar legados,

58 Benévolo, L., Introduccion a la arquitectura, Blume, Madrid, 1980.
59 Eco, U., El nombre de la rosa, Lumen, Barcelona, 1998.
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sobre todo ardbigo-bizantinos, en ciencias y matemadticas
(lo que servirfa para aplicaciones que van de la hidraulica
hasta la éptica) y para construir cierto puente selectivo en
la labor de copistas que atesoran una parte del repertorio
filosdfico-literario de la antigiiedad grecolatina, de modo
que este llegue hasta el Renacimiento.

La novedad del medioevo en cuanto al vigor recons-
tructivo de un modus urbano (que llegard, en Europa, hasta
hoy) es apuntada por Lewis Mumford®:

En determinados aspectos la ciudad medieval consiguié cosas
vedadas a todas las culturas urbanas que le precedieron. Por
primera vez los habitantes de una ciudad eran hombres libres, ya
que, con excepcion de grupos especiales como los judios, en ella
eran términos sindnimos “habitante de la ciudad” y “ciudadano”.
El control externo se habia convertido en control interno, que
implicaba la autorregulacién y la autodisciplina, segin era prac-
ticada entre los miembros de cada gremio y cada corporacidn.
El dominium y la communitas, la organizacién y la asociacion se
fundieron entre si hasta que no pudo distinguirse una de la otra.

La continuidad del sistema gético con sus preceden-
cias roménicas estd muy determinada por la experiencia
de los monasterios, en rigor un verdadero laboratorio de
anticipacion técnica y productiva, tanto como un ambito
de rescate y revaloracion del repertorio de la filosofia clé-
sica, como fue el trabajo de Santo Tomas y el resultado del
sistema llamado “sistema de la escoléstica’; basicamente
un intento de articular el modelo aristotélico con la doctri-
na cristiana en gestacion.

Una parte de esta tarea se funde con la novedosa prac-
tica de la lectura -en sitios muy documentados en pintura
de época, como las estampas en que se presenta a San
Jerénimo o Santo Tomas en sus ediculos consagrados a la

60  Mumford, L., La ciudad en la historia, Tomo II, Infinito, Buenos Aires, 1966.
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lectura-, tanto como las de la escritura o copia manuscrita
de los textos esenciales (tarea inevitablemente relacionada
no solo con la estricta transcripcién, sino también con el
comentario), dimensién monaéstica por excelencia y espa-
cio calificado de construccidén de conocimiento, como lo
document? el texto de Ivan Illich® En el vifiedo del texto.

El principio escoléstico de la lectio -“lectura’- como
construccion ciertamente conjuga y explica el dispositi-
vo analdgico de la textualidad biblica reelaborada en los
monasterios respecto del procedimiento del disefio y cons-
truccién de catedrales presentado por Erwin Panofsky®,
en donde se rebate el ordo naturalis griego y se asume su
nocion fisica aristotélica para congeniarla con el sistema
teogonal cristiano a partir de nociones de identidad trans-
laticia entre discurso biblico y traduccidn tedrica al factum
catedralicio, no con intereses técnicos, sino mas bien reto-
ricos (transparencia, concordancia, etc.).

Las nuevas 6rdenes mondsticas emergentes entre los
siglos XI y XIII -cartujos, cistercienses, premonstratenses
y, un poco antes, los cluniacenses, todas reediciones del
programa benedictino instaurado en 530- serdn cruciales
en la forja de la cultura medieval, sobre todo por su disper-
sion y articulacidn territorial, tanto mas importante dado
que todavia era incipiente en su desarrollo el sistema de
ciudades.

Cluny, con sus més de mil sedes dispersas por toda
Europa, y, mas aun, los cistercienses de la Borgona fun-
dada en los pantanos de Citeaux en 1098, bajo el influjo
del noble devenido monje Bernardo de Clairvaux (quien

61 Illich, I, En el vifiedo del texto. Etologia de la lectura: un comentario al “Didasca-
licon” de Hugo de San Victor, CFE, México, 2002.

62 Panofsky, E., Arquitectura gética y pensamiento escoldstico, Siruela, Madrid, 2007
(1951).
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solo por su cuenta a la hora de su muerte, en 1153, habia
fundado 340 abadjias), se convierten en el factor m4s activo
del desarrollo tecnoldgico e intelectual del medioevo.

Parte del desarrollo cultural esta relacionado con la
adopcion cisterciense del precepto benedictino -ora et
labora- del trabajo artesanal, al que los monjes dedican
cinco horas diarias y el cual, con el avance del desarrollo
social servil, serd posible mds adelante sustituir con mano
de obra ad hoc. Sin embargo, por lo menos en el origen de
esta etapa, aquel trabajo manual de los religiosos genera
una alta capitalizacién que permitird no solo el despliegue
técnico de las construcciones (los del Cister comenzaron a
usar bovedas de candn y ojivales nervadas ya en Durham
hacia el 1100), sino de otras tecnologias, como la metaltr-
gica (forja de hierro), la agropecuaria (con la invencion de
arados metélicos o la instauracién del manejo de rodeos
ganaderos y el montaje de criterios de recoleccidn de lana
ovina) y la hidraulica (basada en la desecacién de pan-
tanos con sistemas de canales y lagunas de drenaje, y en
la produccién de energia de base hidrica, para lo cual se
inventaran los molinos).

En la etapa romdnica, en realidad todo el saber
monastico prepara el desarrollo que explicard el ulterior
arte gético; afirma Benévolo:

No es posible caracterizar el movimiento gético por la presencia
de determinados elementos de construccién (arcos ojivales,
bévedas de nervaduras, arbotantes) o signos figurativos (senti-
do de lo vertical, linealidad, etc.), sino solo mediante un debate
detallado sobre el trabajo de seleccién y generalizacidn realizado
a partir de la experiencia romdnica [que fue excluyentemente
circunscripta al saber monastico].
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Este parrafo refiere asi a una forma de elaboracién
tipolégica cldsicamente historicista en el proceso aludido
de seleccidn-generalizacion, fijando por tanto, segun
Benévolo, el valor ilustrado-tipologista esencial de tal pro-
duccién. Dice el autor:

Si bien los medios técnicos asi como los resultados formales
estan ya todos virtualmente presentes y formulados de un modo
incidental en el curso de las biisquedas precedentes, ahora se
elaboran con coherencia y se recogen en un sistema provisto de
comunicabilidad general.

Asi como el monasterio anticipa y organiza el burgo
medieval con su organizacién comun y especializada, la
tarea de los intelectuales mondsticos -desde Isidoro hasta
Tomads- y el trabajo disperso de multiples monjes enclaus-
trados en sus torres scriptorium, como el caso del Beato
de Tabara tempranamente registrado en una ilustracién de
1008, aseguran el esfuerzo de compaginacién de materia-
les filosoficos y cientificos que establecen un puente ilus-
trado entre el pasado clésico, los aportes islamicos y la
temprana modernidad de las sumas humanistas del Rena-
cimiento.

