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EDITORIAL

LA ACUMULACION DE CREACIONES

Con el afan de continuar conociendo y explorando escenarios
compartidos entre la arquitectura, el arte y el disefio nos vuelven
insistentemente algunas dudas. jEs la creacién un gran paragua

en el cual se homologan e hibridan las ideas? ;Es posible validar un
concepto genuino de una disciplina en otra semejante? ;Desde el
arte se puede transpolar una definicién a la arquitectura, aseguran-
do que su transferencia asegure similares efectos?

Estas fueron algunas de las interrogantes inspiradoras que ayu-
daron a plantear el niimero 33 de la revista 180 y, como siempre
sucedid, se logré con inéditos resultados; orientados hacia otras
direcciones a las pretendidas, u otros rincones de los supuestos.
Sencillamente fue porque el coleccionismo resuena en el presente
cuando justamente parece todavia prevalecer con solidez el dominio
indiscutido de la cultura visual. En consecuencia, el mercado de las
creaciones nos motiva a abrir una puerta de aceptacién a lo mate-
rial, loreal. La paradoja trazada no deja de ser auspiciosa, ya que

la acumulacién de objetos y obras vuelve a cobrar valor al resurgir
opuesto a tantas imagenes que nos rozan y se esfuman a los pocos
instantes.

Este nimero plantea un equilibrio entre los conocimientos pro-
venientes de las tres disciplinas. Desde 1a historiografia sobre
“coleccionar arquitecturas”, donde es posible verificar que el influjo
de los autores se convierte en un valor de mercado al diseccionar un
probable didlogo ocurrido entre el cliente y el artista, que antecedié
auna gran obra pictérica.

Afirmando cierto eclecticismo caracteristico de nuestros ntime-

ros, comprobamos la insistencia en las conductas hambrientas por
conservar y acopiar, quiza, sintetizada en la estrategia visual que
describe y relata el tiempo en un mapeo de plazas holandesas. Sen-
timos una cierta nostalgia en descubrir los juegos de nifios, y ver a
sus protagonistas nos deja pensando, a lo mejor, en que la reserva de
la memoria siempre se sustentara sobre lo material.

Sin excepcién.

Marcelo Vizcaino

Profesor e investigador

Editor de REVISTA 180

Escuela de Arquitectura

Facultad de Arquitectura, Arte y disefio
Universidad Diego Portales

Santiago, Chile

ACCUMULATION OF CREATIONS

With the intention of knowing and exploring scenarios common between archi-
tecture, art and design some questions reappear persistently. Is creation a big
umbrella where ideas are standardized and get hybrid? Is it possible to validate
one genuine concept from a discipline into another similar one? Can a definition
be transferred from art to architecture and ensure that such transference guaran-
tees similar effects?

Among others, the aforementioned were the queries that inspire the formulation of
this 33th issue of Revista 180, and as usual, it resulted in unexpected consequences
geared towards directions different to those intended or expected. It happened
simply because the act of collecting echoes in present days, even more precisely
when the unquestionable domain of visual culture still seems to prevail intensely.
Consequently, the creation market encourages us to open a door accepting what is
material and real. This paradoxlooks, at least, promising since the accumulation
of objects and work recover its value when reappearing in opposition to the many
images touching us gently to later vanish.

Thisissue proposes a balance between the knowledge originated from the three
disciplines. From the historiography on “collecting architecture”, where it is possible
to confirm that the authors’ influx becomes market value when dissecting a possible
dialogue between client and artist, preceding a noteworthy pictorial work.

By confirming a share of eclecticism typical in our issues, we gave proof of the
persistence in the eagerness of maintaining and collecting, probably, summari-
zed in thevisual strategy that describes and narrates time in a Dutch game parks
mapping. We feel a sort of nostalgia by discovering child games and seeing their
protagonists makes us ponder that, perhaps, the preservation of recollections will
always be sustained over the material.

With no exception.

Marcelo Vizcaino

Professor and researcher

REVISTA 180 Editor

School of Architecture

Faculty of Architecture, Art and Design
Diego Portales University

Santiago, Chile
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[VISUALITY AND REVOLUTION. AN APPROACH COMPARED TO THE SECOND SPANISH REPUBLIC AND THE POPULAR UNITY IN CHILE ]

ENRIQUE VERGARA - JUAN REY FUENTES"

Enrique Vergara Leyton

Académico Pontificia Universidad Catélica de Chile
Facultad de Comunicaciones

Santiago, Chile

Juan Rey Fuentes

Académico Universidad de Sevilla
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Resumen: El punto de partida de este articulo es la manifesta-
cion estética como expresion de un contexto sociocultural mas
amplio que la condiciona y, simultdneamente, le da sentido.

Para ejemplificarlo, se han analizado afiches de Chile y Espaia
en dos momentos similares de su historia: la Unidad Popular

y la Segunda Republica respectivamente. En ambos casos, su
grafica reflejo las tendencias artisticas de su tiempo vy el prota-
gonista central de los mensajes fue el nuevo ciudadano que la
revolucion buscaba construir.

Palabras clave: visualidad, grafica, cultura, afiche, comunicacion

Abstract: The starting point of this article is the aesthetic
manifestation as expression of a more ample sociocultural
context that simultaneously conditions this aesthetic manifes-
tation while providing sense to it.

To exemplify this, posters of Chile and Spain in two similar his-
torical moments have been analyzed: The Popular Unity and the
Second Republic respectively. In both cases, their graphics rep-
resented the artistic trends and the central protagonist of the
messages was the new citizen revolution intended to construct.

Keywords: visuality, graphics, culture, poster, communication




INTRODUCCION

El Golpe de Estado de septiembre de 1973,
que derrocé al Gobierno de la Unidad Popu-
lar encabezado por el expresidente Salvador
Allende, marcé el término de la denomi-
nada Via Chilena al Socialismo, cuyo objetivo
era sentar las bases de un nuevo modelo de
desarrollo que haria transitar a Chile desde
el capitalismo al socialismo bajo una insti-
tucionalidad democratica.

Desde diversas perspectivas, se han estable-
cido comparaciones de esta experiencia con
otras similares, una de las cuales, tal vez
la més recurrente, es la Segunda Reptblica
Espafiola (1931-1939). Més alla de las simi-

litudes y disimilitudes entre ambas expe-
riencias en el &mbito ideolégico, politico

y social, resulta interesante destacar la
relevancia que, en los dos casos, adquiere la
relacién entre el arte, 1a politica y 1a comuni-
cacién de masas, ya que tanto los gobiernos
de la Segunda Republica Espafiola como el de
la Unidad Popular convocaron y movilizaron
a buena parte del mundo intelectual, lo que
se manifesté en un fuerte dinamismo del
campo cultural al servicio de los procesos de
cambio en ambos paises. Este rol protagdni-
co del mundo artistico y cultural, tanto en
Chile como en Espafia, va a tener un profun-
do impacto en el desarrollo de la grafica y del

Emeterio Melendreras. “Todas las milicias fundidas en el Ejército
Popular”. 1937.

afiche en particular, dada su eficacia comu-

nicativa y su influencia en el campo estético.

Considerando como punto de partida el pro-
tagonismo estético-comunicativo adquirido
por el afiche en los dos momentos histéri-
cos, en este articulo se propone una aproxi-
macién a la grafica de ambas experiencias
con el objetivo de identificar posibles simi-
litudes, diferencias, elementos de continui-
dad y/o ruptura entre ambas experiencias.

En términos metodoldgicos, se tomd como
punto de referencia los niveles de des-
cripcién iconografica y de interpretaciéon
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contextual propuestos por Panofsky (2008),
incorporando las categorias de denotacién
y connotacién de la semiética (Barthes,
1964). La muestra de piezas analizadas fue
intencionada y se circunscribié a afiches
de ambos periodos, por lo que no buscé una
representatividad estadistica del corpus de
estudio, sino la relevancia significativa de
la propuesta visual.