3. La catedral como saber encriptado y la masoneria

La catedral como objeto social y artistico representa un
producto que busca emblematizar todo el saber y los dis-
cernimientos puestos en juego por el pensamiento tomista
en una suma de conocimientos teéricos y empiricos, teo-
légicos y técnicos, que incluyen, ademds, las cuestiones
heréticas u ocultistas del inicio de la masoneria y de su
articulacién con la tradicién hermética de origen greco-
egipcio manifiesta en el Trismegisto.
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Si bien no existe una clara definicién del rol arquitec-
ténico durante el periodo medieval se produce, sin embar-
go, un proceso constitutivo de saber que, en términos de
desarrollo disciplinar, confluye en la conformacién histéri-
ca del rol del arquitecto.

En este aspecto no es casual que, asi como que no
parece haber existido arquitecto en St. Denis, si parece
haberlo habido (en concreto por la existencia de la firma-
laberinto en la nave principal) en Chartres, y avanzando
el tiempo quedaron constancias de autorias individuales,
como en la Sainte Chapelle (Pierre de Montreuil) y en
Amiens (Robert de Luzarches), y tambien en otro medio,
el normando, a fines del siglo XII, consta que Canterbury
es obra de un tal Guillermo o William of Sens, ciudad que
tendra la primera catedral gética, incluso anterior a Char-
tres, ya que sus cimientos se pusieron en 1130.

Todo este saber disciplinar organizado como saber
menor o microsaber empirico respecto de los tedlogos,
verdaderos architectes-philosophes como Suger, se va pro-
duciendo en cierto modo como resultado de la propia cul-
tura técnica, una reflexion elaborada sobre el sentido y
oportunidad proyectual de cada intervencién, que luego
es vista en su posible grado de aplicacién o reelaboracién
en otra obra como un claro proceso de sistematizacién y
ajuste tipoldgico.

Empero, es importante retener el rol del macrodisefio
o aquel emergente del saber teolégico. Un texto del abate
Suger, citado en Otto Von Simson®, dice:

El admirable poder de una Unica y suprema razén iguala
mediante la composicién adecuada la disparidad existente entre
las cosas humanas y las divinas, y lo que parece chocar de forma

63 Von Simson, O., La catedral gética, Alianza, Madrid, 1980.
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mutua por origen inferior y naturaleza contraria se une gracias
a la sencilla y placentera concordancia de una armonia superior
y bien dispuesta.

Este apunte recalca la vision anagdgica del enfoque
medieval y conduce a otra idea agustiniana-benedictina,
que es la edificaciéon o la construccién como concepto
simultdneamente fisico y moral: cuando Suger se refiere a
la terminacion de la cabecera de St. Denis, evoca tal hecho
fisico ~que llama la “ciudad del Gran Rey”- con la imagen
de Cristo, y esto es lo que dice de ella:

[...] piedra angular que une un muro con otro, en quien bien
trabada se alza toda la edificaciéon -sea espiritual o material-
para templo santo en el Sefior, en quien vosotros también apren-
déis a ser edificados para morada de Dios en el Espiritu San-
to por obra de nosotros mismos y de forma espiritual, y asi es
cuanto més elevada y adecuadamente tratamos de construir en
forma material.

El trabajo del arquitecto fue definiéndose cada vez
mas en parte por la fuerte influencia pedagégica de los
tedlogos y de las escuelas catedralicias. Asi, por un lado
se produjo toda una elaboracién profesional de los maes-
tros canteros, quienes evolucionaron a decisiones contex-
tualistas como cuando optan en Chartres por el uso de
la local piedra de Bercheres y la posibilidad consecuente
de toda una gama de decisiones proyectuales desde pasar
del alzado cuatripartito al tripartito para garantizar mas
luz hasta decidir la talla de capiteles a cincel, que era mas
rapido y barato aunque con una estética consecuente un
tanto mds rustica.

En Chartres, y posiblemente en todas las grandes cate-
drales, se distinguian dos magister operis, uno de ellos,
generalmente cantero, funcionaba como arquitecto y con-
ductor de la obra. Poco tiempo después, se agremiaron; se
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empezaron a pasar informacion o tendencias y crearon el
saber llamado “mas6nico”. El otro magister era administra-
dor y encargado de los suministros, més ligado al obispo.

Habia ademés dos o tres canonici provisoris operii o
magistris fabricae ecclesiae, ante los que eran responsa-
bles los maestros y ante quienes se presentaban los pro-
yectos o modelos originales, ya que representaban a los
capitulos y al obispo. Segin lo que se sabe de Chartres,
el maestro arquitecto tardé unos 25 afios en el proyecto y
en la reunién y formacién del numeroso grupo de artis-
tasy artesanos.

Era tradicional, a la vez, que el maestro interviniera
directamente en tareas manuales, generalmente en la talla
de figuras, habitualmente las cabezas de las estatuas prin-
cipales. Del numeroso equipo a cargo del maestro, se sabe
que, por ejemplo, en Ruan, ya en el siglo XVI, hubo 15 ima-
giers (imagineros responsables de estatuaria) con diverso
numero de aprendices que tardaron 15 afios en la talla de
34 estatuas del timpano principal.

En Chartres, para un programa equivalente trabajé
probablemente el doble de gente. Otras decisiones impor-
tantes, como el cambio de las bévedas sexpartitas a cuatri-
partitas (lo que mejoraba la aceleracion del buscado ritmo
vertical por la multiplicacién de los pilares) y mas deta-
lladamente la alternancia compositiva de columna basi-
ca octogonal y nervaduras adosadas circulares y al revés,
columnas circulares y nervaduras octagonales, respon-
dian a decisiones de proyecto generalmente deducidas de
directivas teolégicas.

Habia ademads una serie de operaciones geométricas
proyectuales. En Chartres, por ejemplo, el ancho del cru-
cero es de 16,44 metros (es decir, 50 pies de 0,329 metros) y
el largo de 13,99 metros. La razén entre ambas medidas es
igual a la relacién que hay entre un pentdgono de 16,44 de
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lado y el circulo que lo inscribe, cuyo radio es 13,99, cons-
truccién geométrica que responde a la seccién durea. El
lado de un decagono regular inscripto en el mismo circulo
da 8,64 metros, que es la altura de los pilares hasta los
capiteles de los arcos de la nave central.

Es curioso sefalar que esas modalidades proyectuales
no implicaban el desarrollo de técnicas de representacién
(como planos o dibujos a escala proporcional), siendo bas-
tante comun que el maestro de las obras dibujara en las
losas del lugar el bosquejo del perfil de pilares, la curva de
los nervios y otros detalles, a escala real.

La formacién y consolidacién de estos saberes esta-
ban ligadas a la difusién regional de estos, lo que se lograba
no tanto por la casi inexistente literatura técnica (Villard,
Roriczer), sino por los trabajos permanentes de maestros
y artesanos, que llevaban sus conocimientos a los lugares
que estaban enfrentando algtin problema especifico. Un
ejemplo se dio con la catedral de Mantes, pueblo situado
entre Paris y Rouen, cuya obra comenzd en 1170. Cuando
llegé informacién de Notre Dame -construida, basicamen-
te, entre 1163 y 1180-, especificamente del utilizado sis-
tema de arbotantes y contrafuertes, los muros que habian
comenzado a construirse sin ellos con un espesor de 1,5
metros cambiaron a una dimensién ajustada de 40 centi-
metros para la parte actualizada de la obra.

Se ha hecho referencia a la pletorizacién de imagi-
neria de la catedral: como bien dijera Victor Hugo varios
siglos después, equivalia al libro, y, justamente, la apari-
ci6on del libro después de Gutemberg, segin Hugo, no solo
sustituye el efecto comunicativo de la catedral, sino que
significa el comienzo de la pérdida del rol social de esta.
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Apelando a Roland Barthes*, cuando se refiere al sis-
tema de pensamiento de Ignacio de Loyola, podriamos
decir que hay dos grandes fundamentos en la organizacién
comunicacional gética, aunque Ignacio estaba planteando
un programa contrarreformista, una de cuyas caracteristi-
cas iba a ser, entonces, la recuperacion del poder comuni-
cativo de la catedral gética: la articulacién y el ensamblaje.

Dice Barthes al analizar los libros de ejercicios espi-
rituales de Loyola:

El concepto de “articulacién” tiene en Ignacio un nombre dis-
tinto, que reconocemos obstinadamente en todos los niveles de
la obra: el discernimiento, donde discernir es separar, distinguir,
apartar, limitar, enumerar, evaluar, reconocer la funcién funda-
dora de la diferencia. La discretio, término ignaciano por exce-
lencia, designa un gesto tan original que puede aplicarse tanto a
conductas (en el caso de la praxis aristotélica) y juicios (la dis-
creta caritas que funda todos los lenguajes, pues todo lo que es
lingiiistico es articulado).

Luego Barthes refiere como en los ejercicios ignacia-
nos aparece la unidad como elemento de articulacién:

Las unidades que destaca Loyola son muy numerosas. Unas
son temporadas - semanas, dias, momentos, tiempos-. Otras
son oratorias: ejercicios, contemplaciones, meditaciones (de una
indole esencialmente discursiva), exdmenes, coloquios, pream-
bulos, oraciones. Por ultimo, otras son, si podemos decirlo, tan
solo metalingiifsticas: anotaciones, adiciones, puntos, maneras,
notas. Esa variedad de distinciones (cuyo modelo es evidente-
mente escoldstico tomista) proviene de la necesidad de ocupar
la totalidad del territorio mental y, por consiguiente, de sutili-
zar en forma extrema los canales por los cuales la energia de la
palabra va a cubrir por completo y, por asi decirlo, a colorear la
peticién del ejercitante. Lo que se debe transportar a través de
esa variada red de distingo es una materia tnica: la imagen. La

64 Barthes, R., Sade, Fourier, Loyola, Monte Avila, Caracas, 1977.
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imagen es precisamente una unidad de imitacién; dividimos la
materia imitable (que es, principalmente, la vida de Cristo) en
fragmentos tales que puedan ser contenidos como los gritos de
los condenados, el gusto amargo de las ldgrimas, los personajes
de la Navidad, los dela Cena, de la Anunciacién del 4ngel Gabriel
ala Virgen, etc., que son unidades o puntos.

Es decir, por una parte se trata de un proyecto de
extrema articulacion, pero luego lo que fue articulado debe
ser reunido o ensamblado con dos grandes formas: 1a repe-
ticién y el relato. Con respecto al tema de la repeticidn,
dice Barthes:

El complejo modelo de la repeticién ignaciana bien podria ser
la férmula cuddruple que resume, se dice, las cuatro sema-
nas de los ejercicios loyolenses: 1. Deformacién-Reformacidn,
2. Reformacion-Conformacion, 3. Conformacién-Confirmacion
y 4. Confirmacién-Transformacién. Con dos raices (“formacion’,
“firmacién”) y cuatro prefijos (“de’; “re’; “con’, “trans”), no sola-
mente todo estd enunciado, sino incluso repetido como en un
conjunto cuyas piezas se recubren un poco unas y otras a fin
de asegurar una perfecta juntura. La repeticién ignaciana no es
mecdnica, tiene una funcién de cerradura o mas bien de enre-
do: los fragmentos repetidos son como las paredes a los cortes
de un resalto.

A esa mecanica se agrega el tema del relato cristico
como escenas o misterios que deben repetirse invariable-
mente. Un esquema significativo (estructural y narrativo)
equivalente al método loyolense se formula y utiliza en la
nocion de catedral como libro, artefacto pletdrico de diver-
sas lecturas posibles, desde las populares a las cultas, pero
siempre de recepcién asegurada por la articulacion y el
ensamblaje en términos de repeticién y relato, lo cual por
otra parte se superpone y recubre -en la via de la misti-
ficacién de este procedimiento, segin lo desarrollaria la
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masoneria- con el modelo cabalistico o construccién de
puros significantes de lenguaje, que trata de articular y
narrar de manera absoluta los nombres de Dios.

4, Tratadismos del siglo XVIII

El montaje de las primeras y consolidadas cortes europeas
de perspectivas imperiales inducird a crear ordenamientos
integrales de vida, produccion, gobierno y sociedad, de lo
cual el proyecto enciclopédico procuraré ofrecer una sinte-
sis, y los numerosos aportes de los tratadistas del setecento,
una panoplia de ofertas a la bisqueda de cdnones y estipu-
laciones academicistas para el arte y la arquitectura, pero
también para la etiqueta que pautard la vida cortesana.

Los cambios politicos y urbanos de los siglos XVII
y XVIII se producen por necesidades imperativas de los
modelos de desarrollo implicitos, pero también en conso-
nancia con (no necesariamente, consecuencia de) el mon-
taje no inédito, pero si explosivo, del campo que podria-
mos llamar “campo de la teoria de la arquitectura’; vasto
y entonces prestigioso territorio que condensaba discipli-
narmente el debate a que daba lugar la expansién y com-
plejizacién de las précticas técnicas.

Si la tradicién alto-manierista y barroca (1650-1750)
habia concebido el tratado como un documento de
auctoritas, un manifiesto acerca de la verdad de las ideas,
en el periodo siguiente (1750-1820) crecera la voluntad
normativa de los escritos y la intencién de convertirlos,
ademads de instrumentos ideoldgicos, en manuales opera-
tivos y repertorios de sistematizaciéon de procedimientos
proyectuales. Algo que ya acusaban escritos como los de
Frézier o Le Clavel o los primeros trabajos teéricos de Souf-
flot, pero que en adelante se explicitara sobremanera.
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Los tratadismos del siglo XVIIT -como la ilustraciéon
de un asilo que se recoge en el manual de proyectos de
Canevale, de fines del siglo XVIII- anticipan un pasaje de
la heuristica abierta del principismo del primer periodo a
un criterio de experimentacion proyectual cuya cualidad
utdpica no desligan a estas investigaciones proyectuales
del interés por acompanar las novedades clasificatorias de
la medicina, el tratamiento de la locura o la cuestiéon del
aprisionamiento, esas tematicas que alientan trabajos de
la especializacién de los saberes, tal como lo registrardn
las célebres investigaciones de Foucault y el rol articulador
de filésofos précticos que, como Bentham, alientan figuras
multiproyectuales como los pandpticos.