VISUALIDAD Y ESPACIO PUBLICO EN CHILE:
ENTRE EL ECLECTICISMO Y LO POPULAR
En su analisis sobre desarrollo cultural

en el Chile de los afios setenta, Cataldn
(1988) plantea que, con la llegada al poder
de la Unidad Popular, la cultura pasé a ser
entendida como principio ideoldgico de identidad
revolucionaria, lo que explica el dinamismo
alcanzado por el campo cultural pese a lo
convulsionado del periodo. El elemento
comun del discurso cultural estuvo por lo
tanto, en la concepcién instrumental de la
cultura, que fue considerada una herramienta
detransformacion delas conciencias en el marco del
conflicto declases. Desde esta perspectiva, el
rol asignado a la cultura, fue el de la produc-
cién de identidades politicasy sociales funcionales al
proceso revolucionarioy ala consolidacién de una so-
ciedadsocialista. En consecuencia, y siguiendo
con lo planteado por Henriquez (2003), la
particularidad de la Unidad Popular en el
plano cultural estuvo dada por su dimen-
sién ideoldgico-politica, donde la cultura
estaba llamada a formar al hombre nuevo,
exaltando el trabajo como el valor més alto,
la solidaridad frente al individualismo y

la cultura nacional frente al imperialismo
cultural, contribuyendo de esta forma a los
fines del proyecto socialista.

En este sentido, es interesante lo planteado
en el Programa Basico de la Unidad Popu-
lar, donde se llama a conformar una nueva
cultura “orientada a considerar el trabajo
humano como el més alto valor, a expresar
la voluntad de afirmacién e independencia
nacional y a conformar una visién critica de
larealidad”. Como ejemplo de este papel que
adquiere la cultura en los procesos sociales,
Bowen (2008) cita el caso de 1a obra de Vio-
leta Parra, cuya denuncia politica y social
va significar una reinterpretacién de los
modos de uso del folclor, lo que dio origen
ala denominada nueva cancién chilena. Esta
perspectiva critica apuntaba a un redescu-
brimiento identitario y social a través de
una gran variedad de referentes, con lo cual
se reconocia, al menos implicitamente, una
gran heterogeneidad cultural que entraba
en contradiccién con la pretensién de cons-
truir un solo sujeto revolucionario.

En este contexto, y de manera consecuente
con lo planteado, el afiche chileno se ca-
racterizo por la biisqueda de una identidad
cultural y politica asociada a los cambios
que experimento el pais, bisqueda que, a
su vez, le otorgd un rol movilizador. En esta
buisqueda es posible identificar entre sus
referentes elementos de la grafica revolu-
cionaria cubana, del muralismo mexicano
—que en los anos sesenta se transforma en
un referente estético y politico—, de 1a psi-
codelia vinculada al pop arty a la cultura de
masas estadounidense, y de otras manifes-
taciones de indole local que reivindicaban
lo popular como lenguaje identitario de los
sectores marginales.
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De esta forma, el afiche chileno expresa la
voluntad de construir un nuevo tipo de so-
ciedad que no ha estado presente en las for-
mas tradicionales de representacién, y para
ello elabora una propuesta cuya particulari-
dad consiste en la apropiacién de referentes
de diferentes ambitos culturales.

Otro aspecto interesante de destacar es

la existencia de un Estado protagonista

de los cambios que, por una parte, valida

la generacién de un relato estético propio

en sintonia con las transformaciones que
experimenta el pais y, por otra, como con-
secuencia de lo anterior, se transforma en
productor de cultura al demandar productos
artisticos que expresen su nueva identidad.
Debido a esto, los referentes estéticos utili-
zados para acompanar el relato del Estado se
alejan del objeto para focalizar su atencién
en el actor social (el obrero, el estudiante, la
mujer madre, etc.).

Resulta importante destacar la valoracién
que adquiere la expresién artistica, enten-
dida esta como la interpretacién que hace

el autor de un marco ideolégico superior

al cual hace referencia (Vergara y Garrido,
2012). Esta nueva dimensién se perfila como
un elemento clave que trasciende la funcio-
nalidad del propio afiche y lo transforma en
un objeto testimonial de una visién global.
De esta forma, el valor final del afiche no
descansa totalmente en su efectividad co-
municacional, sino también en su capaci-
dad de constituirse en una pieza que expresa
en un lenguaje que identifica y propone
referentes estéticos y actores sociales dentro
del marco de un determinado imaginario
cultural.

No obstante lo anterior, se debe destacar que
no se estd en presencia de la reivindicacién
de cédigos populares propiamente dichos,
sino mas bien de la capacidad de crear una
visualidad que propone una ficcién de lo
popular, otorgando a este tipo de objetos
unas claves de identidad que descasan en la
necesidad de construir referentes que sean
reconocibles, diferenciables y asociables a
un proyecto sociopolitico y cultural.

VISUALIDAD Y ESPACIO PUBLICO EN
ESPANA: ENTRE LAS VANGUARDIAS

Y LA CULTURA DE MASAS

La Segunda Reptblica Espafiola coincide con
el esplendor del afiche europeo que algunos
autores sitiian entre 1888 y 1938 (VV.AA.,
2012). Nada tiene pues de extrano, que el
afiche se constituya como una eficaz herra-
mienta de comunicacién. A ello contribuyen
dos factores. Por una parte, a diferencia de
otros medios de comunicacién del momento
—prensa y radio— cuya recepcioén es interior
(clubes, casinos, hogares), el afiche se ubica
en la calley, debido a su gran repercusién,
se convierte en un medio de comunicacién
de masas. Por otra, la incorporacién de

los artistas al proyecto transformador los
convierte en excelentes aliados del nuevo
Estado, primero, porque son los mensajeros
de las nuevas ideasy, segundo, porque con
sus propuestas crearon “imagen del poder
[republicano]” (Garcia, 2008, p. 28).

En la Segunda Reptiblica se establece una
alianza entre vanguardias politica y vanguardias
artisticas debido a que la mayoria de los artis-
tas se suma al proyecto renovador (Guerra,
2008). Frente a una derecha cuyo ideario se
resume en Por el imperio hacia Dios, 1a izquierda

<1< Vicente Larrea-Antonio Larrea. "Chile trabaja por Chile".
Archivo de Originales SLGM. FADEU. Pontificia Universidad Catélica
de Chile 1972.

<Vicente Larrea-Luis Albornoz. “El primer afio”. Archivo de Origina-
les SLGM. FADEU. Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 1971.
A<ljosep Renau. “19 afios de Unién Soviética y lucha por la libertad y
la paz mundial”. 1936.

A Augusto. "Castilla Libre”. 1937.

utiliza un eslogan que es una declaracién de
los principios clasicos de la izquierda: “Gue-
rra al invasor [el fascismo], con un fusil en
la mano y un libro en la otra”. En un caso, se
utiliza para legitimar los intereses milita-
res y catblicos conservadores; en otro, es un
instrumento para establecer una sociedad
mas justa, mas igualitaria, mas libre (Alted
Vigil, 1985).

Aligual que en el caso chileno, la cultura
se entiende como el elemento que forja al
nuevo hombre: culto, trabajador, solidario,
justo y racional. Por ello, el ambito cultu-
ral sufre una verdadera revolucién con el
advenimiento de la Segunda Republica. Son
numerosas las actividades que se ponen en
marcha para reanimar el decaimiento cul-
tural. En este sentido, para Cobb (1993) los
gobiernos republicanos emplean la cultura
como un verdadero agit-prop, es decir, utili-
zan los medios culturales para llevar a cabo
la transformacién de la sociedad.

Muestras de esta alianza son: el Manifiesto
electoral de 1a Nueva Cultura en el que los
intelectuales, al apoyar al Frente Popular
en las elecciones de 1936, dicen “ayudarala
entrana viva de la cultura —materia prima:
el pueblo— a soltarse del yugo secular que la
atenaza”; el manifiesto de 1936 de la Alian-
za de Intelectuales para la Defensa de la

L d
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<1V Augusto “Castilla Libre”, 1937.
V Waldo Gonzdlez-Mario Quiroz. “Con el pueblo y el plan nacional de
leche. Venceremos la desnutricién”. Coleccién UTEM. 1972.

Cultura en el que proclaman: “declaramos
nuestra identificacién plena y activa con

el pueblo, que ahora lucha gloriosamente
[...] defendiendo los verdaderos valores de
la inteligencia al defender nuestra libertad
y nuestra dignidad humanas”; y 1a publi-
cacién en 1937 del libro Funcidn social del cartel
publicitario por Josep Renau, tal vez el mejor
exponente grafico del momento, en el que
declara que “el cartel [...] puede y debe ser
la potente palanca del nuevo realismo en su
misidén de transformar las condiciones en el
orden histérico y social, para la creacién de
una nueva Espafia” (1976, p. 85).