Ya Francois Blondel, profesor de la Académie que edi-
ta su Cours d’Architecture en 1770, se proponia imponer la
teoria como una verdadera ars fabricandi, como una direc-
ta estipulacién de la correcta manera de ejercer el arte.
Ademaés, preferia sefialar el valor cientifico de una apro-
ximacion geométrica a los problemas de la composicion
antes que discutir las cuestiones de la autoridad histdrica
de los maestros precedentes en la praxis de la arquitectura,
opcién que puede entenderse como una verdadera causal
de un estatuto de modernidad.

Blondel ensenara en la Académie desde 1743, y pro-
fiesa un gusto por el neogriego, via natural de expresar
su pasién geométrica. Tendrd como alumnos a Goudoin,
Neufforge, Ledoux, Desprez, De Wailly, Chambers, Brog-
niart y Boullée: es decir, es el maestro tedrico de los que
Erwin Kauffmann llama “arquitectos revolucionarios”.

El otro jefe de teoria de esta época es Jean Le Gay,
arquitecto establecido en Roma, relacionado con Piranesi
y maestro a su vez de Peyré, Boullée, Moreau y De Walilly,
aproximadamente hacia 1750.



220 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

Otro gran tedrico francés de este periodo es el Abbé
Laugier, quien publica en 1753 su Essai sur larchitec-
ture y en 1773 sus Observations sur l'architecture. Lau-
gier es el mds riguroso traductor del espiritu iluminista-
enciclopedista -podriamos extenderlo a cierto espiritu
revolucionario- a la tratadistica arquitectdnica, dado que
es un filésofo interesado en aspectos de moral. Laugier
presenta el imperativo del método para la produccién del
arte arquitectonico, que se opone a la libre invencion artis-
tica, condena las extravagancias (por ejemplo, del Barroco)
y reivindica una especie de ética fundacional para la forma
de la arquitectura cuando menciona la condicién arqueti-
pica de la cabafa rural primitiva, de la cual infiere que se
generaria evolutivamente el tipo clasico del templo.

También valora la ejemplariedad de ciertos tipos basi-
cos de la arquitectura, como la célebre Maison Carrée de
Nimes. Plantea, dentro del espiritu racionalista que lo ani-
ma, la necesidad de una estricta correspondencia entre
el interior y la fachada de un edificio, lo que, unido a su
elogio de la metodologia compositiva de base geométrica,
debe concluir en una conformacién generativa modular
del objeto arquitecténico, lo que en rigor serd termina-
do de precisar por tratadistas ulteriores como Durand y
Guadet.

Laugier, en cierta forma, también serd un intelectual
afectado por el desarrollo de las ideas romanticas, al expo-
ner la conveniencia de imaginar la ciudad como natura-
leza, una realidad compleja, desordenada e irreductible a
una condiciéon esquemadtica cuyo orden solo podrda, por
tanto, definirse en los detalles.

Laugier habia escrito un libro de historia de Venecia
permaneciendo un tiempo en dicha ciudad. Por ello es
bastante posible que haya recibido la influencia de un pen-
sador véneto también religioso, el Abate Lodoli, que fue
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llamado en su época “Sdcrates de la arquitectura” ya que
sus desarrollos tedricos fueron todos verbales. Lodoli se
oponia a la idea de la mimesis y a la estricta necesidad
de reproducir formas canonizadas del pasado clasico. Pro-
ponia que la arquitectura era una ciencia exacta (lo que
significaba casi un hecho natural para una época en la
que Palladio tenia tanto reconocimiento cientifico como
Galileo, de quien, ademas, era amigo) que debia respetar
escrupulosamente los materiales y sus cualidades intrinse-
cas constructivas y expresivas, y que el proyecto debia ser
una operacion intelectual de un racionalismo riguroso.

Las ideas de Lodoli fueron recogidas por otros disci-
pulos venecianos, como Andrea Memmo (proyectista del
Prato della Valle en Padua) o Alessandro Algarotti, autor
del Saggio sopra l'architettura, que, publicado en 1775,
recoge la mayoria de las ideas de Lodoli.

La escuela veneciana de produccion de teoria de la
arquitectura queda coronada en esta época con los textos
de Francesco Milizia, el Saggio sopra Uarchitettura de 1768
y los Principii di architettura de 1781. Milizia desarrollara
las ideas de Laugier (orden en los detalles, desorden en el
conjunto) con un rigorismo aun mas extremo y una volun-
tad de convertir la arquitectura en una pura deduccion de
la reflexién analitica.

Este tipo de pensamiento se expresard en un conjunto
de manualistas italianos, como Manelli o Preti, quienes
publicaran colecciones de proyectos urbanos caracteriza-
dos por una repeticién rigurosa de motivos, lo que le con-
ferira a la ciudad resultante la conveniencia de una entera
uniformidad formal reducida a un corto nimero de tales
motivos. El napolitano Niccolo Carletti publica en 1772 su
Istituzioni d’architettura civile, donde intentara correlacio-
nar instituciones y método proyectual tipologista: ese ciclo
que parece haber derivado hasta Rossi en el siglo pasado.
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Y los arquitectos practicos, como el parisino Poyet,
escriben y proyectan en ocasion de la necesidad de susti-
tiuir el edificio incendiado en 1772 del Hétel-Dieu -hos-
pital general de Paris-, dando un lento pasaje del mode-
lo pandptico al pavillonnaire en el desarrollo conjunto de
ideasy artefactos para las maquinas de la salud.

5. Clasicidades cortesanas

Ulterior al desarrollo del Barroco, centrado como produc-
cion artistica y propagandistica de la curia romana, se pre-
sentaran diversas situaciones en una Europa lentamente
tendiente a la conformacién de grandes aparatos de Esta-
do cuyos procesos ya no seran enteramente vinculados al
poder eclesidstico, si bien de este dependerén, figurada-
mente o a modo legitimacidn ad divinis, los monarcas pre-
cisamente de derecho divino, aquellos que, como Luis XIV
o Catalina la Grande, representardn el esquema de los lla-
mados “despotismos ilustrados’, férreas cortes absolutistas
que, en el proceso del desarrollo de los modos capitalistas,
usufructuaran sus posiciones de privilegio para poner en
marcha la cultura de la Iustracion, una variada codifica-
cion del gusto monérquico que apoyada en las investiga-
ciones barrocas dard creciente peso al canonismo clasicis-
ta y derivard luego en muchas de las practicas modernas.
Si bien circunscribiremos el espectro de este tema
al caso de la naciente monarquia francesa en proceso de
consolidacién europea, y especialmente al periodo que
va entre Enrique IV y Luis XIV (1605-1720), las experien-
cias encuadrables en lo que dio en llamarse “Barroco-
clasicismo” se desplegaran por diversos estados corte-
sanos, a veces con diferencias temporales pero siempre
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manifestando una neta tendencia a la internacionalizacién
de las conductas urbanisticas y arquitectdnicas, estilistica-
mente reductibles a cierto conjunto de rasgos dominantes.