Lavinculacién entre los postulados revolu-
cionarios y vanguardistas dota a la grafica
republicana de una estética rupturista, muy
distinta de la ofrecida por la derecha, que,
al preferir el recurso de la prensa y la radio,
presenta una estética anclada en el tradicio-
nalismo realista de 1a estampa catdlica. Por



el contrario, la grafica republicana adhiere
al afiche moderno europeo. Prueba de esto
es que en muchos de sus autores, ademas

de la huella del academicismo tradicional y
la tradicién pictérica realista espafiola, se
puede observar la impronta del art nouveau,
el art déco, el expresionismo, el constructi-
vismo e incluso el surrealismo y el cubismo
(Julian, 2008).

Un caso significativo de la influencia de las
vanguardias es el empleo del fotomontaje,
una técnica de creacién dadaista (Tom4s,
2006). Su introductor fue Josep Renauy su
éxito consisti6 en adecuar “esta forma de
expresion vanguardista y experimental a las
necesidades de una comunicacién social y
politica de masas” (Gubern, 2008, p. 51). En
una situacién de emergencia, los artistas
recurren a la estética que mas se adecua a
sus necesidades expresivas, pero, al mismo
tiempo, respetan las exigencias comunicati-
vas del afiche, pues su objetivo es transmitir
del modo més rapido y eficaz los ideales del
nuevo Estado, o sea, su fin no es crear una
obra emotiva sino una obra sometida a “la
libertad condicionada a exigencias objeti-
vas”, en palabras de Renau (1976, p. 85).

Sise analizan los elementos figurativos,

se observa que se trata de una “iconografia
arquetipica y polifuncional” (Gubern, 2008,
D. 4). Precisamente el caracter de urgenciay
de inmediatez obliga a recurrir a una tipo-
logia basica que se repite de afiche en afiche
y cuyo tnico sujeto es el agente del nuevo
Estado y su antagonista: el hombre bueno
(soldado, héroe, lider, trabajador) y el hom-
bre malo (delator, fascista, borracho), segin
Peldez Malagdn (2007) y 1a mujer buena
(miliciana, madre, trabajadora, enfermera)
y la mujer mala (prostituta, espia), segin
Gémez Escada (2008). Es un mundo mani-
queista. Y esto es lo que refleja la grafica
republicana: una sociedad dicotémica en la
que los sujetos del nuevo Estado son repre-
sentados con la estética mas vanguardista.

CONSIDERACIONES FINALES

En el plano cultural no existen las interpre-
taciones simples. Para Brunner (1988), cada
fendémeno es portador de multiples signi-
ficados por lo que su complejidad a nivel
social se debe a que los pueblos se miran

a si mismos en las imagenes que refleja

el espejo de sus propias culturas, solo que
esta imagen estaria trizada por las innu-
merables formas y diferentes contenidos
que luchan por expresarse. Estas figuras,

a pesar su distorsién, pueden constituir lo
que Gubern (2004) denomina espejos elocuentes
de sus imaginarios, aspiraciones, ensuenos
reprimidos o prohibidos, lo que daria origen
a imaginarios heterodoxos.

Considerando la complejidad que encierra
toda reflexién cultural como es el analisis
visual, es posible plantear de acuerdo con lo
sefialado anteriormente, que los afiches tan-
to de la Unidad Popular como de la II Reptbli-
ca, constituyen un espejo del estado cultural,
politico y social de ambos paises donde se
advierten notables similitudes. En ambos ca-
sos se dan unas circunstancias sociopoliticas
que hacen posible el viejo suefio de instaurar
una sociedad mds igualitaria; en ambos se
considera la cultura un instrumento eficaz
para crear al hombre nuevo; en ambos los
artistas se suman al proyecto transformador
creando, de acuerdo con las corrientes estéti-
cas de su tiempo (llamense constructivismo
0 expresionismo, pop art o muralismo), en
ambos los mensajes sirven para difundir los
ideales del nuevo Estado y simultadneamente
se convierten en la manifestacién plastica
de ese nuevo Estado; y en ambos, el prota-
gonista de los mensajes es el destinatario de
dichos mensajes, es decir, el nuevo ciudada-
no del nuevo Estado, expresado mediante un
repertorio arquetipico y cerrado.

No obstante estas similitudes hay que
sefialar al menos una diferencia de fondo
entre ambas experiencias. Mientras que en
el caso chileno se pretende crear una ficcién
delo popular, a partir de c6digos muchas veces
contradictorios —popular / cultura de masas—
con el objeto de establecer un imaginario
con el que puedan identificarse destinata-
rios con diferentes competencias culturales,
en el caso espaiiol no existe tal pretensién,
sino mas bien la contraria: acercar los
destinatarios a los cédigos vanguardistas,
ya que estos de por si expresan la ruptura, la
innovacién, la transformacién y, por tanto,
el nuevo paradigma. Esta diferencia tendria
su explicacién en que la comunicacién

social en su forma grafica —y en sentido
amplio, las distintas manifestaciones esté-
tico-comunicacionales— son un producto
de contextos socioculturales mas amplios,
es decir, constituyen una manifestacién de
un momento histérico, que lo condiciona,
y de un relato, que lo valida y le da sentido
(Vergara y Garrido, 2011).
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KNOCKOUT A LA PINTURA

ALVARO GUEVARA EN LA HISTORIA
DEL ARTE CHILENQO'

[ WORK BY ALVARO GUEVARA IN THE HISTORY OF CHILEAN ART ]

AMALIA CROSS®

Futur.

Nous faisons collection de papillons avec le passeé.

Avec de fines épingles nous fixons chaque heure dans I'été,

essayant d'attraper I'avenir jusqu'a I'heure ot nous dépasserons la barriére
et que le passé viendra nous réclamer pour toujours.

Alvaro Guevara (1954:31)

Amalia Cross Gantes

Investigadora Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso
Instituto de Arte

Region de Valparaiso, Chile

Resumen: Alvaro Guevara Reimers (Valparaiso, 1894 - Aix

en Provence, 1951) fue un pintor, escritor y boxeador chileno
que participd de los movimientos artisticos de vanguardia en
Europa durante la primera mitad del siglo XX, especificamente
en Londres y Paris. Llegd a Inglaterra? a los 15 afos y regreso
a Chile solo en dos ocasiones. La primera entre 1922 y 1926,
periodo en que realizd la obra Negros, sobre la que trata este
ensayo. A través de la investigacion de su obra es posible re-
cuperar una parte importante y desconocida de la historia del
arte chileno del siglo XX, que resulta clave para comprender la
llegada de la modernidad a nuestro contexto artistico y los pro-
blemas que esto ocasiond.

Palabras clave: pintura, modernidad, artista moderno, critica.

Abstract: Alvaro Guevara Reimers (Valparaiso, 1894 - Aix en
Provence, 1951) was a Chilean painter, writer and boxer who
participated in the avant-garde artistic movements in Europe
during the first half of the twentieth century, particularly in
London and Paris. Guevara arrived in England at the age of 15
and returned to Chile in two occasions only, the first one be-
tween 1922 and 1926 when he developed the project “Negros”
on which this essay is based. By looking into his work, it is
possible to retrieve an important still unknown part of the
twentieth century history of Chilean, which is essential to un-
derstand the arrival of modernity in our artistic context and
the problems it produced.

Keywords: painting, modernity, modern artist, criticism.




1923 es un afio clave en el desarrollo de la
pintura moderna en Chile por los intentos
de renovacién y por los debates que estos
generaron. Junto con el regreso de artistasy
escritores influenciados por los movimien-
tos europeos de vanguardia, llegaron a Chi-
le nuevas ideas y propuestas que pretendie-
ron reformular el arte. Consecuencia de ello
fue la creacién del Grupo Montparnasse’ y la
exposicién que realizaron el 22 de octubre de
ese afio en la casa de remates Rivas y Calvo
en Santiago, hecho que significé un primer
remez6n importante en la escena artistica
local del siglo XX. Los cuestionamientos
que surgieron a partir de dicha exposicién
alcanzaron, pocos dias después, una mayor
dimensién cuando una serie de obras de
avanzada fueron enviadas al Salén Oficial en
el Museo Nacional de Bellas Artes, haciendo
oficialla irrupcién de la modernidad en el
contexto artistico chileno, provocando la
definicién y confrontacién de las posturas
estéticas respecto de las nuevas tendencias
artisticas.