Népoles o Turin, por citar dos experiencias que pro-
tagonizan hechos de aquel primer Barroco eclesiastico,
devendran en capitales regionales de tales procesos ilus-
trados: Napoles, importante metrépoli de casi 800.000
habitantes, capital del reino de las Dos Sicilias; Turin, capi-
tal incipiente del reciente reino de los Saboya.

En Népoles se desarrollardn tipologias urbanas -como
el Palazzo Sanfelice, de Ferdinando Sanfelice (1728), exce-
lente revisiéon de los palacios romanos del siglo XVII- o
extraurbanas -como el Palacio Real de Caserta, el impo-
nente conjunto virreinal préximo a Népoles que disen6
Luigi Vanvitelli (1752), una especie de mole escurialen-
se con una planta de 180x150 que debia albergar a la
poblacidén cortesana entera en caso de revueltas populares,
incluyendo hasta una universidad-.

Caserta, que hoy es sede del Estado Mayor del ejército
italiano -una suerte de pentidgono semejante al norte-
americano-, no fue una veleidad imperial, sino apenas la
respuesta defensiva de una corte acosada por las fuertes
movilizaciones populares, como la liderada por el célebre
Masaniello (pseudénimo del pescador de 27 afios llama-
do Tommaso Aniello) durante 10 dias del verano de 1648,
en protesta por los impuestos sobre la fruta, que devino
en su muerte y entronizamiento ulterior de una efimera
republica.

Caserta, emprendimiento decidido por Carlos III, alo-
ja 1.200 personas y es acomparfiada de una densa inter-
vencion territorial de Vanvitelli, quien incluye la cons-
truccion del acueducto carolino y el asentamiento obrero-
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paternalista de San Leucio, asi como otras replicaciones
de esta clase de enclave, como el que el mismo Vanvitelli
hard en Ancona.

El caso de Turin, que ya habia presenciado la fortuna
alto-barroca de Guarini, ahora entronizados los Saboya
con Vittorio III, encumbrard a Filippo Juvarra, autor del
urbano Palazzo Madama (1718) -sede civica de la cor-
te-, del Pabellén de caza de Stupinigi (1729) -una suerte
de Petit Versailles, bien acorde al gusto de época y muy
audaz en su planta abierta que se expande en el territorio
de implantacién- y de la Basilica de Superga (1717) -una
fusion fuertemente alegérica de Estado y religién-.

Pero todos estos sucesos de una marginalia romana
que expresaban influencias y reelaboraciones del Barro-
co capitalino va a coincidir temporalmente con intensos
desarrollos en los escenarios franceses que anticipaban un
desplazamiento del epicentro innovativo.

El cuarto de siglo del gobierno de Enrique IV
(1605-1630) expresard la fusién de Francia en la cris-
tiandad romana. Enrique -aquel del “Paris bien vale una
misa”- es hugonote de origen, heredero de las tradiciones
absolutistas de Francisco I y Catalina de Médici y de una
compleja fusién de culturas nordicas e italianas. Su con-
version al catolicismo -merced al edicto de Nantes- le ase-
gurard una relativa tranquilidad bajo la que podra poner
en marcha las primeras ideas de transformacién de la vieja
Lutecia medieval.

Lo sucederd Luis XIII (1630-1670), ya mucho maés
afianzado en la monarquia, aunque especificamente preo-
cupado en mejorar las fortificaciones parisinas. Durante su
gobierno -el periodo de Richelieu como el cortesano mas
influyente- se multiplica la accién econémica y cultural de
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una compleja burguesia cortesana que va a confluir con
las decisiones reales con una diversificada propuesta de
emprendimientos privados.

Asimismo, se profundizan las relaciones con la curia
-mas alla de la frialdad del periodo de Enrique, el con-
verso- y especialmente con las érdenes de origen romano,
en particular con los jesuitas, que ejerceran el monopo-
lio realmente conferido de las instituciones educativas. Ya
desde este periodo puede vislumbrarse la fortuna del capi-
talismo inmobiliario, que emerge de pertinentes alianzas
entre miembros de la corte y banqueros junto a un primer
desplazamiento de las rentas agrarias a las urbanas para el
caso de la aristocracia terrateniente.

Luis XIV (1670-1715) profundiza la gestién preceden-
te, ampliando el control territorial, lo que le permitira des-
montar las fortificaciones parisinas y emprender variadas
fundaciones y refundaciones de asentamientos, asi como
establecer el gobierno de los economistas fisiocrdtas, que,
bajo la gestion de Colbert y las ideas de Quesnay y Tur-
got, preconizard una intensa capitalizacién de las burocra-
cias rurales, base expansiva del capitalismo laissez faire,
laissez passer.

La acertada capacidad administrativa de esta fase del
despotismo ilustrado permitird organizar las 32 provin-
cias francesas, gobernadas por delegados reales que haran
extensa obra urbanistica y de infraestructura. Tanta magni-
ficiencia despdtica -Luis XIV habia inaugurado Versailles,
entusiastamente continuado por Luis XV- va a despertar la
oposicion de los fundadores del liberalismo ilustrado, tales
como Montesquieu, Voltaire, D’Alembert o Diderot, perso-
najes tan prestigiosos cuanto revulsivos, asi como emble-
maéticos del llamado “Siglo de las Luces”.
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El fin de este periodo -en el afio 1750- cierra con Fran-
cia en pleno gobierno de Luis XV, quien afianza y contintia
las acciones de su predecesor, Louis Le Grand, como lo tes-
timonia una de las plazas-homenaje, hoy la Vendome.

Después del breve interludio del Duque de Orleans,
regente de la dinastia que intent6 dejar la sede cortesana
de Versailles, todo proseguird profundizando el despotis-
mo ilustrée borbonico, el cual prefigurard los términos del
lento derivarse hacia los episodios de 1789.

El caso britanico, en su sede londinense, es bastante
distinto, puesto que se trata de la corte de una monarquia
decadente dado que las pélidas gestiones de los Stuart o
Estuardos -Jaime I, Carlos I, etc.- derivaran hacia 1688 en
la revolucién parlamentaria, luego de los levantamientos
cromwellianos.