Aungque las historias que se han escrito al
respecto desconocen u omiten la presencia
de Alvaro Guevara, sus obras presentadas en
el Salén Oficial fueron las mas polémicas,*
en comparacién con las obras del Grupo
Montparnasse, que si bien presentaban ca-
racteristicas modernas, lo hacian de manera
moderada, lo que les permiti6 ser asimiladas
y aceptadas por la critica mas facilmente.

Para el Salén Oficial de 1923, Guevara pre-
senté cinco obras,s de las cuales la tinica que
se conoce hasta el momento, se titula Negros
y pertenece a la coleccién del Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Chile
desde 1963, afio en que se exhibi6 por segun-
da y dltima vez, en la muestra de “Nuevas
Adquisiciones” del museo.®

Esta obra a primera vista, y desde cierta dis-
tancia inicial, parece un rectangulo negro;
nada mas que pigmentos negros sobre la
tela. Sin embargo, al acercarnos logramos
distinguir la figura de una anciana senta-
da sobre una silla en la oscuridad de una
habitacién. Tanto por el tema —retrato de
una mujer sentada— como por sus medi-
das—183,5 ¢m x 122 cm—, Negros tiene una
similitud formal con la serie de retratos que
realiz6 Guevara en Londres antes de regresar
a Chile, por ejemplo, el retrato de Dame Edith
Sitwell (1919) adquirido por la Tate Gallery en
1920.7 No obstante, Negros no posee la misma
riqueza cromadtica ni tampoco la mujer

Guevara by George Charles Beresford 1920 National Portrait Gallery
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retratada es un personaje clave dentro de la
escena artistica, en su lugar una anciana
decrépita y desconocida pintada en algin
hospicio de la Regién de Valparaiso.? Por
otra parte, y en contraposicién al género del
retrato, la obra Negros, como sefiala su titulo,
es una pintura hecha con negros, es decir,

el titulo es utilizado para definir y nombrar
la obra por su condicién formal, restindole
importancia al tema y a su literatura.

La presencia de esta obra en el Salén Oficial
provocd una gran polémica en el contexto
artistico de 1a época. Ver sobre la pared col-
gado un rectangulo negro desat6 un enfren-
tamiento directo entre quienes defendian lo
nuevo, versus quienes abogaban por mante-
ner la tradicién. E1 principal enfrentamiento
que tuvo lugar en la prensa, fue protagoni-
zado por dos criticos de arte: Jean Emar, del
diario La Nacién y Nathanael Yafez Silva, de
El DiarioIlustrado.

Yanez Silva publicé un extenso articulo titu-
lado “Alvaro Guevara; apreciaciones sobre sus
cuadros. Generalidades sobre los modernis-
tas en pintura”, donde se refiere a estos como
cuadros extrafios, de composiciones raras, de colores
agrios. Frente a 1a obra en cuestién se detiene
para sefialar que, a diferencia de Velasquez

o Rembrandt, el uso del color negro por

parte de Guevara tan solo produce un efecto
desagradable. En sus palabras: “...los negros
del sefior Guevara son negros, sencillamen-
te, opacos, desagradables al ojo, que al fin

de poco tiempo terminan por fatigar” (p. 5).
Resulta interesante destacar de su critica
algunas ideas que operan como contradefi-
nicién o definicién negativa de la pintura
moderna, que para él constituia una pintura
plana eirracional. En palabras del critico:

No vemos tampoco voliimenes apreciables...
Todo se mueve... porque no hay construccion
razonada, porque jen nada de todo eso hay
16gica! Nos sorprende de sobremanera que esta

AMALIA CROSS

tela o que estas telas, hayan sido admitidas al
salén... rechazamos sencillamente lo que es feo
(Ydfez Silva, 1923, p. 5).

A estas ideas, Jean Emar respondié con

un articulo titulado “Criticos y critica”,
defendiendo la innovacién y las nuevas ten-
dencias llamadas ismos de los otros ismos,
para él “el clasicismo (?), tradicionalismo,
conservadurismo y ‘comodismo’” (p. 7).
Ademas escribi6:

En el Salén Oficial hay un grupo de obras que
tiene todos los defectos posibles para la esté-
ticayafezsilvesca. (...) Y ésteesel caso delas
obras del sefior Alvaro Guevara. Estas obras
me aparecen, después de atravesar el Saldn
Oficial, como un cdntico delibertad y sinceri-
dad. Ylo que es mds meritorio, me aparecen sin
esa pretension de trascendentalismo ala que,
tan a menudo, tiende la mayoria de nuestros
artistas. Enlos cuadros del sefior Guevara, veo
sencillamente a un hombre que pinta como ve,



<1<1 Alvaro Guevara, Negros, 1923 MAC a
<JAlvaro Guevara, Negros, 1923 MAC b

como ven dos ojos sin el veneno de los principios
escoldsticos, olvidando las pequefias opiniones
detallery recordando su propia sensibilidad

(1923, p. 7).

Como se lee mas adelante, Emar insistio en
la incapacidad de comprender la propuesta
de Guevara por parte de los criticos que des-
conocian el desarrollo de la pintura moder-
na,? En este sentido para Emar, “la critica
adversa del sefior Yafiez Silva, ante las telas
del sefior Guevara, no es mas que la impo-
tencia de poder explicarlas. Ante la natura-
lidad del sefior Guevara (...) la literatura del
critico se declar6 en quiebra” (1923, p. 7).

Sin embargo, Yafiez Silva parecié tener una
idea y un juicio bastante claro de lo que
significaba el arte moderno. Al final de su
articulo sobre Guevara sancion las obras
modernas como productos ilegitimos de la
imitacién acritica de las tendencias extran-
jeras, y para ello recurrid a un concepto que
el escritor Rubén Dario acufi6 para definir la
conducta de las clases altas latinoamerica-
nas respecto de las metrépolis europeas.

Casitodos los pintores modernistas de hoy, y
por reflejo el rastacuerismo artistico que va
de América a Europa, han dado en decir que
la pinturala crea el pintor; que el pintor hace
ydebehacerlo quele déla gana: un ensuefio,
una abstraccién, y todos los que esto dicen,
desde Matissey Picasso, hasta el mds moreto
sudamericano, empiezan por realizar sus abs-
traccionesy sus metafisicas... (1923, p. 5).

La discusién que generd la presencia de
Guevara en el Salén se vuelve crucial para
la comprensién de los diferentes puntos de
vista sobre la llegada de la modernidad al
arte chileno y las posturas que se adoptaron
sobre las influencias foraneas, las que de-
terminaron al fin y al cabo la posibilidad de
recepcién y asimilacién de las ideas del arte
ultra moderno (Délano, 1923).

Elllamado de atencién™ de Guevara que dejé a
mas de algin critico sorprendido o especta-
dor epatado* y fue producido adrede. La obra
intencionalmente instalé entre signos de
interrogacién la definicién de una obra de
arte y su instancia de legitimacién, me-
diante cuatro movimientos: elegirala an-
ciana mas fea del hospicio;® crear una obra
en la que por saturacién cromatica casi no
hay figura; titular la obra Negros y presentar
la obra en una instancia oficial. A través de

estas acciones, la pieza se vuelve un golpe
capaz de noquear al espectador.

Guevara preferia ser reconocido como
boxeador antes que pintor, lo que nos lleva
a pensar en el prototipo de actitud dadaista
encarnada por el poeta y también boxeador
Arthur Cravan y en la prefiguracién teatral
y provocativa del arte.

Dos meses después del cierre del Salén Ofi-
cial, en el Estadio Ferroviario de Valparai-
so, Guevara gano el campeonato nacional
de boxeo en su categoria de peso mediano
en una dura pelea de semifondo contra
Z6zimo Lépez. En el registro consignado
por el cronista del diario La Unidn, se relata
el desarrollo de la pelea hasta el dltimo
round, cuando:

(...)sucontendorlo recibe con un fuerte tiro

de derecha que hace impacto en el mentén de
Lépez que cae sobrelas cuerdas, para caer luego
sobre el ring. El drbitro empiezala cuentay
Lépezno puede incorporarse antes delos diez
segundos fatales, siendo declarado vencedor
por knockout el sefior Alvaro Guevara. El distin-
guido pintor que en Inglaterra habia practicado
con entusiasmo el boxeo(...) (1924, s/n).

Un mes después de este episodio, Jean Emar
publica un texto titulado “Arte y deporte”.
En este texto, Emar se vale de la imagen del
deporte para hacer un enfitico llamado a los
artistas a relacionar lo cotidiano y concreto
delavida conelarte, invocando la figura
del boxeador, “es por eso que los artistas de
hoy —insistentes en cantar lo ya cantado
(lo que da un cierto fino aire de aristocrata
aburrido)— no ven las bellezas modestas

de todos los dias”. Esto era para Emar “la
belleza del quinto round y la idea de un arte
vivo”. (1924, p. 7).

Aunque Emar se refiere explicitamente a
otro boxeador chileno, Luis Vicentini (1902-
1938), proclamado campeén sudamericano
ese afnio, las relaciones y coincidencias entre
el arte, el boxeo y Guevara definen una ima-
gen del artista moderno: quien crea una obra
con movimientos de ataque que buscan pro-
vocar una reaccién, ejecutados con la fuerza,
precisién y estilo necesarios para remecer el
estado de las cosas y dislocar al espectador
de su lugar tradicional. A través del deporte
se resitiia la belleza en el presente y en la ac-
ci6én, perfilindose una nueva actitud para el
artista en la modernidad, quien de manera
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A\ Fondo adquisiciones Archivo MAC 1963
> Alvaro Guevara, Dame Edith Sitwell 1919 Tate Gallery

heroica y desafiante asume la confrontacién
y el conflicto como una exigencia del arte.

El color en Negros nos conecta con su obra
anterior en Londres, elaborada a partir de
la sintesis de las formas por el uso del color
en planos. De este modo el color sobrepasa
ala figuray con esto se vuelve un elemen-
to auténomo sobre la tela, dispuesto en
unidades que modulan el espacio pictérico.
El color puro, o el color en si mismo, ya no
se refiere miméticamente a la descripcién
del objeto representado. Este proceso, en la
obra de Guevaray en la pintura moderna en
general, constituye el desarrollo anterior
necesario para comprender la propuesta de
Negros, donde el color es el tema porque sobre
la tela no hay nada méis, ni nada menos,
que color. Y el juego provocativo, enunciado
en el titulo de la obra, consiste en que los
matices de negro no nos dejan ver la figura
de la anciana representada. Con esto se

Santiago, 6 de Febrero de 1963.

Sra,, Dofia
Dorila Guevara de Braun
Smtig& Ow

Apreciada colega:

7

Le escribo para decirle que la magnifica
tela del pintor Alvarc Cuevars, que Ud, obsequié a es ifu=
seo0, s motivo de orgullo de su coloccién pernanente y Se=
ré un notivo de estudio de las futuras genercciones de ar—

tistas,

le sgradezeo muy sincercmente su generocso

gesto,

Iy atte,

evidencia el hecho de que primero que nada
vemos pigmentos sobre la tela, una defini-
cién de pintura moderna.™

La operacién del artista exige un alto grado
de conciencia para lograr decodificar los
elementos y el sistema estético de una obra
de arte entendida tradicionalmente. El uso
arbitrario del color y la arbitrariedad del ar-
tista nos exponen una conciencia formal res-
pecto de la autonomia del color ante el objeto
que se vincula directamente con la autono-
mia del arte. La operacién de Guevara surge
de esa liberacién que hace posible crear fuera
de los margenes y sobrepasar los limites de
la figuracién convencional, tensionando la
expectativa del espectador comun.

La obra Negros se vuelve un cuadrilatero,
unring, donde se enfrentan las posturas
criticas y se debaten las ideas sobre lo que
la modernidad significa y comporta como
amenaza o posibilidad. Lo que para Yanez
Silva no es mas que abstracciones delibera-
dasy metafisicas antojadizas fuera de todo
orden, para Emar es expresion de libertad

AMALIA CROSS

Nemesic Antifnez, Direchor
MUS:C DE ARTS CCNTUIPORANEO

artistica y apertura de nuevos campos explo-
ratorios para redefinir la idea de belleza.

A excepcibén de Emar, las reacciones y recep-
ciones generadas por la obra de Guevara en
la prensa, coinciden y corresponden al efec-
to de knockout utilizado en boxeo para de-
terminar el fuera de combate. Esta palabra
inglesa es el verbo transitivo para definir

la accién de dejar sin conocimiento, dejar
literalmente boquiabiertos a los espectado-
res y criticos. Como buen boxeador, Guevara
sabia que el impacto del golpe sorprende y
aturde, y antes de caer por la pérdida de co-
nocimiento, todo se vuelve negro por efecto
de este. La obra posee la condicién visual del
knockout. Y en 10 segundos, frente al cua-
dro, las convenciones caen como el cuerpo
del boxeador abatido sobre el ring.

El caricter radical y transgresor de la obra
fue proporcional a su rechazo, en su doble
condicién de extrafia y moderna, su irrup-
cién en la escena plastica chilena quedé
relegada a un hecho aislado, no compren-
dido del todo. La obra no fue asimiladay su



autor, aun siendo protagonista de las cri-
ticas contemporaneas, fue ignorado por la
historia del arte local. Luego de constatar la
ausencia de Guevara en la historia del arte
chileno, su rdpido olvido y posterior omi-
sién, resulta interesante rescatar su obra
como un nuevo antecedente que nos permite
pensar desde otro angulo el problema de mo-
dernidad en el arte chileno y sus relatos.

Esto es posible hacerlo hoy al repensar el
ejercicio practico de la historia con relacién
al coleccionismo, es decir, a la produccién de
conocimientos sobre aquello que se coleccio-
na. Investigar las obras de la coleccién del
MAC ha arrojado hallazgos de gran impor-
tancia, los que conducen a revisar y redes-
cubrir el valor asignado a ciertas obrasy
artistas, como es el caso de Guevara. En este
sentido las colecciones, especialmente las
publicas, deben mediante el estudio y docu-
mentacién, encargarse de asignar un valor
—antes del comercial— artistico e histérico
que permita dimensionar y definir correcta-
mente el lugar de las obras en la produccién
del artista y en la historia del arte.

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Este ensayo es producto de la investigacion de tesis
de posgrado "Alvaro Guevara: Ejercicios para repensar
la modernidad en el arte y sus relatos” y se inscribe
asimismo en el trabajo de investigaciéon sobre las obras
de la coleccién del Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de Chile, en el marco del proyecto "Catalogo
Razonado MAC".

2. En1912 Guevara gané una beca para estudiar en la Slade
School of Art en Londres, donde recibi6 la influencia de la
pintura posimpresionista a través de dos importantes
profesores; el pintor Walter Sickert y el critico de arte
Roger Fry, este Gltimo tuvo un rol crucial en la formula-
cion de la pintura moderna en Inglaterra, con ideas que
marcaron a una generacion y repercutieron en la obra
temprana de Guevara.

3. Conformado inicialmente por los artistas Luis Vargas
Rosas, Julio y Manuel Ortiz de Zarate, Henriette Petit,
José Perotti y apoyados por el escritor Jean Emar.

4. Ensegundo lugar la critica se concentré en El boxeador
de Camilo Mori (1896-1973) presentada en el Salén de
1923. Esta pintura fue considerada por Yafez Silva como
deforme, chata, pesada de empaste y color, y comparable
a la figura de un boxeador que ha sido muchas veces
noqueado al primer round.

5. En el catélogo del Salén Oficial figuran: 71. Interior, 72.
Cristo, 73. Paisaje del sur, 74. Estudios y 75. Negros (Cata-
logo Salon Oficial: 49).

6. La obra fue donada por Dorila Guevara, hermana del
pintor, durante la gestiéon de Nemesio Antinez como Di-
rector del MAC, quien escribe en una carta de agradeci-
miento lo siguiente: "...la magnifica tela del pintor Alvaro
Guevara, que Ud. obsequio a este Museo, es motivo de
orgullo de su coleccién permanente y sera un motivo de
estudio de las futuras generaciones de artistas”.