La puja de los dos grandes partidos fundados al filo
del fin del siglo XVII -los Tories, representantes de las aris-
tocracias terratenientes y mds proclives a apoyar los expe-
rimentos monarquicos, y los Whigs, partidarios del busi-
ness world y lideres del librecambio y la dispersién micro-
politica del parlamentarismo- derivard en formas basadas
en el consenso antes que en la hegemonia mondarquica y
despdtica. Las consecuencias seran, paradéjicamente, una
cultura y unas transformaciones urbano-arquitectdnicas
mas acotadas y discretas, quiza por ello mas anunciadoras
de formas modernas en nuevas tipologias de ciudad.

La corte vienesa del Imperio austrohtingaro se afian-
zard como organizacién equivalente a las mencionadas
dentro del mapa politico de la Europa conservadora de casi
a fines del siglo XVII, por lo que el trabajo del primer cuar-
to del siglo XVIII que desarrollan personajes tan centrales
del Barroco-clasicista de Europa central como Neumann y
Fischer von Erlach emerge como un conjunto incompleto
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de propuestas (Schonbrunn, Bruchsal, la Iglesia de San
Carlos, etc.) como tempranas contribuciones de una corte
todavia incipiente en su podery en sus fastos.

Algo equivalente se producird en el caso aleman,
demasiado fragmentado durante la primera parte del siglo
XVIII en una constelacién de minimos poderes sefioria-
les o baronias que lentamente iran confluyendo hacia la
hegemonia de Prusia y Federico el Grande, ya sobre el fin
de ese siglo.

Pero un conjunto de experiencias arquitecténicas y
urbanisticas -Nymphenburg en Munich, Ludwigsburg en
Stuttgart, Zwinger en Dresde, etc.- o los trazados barroca-
mente innovativos de ciudades nuevas o remozadas, como
Kessel, Karlsruhe o Mannheim, también cumplen un rol
equivalente al de sus semejantes austriacos en cuanto a
presentarse como fermentos de una urbanidad y una espa-
cialidad cuya plenitud funcional y simbdlica deberd aso-
ciarse a la entronizacion de las monarquias austrohtngara
y prusiana.

6. Los realismos. Arte, arquitectura y politica en los aios 30: el caso
Pleénik

En las tres primeras décadas del siglo moderno, a la irrup-
cién de una sucesién evanescente de propuestas rupturis-
tas de vanguardia e incluso al lento forjado de una moder-
nidad de cufio weimariano anclada en la cultura técnica
y en la utopia social, se opone, sordamente y quiza a la
espera de su reencuentro con nuevas formas de abso-
lutismo, un conjunto de expresiones que se bautizaron
en una exitosa muestra parisina como “realismos” y que,
de alguna forma, suponen ser herederas del montaje del



228 DEL ORDEN AL CAOS Y VICEVERSA

procesamiento iluminista y enciclopedista, devenido de
la asociacién entre imagen cldsica o neoclésica y poderes
autoritarios absolutistas.

Tales realismos incluyen, desde luego, las experien-
cias ligadas a las arquitecturas fascistas (en Piacentini, pero
también en Libera y Terragni) y nacionalsocialistas (en
Troost o Speer, pero también en Tessenow), aunque, asi-
mismo, expresiones que surgen en Estados Unidos (el pri-
mer Harrison) o en Francia (las construcciones de la Expo-
sicién Internacional de Paris de 1937) e incluso en partes
mas periféricas de América o Europa, como el plan ilumi-
nista que informa el lenguaje y las propuestas de actuacion
sistémicas de PleCnik en Ljubljana, a la que de tal manera
ilustrada-historicista consideraba como una nueva Atenas.

La oportunidad de construir una nueva capital -o,
mas bien, los elementos monumentales de su relanza-
miento urbano- le dara a Ple¢nik una condicién en que
podra mezclar decisiones urbanisticas con arquitecténicas
y una posibilidad de emular el rol de su maestro Wégner
en el rol que este tuviera en Viena. Hay una serie de actua-
ciones de Ple¢nik -como el puente triple o el mercado y,
en rigor, todas las intervenciones a la vera del Ljubljani-
ca, que se alejan del experimentalismo vienés secesionis-
ta y que asumen una majestad monumental ligada a la
voluntad de constituir un conjunto de operaciones urba-
nas clésicas y lejanas del fragor experimental de las nacien-
tes vanguardias.

De manera algo discutible y seguramente relacionada
con los avatares de la promocidn turistica, a Josef Plecnik
se lo apoda el Gaudr esloveno, aunque desde luego Ljublja-
na, la ciudad ple¢nikiana, no es Barcelona, y aunque los
intereses politico-urbanos de este fueran mas complejos
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y ambiciosos que los del maestro catalan, cuya fortuna
urbano-terciaria, dicho sea de paso, es muy ulterior a su
muerte.

La obra de Plec¢nik fue recuperada en parte para una
historiografia de la modernidad relativamente tardia, ya
que los trabajos de anélisis criticos de su obra y el esta-
blecimiento de las fechas y tareas respectivas recién lo
emprendieron Damjan Prelov§ek® y Peter Kreci¢ * en la
ultima década del siglo pasado.

Ple¢nik (1872-1957), de padre ebanista (por ello en
principio es formado en arte y mobiliario en Graz, donde
empieza a disenar algunos muebles), estudia Arquitectura
en la Academia de Viena, en la que se gradda en 1898 como
uno de los discipulos dilectos de Otto Wagner, bajo cuya
inspiraciéon, sobre todo comercial, se dedicara a la arqui-
tectura del nuevo desarrollo urbano vienés en la primera
década del siglo XX.

Sin embargo, sus obras relevantes, sobre todo la Igle-
sia del Espiritu Santo, desarrollada entre 1911 y 1913 con
base en cierta estilizacién del repertorio cldsico usan-
do hormigén armado -ese material, por entonces, recién
puesto en boga-, resultardn bien distantes de las ideas
Sezession y mas proximas a cierta fusion de clasicidad y
neo o proto modernidad (como la de Perret o Behrens),
con lo cual obtiene un resultado de cierta abstraccién y
carencia de ornamentos a base de la exposicién cruda de
ese material, sobre todo en motivos tales como el portico,
una escalera-torre y la cripta.

Por unos diez anos, a partir de 1911, se instalara en
Praga, donde realizaré diversas actividades y ensefiara pro-
yectos, aunque sus trabajos més importantes alli -como la
Iglesia del Sagrado Corazdn o la remodelaciéon del Castillo

65 Prelovsek, D., Josef Plecnik 1872-1957, Yale University Press, Londres, 1997.
66 KrecCi¢, P., Plecnik.The Complete Work, Whitney, Nueva York, 1993.
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de Praga para albergar la sede de gobierno, trabajo que
hara a pedido del presidente liberal Masaryk- seran de la
siguiente década, en la cual ya habra retornado a Eslove-
nia, invitado a formar parte de la nueva escuela de Arqui-
tectura de Ljubljana, recién fundada, ciudad en la que resi-
dird ininterrumpidamente desde 1921.