7. Edith Sitwell (1887-1964) escritora inglesa y editora de la
revista de vanguardia Wheels (1916-1921), en la que Gueva-
ra colabord traduciendo poesia del espafol y realizando
los dibujos de las contratapas.

8. De hecho la obra figuré desde 1963 como Anciana del
Hospicio, hasta el afio 2013 cuando su estudio en vivo
reveld que al reverso tenia la inscripcion que confirmaba
su verdadero titulo.

KNOCKOUT A LA PINTURA!

e

. Otro critico se declar6 incompetente ante las obras de

Guevara “"hasta que un examen mas detenido nos dé la
clave de su estética” (Cronista, 3).

."Fueron objeto de especial atencién las telas de Guevara,

pintor que acaba de regresar de Inglaterra. Fue una nota
simpatica en la exposicion el envio de este artista de
estilo muy original” (El Mercurio, 17).

. "He aqui nuestro austero Salén Oficial albergando obras

llenas de audacias desconcertantes, obras ante las cuales
nos detenemos 'epatados’[...] No podemos quejarnos ya
de conservadurismo artistico [...]" (Cronista, 3).

. Figura escrito detras de una reproduccion fotografica de

la obra en el Archivo de Alladine Guevara en Parfs: "Este
cuadro lo hizo Alvaro tu padre y yo lo regalé al Museo
de Santiago es una vieja de la casa de ancianos la que
Alvaro encontré mas fea...”

. En la biografia que escribe Alvaro de la Fuente sobre el

pintor se narra el episodio de su reaccién ante las criticas
que generaron sus obras en el Salén, las que celebré
efusivamente (De la Fuente, 194).

Similar a la que propone Maurice Denis en su texto sobre
Cézanne, al definir la pintura moderna esencialmen-

te como una "superficie plana recubierta con colores
agrupados segln cierto orden” "antes de convertirse en
un caballo de batalla, una mujer o cualquier anécdota”
(Denis, 232).

. Cabe destacar el hecho de que Emar no se refiere formal-

mente a la obra, si no que se concentra en defender la
“sensibilidad propia”y diferente de Guevara, aplicada a la
renovacion del contexto artistico chileno.
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RECORRIDO ARQUEOLOGICO POR LAS PLAZAS
DE JUEGO DE ALDO VAN EYCK EN AMSTERDAM!

[ INVENTORIES AND RECORDS AN ARCHAEOLOGICAL EXCURSION THROUGH ALDO VAN EYCK'S PLAYGROUNDS IN AMSTERDAM ]
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Resumen: Entre 1947 y 1978, el arquitecto holandés Aldo van
Eyck (1918-1999) estuvo a cargo de convertir mas de sete-
cientos espacios residuales de la ciudad de Amsterdam en
plazas de juegos para nifos. Si bien cada plaza es un proyecto
pequeno, en su conjunto conforman uno mucho mayor: una
red de espacios publicos que transformd no solo la faz de la
ciudad, sino también los paradigmas de la planificacion urba-
na en la posguerra europea. Entre 2013 y 2014 se realizd un
proyecto de registro fotografico que logrd catastrar mas de
doscientas cincuenta de estas plazas en su estado actual y una
revision de imagenes historicas del Archivo de Imagenes de la
Municipalidad de Amsterdam. El resultado plantea la posibili-
dad de una arqueologia del proyecto.

Palabras clave: Aldo van Eyck, plazas de juego, Amsterdam,
arqueologia, fotografia.

Abstract: Between 1947 and 1978, Dutch architect Aldo van
Eyck (1918 -1999) led the transformation of more than seven
hundred vacant lots into playgrounds in Amsterdam. Even
though each playground is a small project, together they
constitute a much bigger one: a hetwork of public space that
transformed not only the city but also the paradigms of ur-
ban planning in postwar Europe. Between 2013 and 2014 a
photographic project was carried out, visiting and registering
more than two hundred and fifty of these sites in their current
condition. This was followed by an inspection of historical
images of the playgrounds from the Archive of Images of the
Municipality of Amsterdam. The results pose the possibility of
an archaeology of the project.

Keywords: Aldo van Eyck / playgrounds / Amsterdam / ar-
chaeology / photography




La historia comienza con la transformacién
de una pequena explanada en el surdela
ciudad de Amsterdam. En 1947, el Departa-
mento de Obras Publicas de la ciudad decidié
convertirla en una plaza de juegos infanti-
les. Casi siete décadas mas tarde, la plaza de
Bertelmanplein permanece practicamente
intacta y una placa instalada frente a ella
celebra su noble historia: fue la primera

de una serie de cientos que Aldo van Eyck
llegaria a disefiar a lo largo de los siguientes
treinta anos. Van Eyck, un joven arquitecto
de veintinueve afios que habia sido contra-
tado recientemente por el departamento,
comenzb a disefar casi por accidente y sin
tener como preverlo, lo que se convertiria

en el proyecto mas relevante de su carrera

y en una de las obras de arquitectura serial
mas notable del siglo veinte. La transforma-
ci6n de la Bertelmanplein fue seguida por
muchas otras que comenzaron a ser plani-
ficadas y construidas en rincones perdidos

de la ciudad: sitios baldios, lotes demolidos
tras la segunda guerra mundial, plazuelas,

Dijkstraat
(c) Amsterdam City Archives

Ll d

parques, bandejones, rotondas y callejones.
Mas de setecientas plazas fueron disenadas
por Van Eyck entre 1947 y 1978, de las cuales
se construyeron cerca de seiscientas cin-
cuenta, todas realizadas por el Departamen-
to de Obras Piiblicas, muchas a peticién de
los mismos vecinos que veian una oportuni-
dad de mejoramiento en sus barrios con la
transformacién de sus espacios en desuso.

Pese al aspecto banal y cotidiano de estas
plazas, que en gran medida ha sido la razén
por la cual permanecen relativamente rele-
gadas a los margenes de la historia oficial de
la disciplina, su importancia como objetos
arquitecténicos es indiscutible. Su valor es
eminentemente ideolégico pues representa
un cambio radical en la forma de entender
la ciudad y sus posibilidades de produccién
y transformacién. Las plazas de Van Eyck
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son un emblema de la puesta en duda de los
canones que comandaban la planificacién
urbana de la posguerra europea. Obviamen-
te significan una alternativa a los modelos
de planificacién urbana de gran escala plan-
teados desde la perspectiva de la ciudad mo-
dernay funcional, promovidos por figuras
como Le Corbusier, Cornelis van Eesteren,
Ludwig Hilberseimer y los demdas miembros
del Congreés Internationaux d’Architectu-

re Moderne (CIAM) quienes se negaban a
reconocer valores en las ciudades tal y como
eran. Contrario a estos modelos de ciudad
como estructura mecanicista y ordenada,

el proyecto de las plazas de juegos aboga por
la adaptacién y transformacién de situacio-
nes urbanas existentes; promoviendo una
tendencia que apunta a la recuperacién de la
ciudad como estructura fisica y social.

Sielideal de la ciudad moderna era hasta
ese entonces el de los grandes 6rdenes y la
tabularasa, el proyecto de las plazas asume

<1<1 Boerensteeg (c) Amsterdam City Archives
<1 Jac. P. Thijsseplein (c) Amsterdam City Archives

con ambiciosa humildad la tarea de trans-
formar una ciudad completa a partir de
intervenciones a pequena escala, que al ser
multiplicables hasta el infinito podrian
llegar a suplir las necesidades de espacio
publico a gran escala. Esta es una manera
de concebir el proyecto de la ciudad de una
forma radicalmente distinta. El proyecto
total, un archipiélago de plazas dispersas,
conforma una red consistente de nodos de
vida urbana, que supone en sf 1a transfor-
macién de la ciudad a partir de una serie
de elementos tan simples como un pozo de
arena, una barra para trepar o una piedra
prefabricada de hormigén.

Van Eyck es responsable de acufiar muchos
términos que ayudaron a reformular el
vocabulario de la arquitectura moderna, en
un momento en que las ciencias sociales se
convertian en las herramientas conceptuales
de la arquitectura. Entre sus aportes mas
significativos esta el haber articulado la dis-
tincién entre espacio y lugar, algo que sin duda
permitié dislocar el discurso moderno y abrir
discusiones sobre la identidad, aquella estre-
charelacién entre el lugar y las personas,
que habia sido en gran medida ignorada por
las visiones funcionalistas. La transforma-
cibén de los sitios baldios en plazas de juegos
fue la concrecién de un proyecto donde los
espacios podian volver a ser lugares.