Plecnik se ocupara rapidamente de armar una nocién
futura integral de su ciudad, ala que no solo llamara Nueva
Atenas, sino que también, en clave clasico-moderna, le
insertard piezas urbanas de sabor cldsico connotadas de
funcionalidad moderna, como el castillo o la acrépolis
(1932), la plaza-agora (1927) o la stoa-mercado (terminada
en 1940), a la vera del rio Ljubljanica, que atraviesa la ciu-
dad y que junto con su afluente, el Gradiscica, que Plecnik
convertird en una especie de parque lineal, sera motivo
central de sus preocupaciones urbanisticas.

El Estadio de Orlovski también resultard una evoca-
cién de temaética griega, y el Cementerio de Zale, quizé
su obra més potente en su abstraccién de motivos clasi-
cos, elabora y tematiza motivos y materiales antiguos. La
biblioteca universitaria, terminada en 1936, con su remi-
niscencia de la arquitectura palaciega tardorrenacentista
también va a adquirir un protagonismo de hito urbano, a
partir de la violencia perceptual de su revestimiento domi-
nantemente resuelto en marmol obscuro.

La relacion de Ple¢nik con su ciudad y su capacidad
para convertirse en diseflador de su estructura y sus deta-
lles (puesto que proyectara faroles, mobiliarios urbanos o
pavimentos) deviene de instalar su discurso de ereccién
de una nueva capital cultural aprovechando la necesidad
de reconstrucciéon que la urbe tenia luego del devasta-
dor terremoto de 1895, y sus aportaciones de arquitectu-
ra urbana, henchidas de simbolismo patriético tendientes
al ideario nacionalista esloveno, en oposicién al discurso
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dominante de cuno germano propio del Imperio austriaco,
al que pertenecian por entonces las naciones adridticas, se
apoyan en concretar las directivas del interesante plan de
redesarrollo urbano que habia preparado Max Fabiani -un
discipulo y seguidor del ideario urbanistico-roméantico de
Camillo Sitte- en ese mismo 1895.

Pero el discurso de Ple¢nik, fuera de su recurrencia a
una arquitectura tefiida de historicismos en la que emer-
gen aqui y alld destellos de modernidad mas racionaliza-
da, serd innovativo no tanto en sus aportaciones formales,
sino mas bien en la preparacion de una potente discursivi-
dad que vera necesario construir una ciudad tanto con su
compleja materialidad técnica, cuanto con una narrativa
que proporcione una relacién extremadamente empatica
entre los ciudadanos y la estructura monumental de las
ciudades.

El urbanismo narrativo de Ple¢nik es uno de los pocos
ejemplos construidos que concuerda con ese caracter que
Richard Sennett™, en La conciencia del ojo, pide como
valoracién distintiva de la calidad de una ciudad y que pue-
de encontrarse en ciudades de historia densa y sedimen-
tada, como Amsterdam y Venecia (ciudades que estudia-
ra Peter Burke®, siguiendo un modelo historiogréafico de
escrituras multiples), pero que resulta mas dificil de conse-
guir en ciudades de nueva planta o de intensa reconstruc-
cién, como Ljubljana.

El montaje de las cinco promenades que PleCnik pro-
moverd en su ciudad -como el desarrollo del eje cultural
de la calle Vegova, la conexién del Puente y Plaza de Saint
James con el castillo o la secuencia lineal parquizada del
GradisCica- le dard pie para construir, pero también para

67 Sennett, R., La conciencia del ojo, Versal, Barcelona, 1991.
68 Burke, P., Venecia y Amsterdam: estudio sobre las élites del siglo XVII, Gedisa, Bar-
celona, 1996.
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inscribir una fuerte literalidad apoyada en una trama de
densas referencias simbdlicas, entre ellas, las evocaciones
del dragén abatido que remite al patrono de la ciudad -San
Jorge-, curiosamente un tema que también atraviesa bue-
na parte del capital simbdlico agregado a las grandes pie-
zas de la armatura urbana de Barcelona.

Constreniido y a la vez favorecido por el rol autoasu-
mido y reconocido de constructor de la estructura fisica
y simbodlica de su ciudad -en una funcién que alcanza-
ron pocos arquitectos modernos, tal vez solo Garnier en
Lyon y Dudok en Hilversum, y que fue sin duda el suefio
incumplido de Speer-Hitler en su Nueva Berlin-, la arqui-
tectura de Ple¢nik no podra asumir compromisos de van-
guardia estética o experimentacién formal, y debera dia-
logar y medirse con la complejidad de la necesidad de las
representaciones politicas, la obligacién de aportar a una
identidad de raigambre ligada con lo tradicional, y la exi-
gencia de densificar sus mensajes para garantizar la mul-
tiplicidad de recepciones sociales, sobre todo populistas,
que requerird su trabajo.

El final nonato de su carrera de arquitecto-urbanista
fue la Catedral de la Libertad, monumento que recogera su
voluntad identitaria para su ciudad, ofreciendo el utépico
aporte de un templo laico para la politica.

7. Der Stijl. Matematicas, abstraccion y reforma social: el caso
Rietveld

El caso del neoplasticismo holandés contiene un compo-
nente de referencia al pensamiento iluminista tanto por la
voluntad taxondémica y cientifica de constituir pedagogica-
mente un arte antisubjetivo en Mondrian y Van Doesburg,
como en la intencién de proponer un completo catidlogo
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para la cultura material e incluso por incorporar las vetas
esotéricas del pensamiento hinduista y steineriano que
establece exitosas relaciones entre las matemadticas y la
trascendencia del ser. Esto explicard incluso el programa
de trabajo de personajes que, como Rietveld, pueden pare-
cer tema de un absoluto empirismo.

Gerrit Rietveld (1888-1964) es basicamente un car-
pintero de muebles, a lo sumo, como orgullosamente lo
reivindicard, un ebanista, y lo sera durante toda su exitosa
vida de proyectista, fuera del supuesto protagonismo que
la historiografia arquitectdnica le confiere, sobre todo, por
su famosa Casa Schroder (a veces mencionada doblemen-
te como Casa Rietveld-Schroder, unificando en su deno-
minacién al proyectista y a la propietaria, que a la sazén
colaborara en proyectos de Rietveld como un conjunto de
viviendas sociales que publicardn en 1927, quizé con la
intencion de ser invitado a la Wiesenhof de Stuttgart, para
la que Mies convocara a dos de sus amigos, Oud y Stam).

Dentro del monografico 2G* que antologiza los 21
proyectos unifamiliares que Rietveld desarrollard, un ensa-
yo de Marijke Kiiper comienza sefialando lo siguiente:

En una carta fechada el 3 de agosto de 1924, Gerrit Th. Rietveld
escribio, casi de forma telegréfica, al arquitecto J. J. P. Oud, buen
amigo suyo: “Estoy trabajando en una casa pequefa aqui en
Utrecht. Ya te la ensefiaré en cuanto esté un poco mejor dibujada
a escala. Tiene que terminarse rapido. Empezaremos la préxima
semana, en cuanto obtenga el permiso”. Esa pequeia casa pasa-
ria a la historia como la casa Rietveld-Schroder, cuyo nombre
hace referencia al arquitecto y a su cliente, Gertrude (o Truus)
A. Schréder-Schréader.