El descubrimiento de la figura del nifio en
la modernidad es un aporte del proyecto
de las plazas de Van Eyck, que arquitectos
como Alison y Peter Smithson extenderan
con el uso de fotografias de nifios jugando
en las calles de Bethnal Green, hechas por
Nigel Henderson a principios de los afios
cincuenta. Las plazas de juegos son uno de
los primeros ejemplos de la aparicién de

la figura del nifio como un actor relevante
dentro de las discusiones sobre la planifi-
cacién de la ciudad en el siglo veinte. A raiz
de su presentacién para la décima reunién
del CIAM en Dubrovnik (1956), Van Eyck
publicé una serie de manifiestos respecto
de la importancia de la creacién de espa-
cios para los ninos dentro de la ciudad, del
rol de la infancia en la recuperacién de la
identidad de las ciudades y sobre el poder
del juego de los nifios en la transformacién
del espectaculo urbano.

Elciudadano ha abandonado su identidad.
Seha convertido en un espectador en lugar de
un participante, un alma aislada en medio

de millones de almas aisladas. Pero el nifio se
escapa de esta paradoja. Descubre su identidad
contra todo prondstico, dafidndose y dafiando,
sucioy engafiando, en constante peligro y bajo
el solincidental. Enlos mdrgenes dela atencién
colectiva, el nifio sobrevive, un agente emocio-
nal e “improductivo”. jMira, la nieve! Un truco
milagroso de los cielos, una correccion fugaz.
Derepente, el nifio es el Seiior dela ciudad. El
nifio estd en todas partes, redescubriendola
ciudad mientras quela ciudad, a su vez, vuelve
a descubrir a sus nifios, aunque sélo sea por un
rato. Sin embargo, todo lo que necesitamos es
algo mds permanente quela nieve. Algo quela
ciudad pueda absorber sin perderlo quele queda
desuidentidad, algo no del todo diferente delas
cosasincidentales del nifio, que se adapte a su
imaginacion yvitalidad, algo cuidadosamente
formadoy juiciosamente instalado donde toda-
via haya un poco de espacio: en innumerables
islas sin forma que quedan en el camino delos
ingenierosylos trabajadores de demolicidn, en
las parcelas vacias, en lugares mds adecuados
para el nifio que el bebedero piiblico.>

El proyecto pasé de ser un encargo menor a
transformarse en un compromiso ideolégico
con la ciudad y sus ciudadanos, quienes me-
diante cartas a las autoridades solicitaban
intervenciones en sitios vacios en distintos
barrios de Amsterdam y la construccién de
mas y més plazas de juegos.

Tanto la figura de Van Eyck como sus plazas
han sido estudiadas por diversos académi-
cos holandeses que en los tltimos quince
afios han publicado libros, articulos y mon-
tado exhibiciones sobre él y su obra, tales
como Francis Strauven, Liane Lefaivre,
Alexander Tzonis y Vincent Ligtelijn. Pese a
esto, nada asociado a la figura de Van Eyck
ha logrado conmover tanto ni ha podido de-
jar plasmada la relevancia de las plazas tan
claramente como las imagenes de registro
que el Departamento de Obras Publicas de
Amsterdam encargaba a distintos fotégra-
fos, quienes registraban el antes y el después
de las transformaciones: las fotografias
muestran como sitios baldios y espacios
perdidos se conviertieron en vivas plazas de
juego llenas de nifios.

INVENTARIOS Y REGISTROS: RECORRIDO ARQUEOLOGICO POR LAS PLAZAS DE JUEGODE ALDO VAN EYCK EN AMSTERDAM
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(pdgina anterior) Plazas de Aldo van Eyck, Amsterdam, 2013
(c) Nicolds Stutzin

<IMapa de plazas de Aldo van Eyck, 2014

(c) Nicolds Stutzin / Manuela Garretén

El proyecto de las plazas ha logrado ser
conocido y entendido como una unidad, a
través de estas fotografias que, de manera
casiatemporal, han construido un imagi-
nario retérico del poder que puede tener la
transformacién del espacio publico en la
recuperacién de la vida urbana. En septiem-
bre del afio 2002, con la inauguracién de la
exhibicién Playgrounds by Aldo van Eyck en el
Stedelijk Museum de Amsterdam, la histo-
ria del proyecto fue presentada por iinica vez
utilizando estas imagenes del archivo, reva-
lorizando el mito en torno a la recuperacién
de lavida urbana en la posguerra.

UN NUEVO REGISTRO Y LA
(IM)POSIBILIDAD DE UNA ARQUEOLOGIA
Tras casi siete décadas desde la construccién
de la primera plaza, el proyecto de Van Eyck
esunaruina moderna. La gran mayoria de
las plazas que alguna vez se construyeron ha
sido demolida, remodelada o reemplazada
por construcciones nuevas. Algunas nunca
existieron maés alla del papel pues no llega-
ron a concretarse. Muy pocas permanecen
relativamente fieles a los disefios originales
o han sido restauradas de forma respetuosa.
Es por ello que hoy resulta casi imposible
entender de forma consistente el proyecto
que, por lo demés, siempre tuvo un caracter
difuso, tanto territorial como temporal-
mente. Reconstruirlo a través de un nuevo
registro, que incluyera no solo los restos de
las plazas parcialmente conservadas, sino
también aquellos sitios para los cuales se
disefi6 alguna plaza de juegos que nunca
llegé a ser construida, seria quizasla tinica
manera de entenderlo por completo, dado su
estado actual.

El objetivo ha sido documentar un segundo
después en la historia de estas plazas, donde la
constriccion mayor fue la elaboraciéon de un
itinerario que permitiera recorrer el mayor
ndmero de sitios en diez dias. La primera
fase consistid, luego de una investigacién de
archivo’ en el mapeo de seiscientos cincuenta
sitios y en la distribucién de zonas para ser
recorridas en bicicleta. Aligual que en el
proyecto de las plazas, donde con una serie
limitada de elementos se podia generar un

universo mas complejo, las reglas eran sim-
ples pero ambiciosas.

Un primer intento de revisién arqueoldgica
de las plazas permitié localizar y registrar
mas de doscientos cincuenta de los sitios
originales, elaborando un archivo fotografi-
co del proyecto en su estado actual. Recorrer
una ciudad en busca de lugares y objetos
que pueden haber dejado de existir presenta
una serie de desafios. Incluso aunque sigan
existiendo, el que resulte imposible saber
en qué estado se encuentran, requiere un
serio estudio tipolégico de los elementos
diseniados por Van Eyck; pequenos detalles
permiten distinguir los pozos de arena, las
trepas de acero, los monolitos, las piedras de
hormigén y los pavimentos originales entre
sus copias o de sus encarnaciones posterio-
res. Cuando no se pueden encontrar, ciertos
detalles en edificios circundantes permiten
reconocer su desaparicién.

Es asi como se descubre que Zeedijk (1955),
una de las plazas emblematicas por su
relativo gran tamarfio y ubicacién central, se
encuentra ahora en medio del Barrio Chino
y alberga el Templo Budista He Hua. Gor-
dijnesteeg (1954), que originalmente habia
sido un callején en el centro de la ciudad, ha
vuelto a ser un callején pero ahora en medio
del barrio rojo; donde antes las fotografias
captaron ninos jugando, hay travestis que se
niegan violentamente a ser fotografiados.
Algunas han sido convertidas en patios de
colegios o en complejos edificios de juegos
infantiles (que incluyen cafeterias y hasta
estacionamientos subterraneos). Otras, han
dejado de ser plazas de juego y sus pozos

de arena se han transformado en jardine-
ras de flores. Sobre los restos de la plaza de
Van Speijkstraat (1977), hoy inmersos en

un barrio de poblacién mayoritariamente
musulmana, se construye la mezquita mas
grande de la ciudad. Muchas de las que
fueron instaladas en zonas de expansién

de vivienda colectiva, son ahora rincones
abandonados en los descampados de la pe-
riferia. Una taxonomia del estado actual de
estos sitios es practicamente imposible; una
arqueologia, sin embargo, es mucho mas
probable. Doscientos cincuenta pasados,
presentes y futuros: una red de historias, de
plazas e impredecibles narrativas. De esta
manera, las transformaciones histéricas de
una ciudad completa podrian ser rastreadas
a través de sus plazas de juegos.
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COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Estainvestigacion fue posible gracias a fondos de la
Graduate School of Architecture, Planning and Preser-
vation (GSAPP) de Columbia University, los que fueron
obtenidos a través de una William Kinnie Fellowship
en 2011 para llevar a cabo el proyecto "Aldo van Eyck's
Playgrounds: The (Im)Possible Task of Documenting 700+
Playgrounds in 7 Days".