692G 39-40, Monogrdfico Rietveld, Barcelona, 2008.
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Sin embargo, ese pequeiio proyecto, reconocido por
Van Doesburg como una ilustracién del pensamiento Der
Stijl, y por varios coetaneos, como Gropius o Lissitzki, que
llegan a Utretcht para verla, salvo algin comentario enco-
miastico de los Smithson a fines de los 60, poseera una
fortuna valorativa relativamente reciente, aunque efectiva-
mente atina las destrezas constructivas rietveldianas -que
tenia su propia pequeiia fabrica de muebles en dicha ciu-
dad desde 1917- con su puntual aplicacion de las prescrip-
ciones programéticas del arte Stijl.

Rietveld, que habia disefiado su célebre silla plana
de distintas piezas madereras de colores primarios, deci-
de, a partir de la pequena casa -en rigor, casi un mueble
habitado-, dedicarse en exclusiva a la arquitectura, aun-
que su formacién en escuelas nocturnas de artes y ofi-
cios se habia limitado a la carpinteria. Aun asi, adquiere
una innata sensibilidad artistica minimalista, puesto que,
contard mads tarde, con tal formacién acoge el disefio de
un mueble, por caso unas alacenas, que despojadas de
sus aditamentos decorativos historicistas terminan siendo
simplemente una caja.

La Casa Schrider, bastante mas compleja -aunque
en sus dimensiones de 7,5x10x5,3 debia resolver multiples
funciones basicamente a través de la gran flexibilidad diur-
na/nocturna del artefacto- es también, en esencia, una
caja que aplica asimismo el credo neoplasticista con las
mismas leyes de armado espacial en torno de piezas pla-
nas, pintadas con los colores candénicos y solapadas o
pegadas cada pieza con la otra, es decir, evitando el encas-
tre o la articulacién.

La gran casa moderna -quizé una de las cuatro o cinco
que se pueden adscribir a tal reconocimiento- es esen-
cialmente la consecuencia de un pensamiento conceptual-
constructivo emanado de un disefiador de mobiliario.
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Sigue Kiiper en su articulo:

Cuando proyect? la casa, ya conocia los proyectos de Oud, Van
Doesburg y Cornelis van Eesteren, miembros de De Stijl, y habia
estudiado algunos de ellos con detenimiento. Por ejemplo, el
proyecto de una fabrica de Oud de 1919, del que Rietveld reali-
z6 la maqueta en madera, y el proyecto de Van Doesburg para
la Casa Rosenberg, que Rietveld transformé en una maqueta
para la exposicién sobre la arquitectura de De Stijl celebrada
en 1923 en Paris. La asimetria y las formas rectilineas puras de
dichos proyectos reaparecen en la Casa Rietveld-Schroder. Pero,
mientras Oud, Van Doesburg y Van Eesteren estaban interesados
fundamentalmente en apilar cubos de un modo artistico y en
la interpretacién de volimenes constructivos cerrados (celdas
espaciales, como las llamaba Van Doesburg), la casa de Rietveld
en Utrecht era la personificacién de una arquitectura expansiva
orientada hacia el espacio que la circunda.

Curiosamente, puede detectarse aqui que una ins-
tancia del aprendizaje de Rietveld pasa por construirle
maquetas pequefias en madera a sus amigos proyectistas,
con lo que se ratifica ese saber conjunto de la caja y el
cofre con que se aplica a resolver envolventes y oquedades,
quiza buscando en la artesania de tales envolturas un con-
cepto que terminara dando pie a la abstraccion artistica
de raigambre mondrianesca, pero que en Rietveld incues-
tionablemente se manifiesta no en los tipicos documentos
abstractos de esa primera modernidad (plantas, alzados,
etc.), sino en la factura de un objeto a escala: la maqueta.

También se podria evocar en Rietveld, aun en la filia-
cion mas bien artesanal de su produccion de muebles,
una cierta mentalidad industrialista que se orienta, bajo
una moderada adscripcion politica socialista-comunista
que lo caracterizara toda su vida, a una voluntad de apro-
vechar la economia de la construccién serializada para
resolver definitivamente la cuestién de la vivienda social,
aunque su actividad serd, en este renglén -por ejemplo,
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la casa colectiva-, mas bien tedrica, reivindicando algunos
de sus trabajos domésticos individuales, como laboratorios
de investigacidn en torno de las ideas de normalizacién y
reproduccion generalizada.

Kiiper senalara al respecto lo que sigue:

Rietveld fue un decidido defensor de la estandarizacién y la
prefabricacién. Esta fascinacién surgié por primera vez en su
arquitectura al proyectar el garaje con vivienda para el chéfer
que construyd en Utrecht en 1927. Solo se tardé tres semanas en
ensamblar el edificio, formado por una estructura de acero en la
que se montaban los paneles de hormigén. Un ejemplo posterior
y muy atractivo es su proyecto de 1926 para el nticleo para una
casa. Este concepto se basaba en un ntcleo estdndar prefabri-
cado que incorporaba todas las necesidades habituales de una
casa, no solo el sistema de caiierias y cableado de los servicios y
de la calefaccién central (ademds de un sistema de aspiracién),
sino también la puerta de entrada, el vestibulo, el hueco de la
escalera, todas las puertas interiores, los armarios, la ducha, el
baiio e incluso el timbre y el buzén. Las habitaciones de distinto
tamaro podian agruparse alrededor del niicleo segun las necesi-
dades. Rietveld sigui6 trabajando en este proyecto hasta la déca-
da de 1950, aunque nunca se llevd a la préctica. A pesar de ello,
es posible identificar en los proyectos de sus casas elementos
que tienen su origen en el nicleo para una casa; por ejemplo, la
escalera alrededor de la que se distribuyen las habitaciones a dos
niveles, y la proporcién vertical de la cocina, el aseo y el bafio.

Al contrario, en fin, de muchos postulados ideoldgicos
de los que la arquitectura moderna va a deducir aplica-
ciones o performances proyectuales -como seria el diver-
sificado caso de Loos, Gropius, Mies o Le Corbusier-, el
trabajo de Rietveld, cuidadoso y autoexigente en su ads-
cripcion estética, primero al enfoque Stijl y luego, después
de la segunda mitad de los 20, al funcionalismo Nieuwe
Bouwen, resultard ser, de manera alternativa al de los gran-
des maestros, un camino emanado del hacer manufacto,
de un pensar con las manos en cuya base se instala una
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voluntad constructiva y un savoir faire que todavia destella
como infrecuente asi como fecundo en la cosmovisién del
movimiento moderno.
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