2. "The citizen has forsaken his identity. He has become an
onlooker instead of a participant, an isolated soul amid
millions of isolated souls. But the child withdraws from
this paradox. It discovers its identity against all odds,
damaged and damaging, fouled and fooling, in perpetual
danger and incidental sunshine. Edged towards the frin-
ges of collective attention, the child survives an emotio-
nal and ‘'unproductive’ quantum. Look, snow! A miracu-
lous trick of the skies - a fleeting correction. All at once
the child is the Lord of the city. The child is everywhere,
rediscovering the city whilst the city in turn redisco-
vers its children, if only for a while. Yet all we need is
something more permanent than snow. Something the
city can absorb without losing its remaining identity,
something not altogether different from the incidental
things the child adapts to its imagination and vitality,
something carefully shaped and judiciously placed where
there is still some room: on innumerable formless islands
left over by the road engineer and the demolition worker,
on empty plots, on places better suited to the child than
the public watering place”.

3. Elitinerario fue construido utilizando como referencia
una lista publicada en 2002 con motivo de una exhibicion
sobre las plazas de Aldo van Eyck titulada: "Design for
Children. Playgrounds by Aldo van Eyck, Furniture and
Toys" (Stedelijk Museum, Amsterdam, 2002). Para mas
informacién ver: Francis Strauven. (2002). List of Play-
grounds 1947-1978 in Amsterdam.
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[ INFORMATION VISUALIZATION AS A TOOL FOR ACCESS DATA COLLECTIONS. THE CASE OF MIRA SANTIAGO ]
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Resumen: El foco de este articulo esta puesto en comprender
qué es la visualizacion de informacién y coémo esta podria resul-
tar un medio de comunicacion efectivo para la publicacion de
datos estadisticos. Para tales propdsitos se abordan distintos
conceptos asociados: datos, informacion, visualizacion y disefio
de informacion. Luego se analiza la visualizacion de informacion
bajo tres ideas: la percepcion visual, la belleza y la confiabilidad.
Estas serian caracteristicas que posee la visualizacion de infor-
macion y que la constituyen como una herramienta efectiva
para el acceso a colecciones de datos. Finalmente, se expone el
caso de Mira Santiago como una propuesta de publicacion de
datos que utiliza la visualizacién de informacion para acceder a
un publico amplio.

Palabras clave: visualizacion de informacion, publicacion de
datos, usuarios, herramientas cognitivas, plataformas web, Mira
Santiago.

Abstract: The focus of this article is placed on understanding
what information visualization is and how this could result

in an effective communication channel when releasing sta-
tistical data. To do so, various associated concepts such as
data, information, visualization and information design are
considered. Then, information visualization is analyzed under
three premises: visual perception, beauty and reliability. These
characteristics make of information visualization an efficient
tool when accessing data collection. Finally, the case of Mira
Santiago is presented as a proposal for data release using in-
formation visualization as a tool to access more users.

Keywords: information visualization, data release, users, cog-
nitive tools, web platforms, Mira Santiago.




INTRODUCCION

Mira Santiago es una publicacién digital

que, a través de una visualizacién de datos
interactiva, busca poner a disposicién de un
publico amplio, los resultados de la Encuesta
Santiago Cémo Vamos.? En este documento
se pretende abordar la visualizacién de infor-
macién como una herramienta para acceder
a los datos de estudio y por qué esta podria
resultar eficaz para involucrar a los usuarios
con dicha informacién.

COMUNICAR A TRAVES DE

LA VISUALIZACION DE INFORMACION

Dada las caracteristicas del proyecto que aqui
se expone, y para comprender mejor desde
dénde se toman las decisiones para llevarlo a
cabo, parece relevante mencionar las diferen-
cias y relaciones que existen entre distintos
términos que comtinmente se asocian y
vinculan: datos, informacién, visualizacién
de informacién y disefio de informacién

Por un lado, expongamos qué diferencia

los datos de la informacién. En el articulo
“Information Interaction Design: A Uni-
fied Field Theory of Design”, el disenador
estadounidense, Nathan Shedroff (1999)
expone de manera clara la diferencia entre
estos términos. El autor sefiala que los datos
son la materia prima para la construccién
de la comunicacién, pero que en si mismos
no tendrian valor alguno como elemento es-
tructural de este proceso debido a que de ma-
nera aislada y fragmentada, no permitirian
completar un mensaje. De este modo, seria
la informacién la que da significado a los da-
tos a través de la presentacién de relaciones y
patrones de vinculos entre estos. Formulado
en otros términos, Shedroff argumenta que
la informacién se construye a través de esta-
blecer y evidenciar conexiones significativas
entre datos. Seria a través de la presentacién
de informacién que pueden crearse las ex-
periencias para adquirir conocimiento. Para
Shedroff, 1a esencia de su teoria de campo
unificada para el disefo, esta en la creacién
de experiencias que permitan la comunica-
cién efectiva y asi, ganar conocimiento.
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Por otra parte, Lev Manovich (2011), acadé-
mico de las humanidades digitales y director
del Software Studies Initiative, quien en el
articulo What is Visualization?, nos presenta
de manera clara en qué consiste la visuali-
zacién de informacién. El autor describe la
visualizacién de informacién como el mapeo
entre datos discretos y una representaciéon
visual. Al mismo tiempo sefiala la impor-
tancia de diferenciar entre visualizacién

de informacién y disefio de informacién,
donde esta tltima comienza con datos que
ya poseen una estructura clara y su objetivo
es expresar visualmente esa estructura.
Manovich cita como ejemplo de diserio de
informacién el mapa del metro de Londres
disefiado por Harry Beck en 1931. El desarro-
1lo de este disefio se inicia con datos estruc-
turados: lineasy estaciones de metro y su
ubicacién geografica. Dicho de otro modo,

y retomando las palabras de Shedroff, las
lineas, estaciones y su ubicacién, ya consti-
tuyen informacién en s{ misma por lo que el

Imagen de Mira Santiago. Pdgina de Inicio de la plataforma.

trabajo realizado por Beck consistiria més
bien en disefiar esa informacién logrando
un mapa muy eficaz para comunicar esos
contenidos. En contraste, la visualizacién de
informacién tiene como objetivo descubrir
la estructura de un set de datos en donde la
estructura no seria conocida a priori, por lo
tanto, se consideraria exitosa una visuali-
zacién de informacién capaz de revelar esta
estructura. Una manera de explicar estas di-
ferencias seria diciendo que el disefio de in-
formacién trabaja con informacién mientras
que la visualizacién de informacién trabaja
con datos que en el proceso de visualizar se
transformarian en informacién visual.

Dicho lo anterior, resulta importante des-
tacar que la comunicacién efectiva de los
datos estara dada por la presencia de una
estructura definida, lo que permitiré a los
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A Diagrama basdo en la teoria de campo unificada para el disefio de
Nathan Shedroff.

[> Serie temporal de exportaciones e importaciones desde y hacia
Dinamarca y Noruega. William Playfair, 1786.

[>¥ Mapa de metro de Londres. Harry Beck, 1931

usuarios acceder a la informacién de manera
mas comprensible. De este modo, bajo el
supuesto de que los datos puedan transfor-
marse en informacién solo una vez que estos
han adquirido una cierta estructura, ;por
qué si esa estructura estd dada en términos
visuales, podria hacer que los datos fueran
mas accesibles?

Esta pregunta se podria abordar desde tres

perspectivas que nos permitirdn comprender
la visualizacién de informacién en términos
de percepcién visual, belleza y confiabilidad.

PERCEPCION VISUAL

Ya en el siglo XVIII se podian encontrar
ejemplos de visualizacién de informacién
tal como la reconocemos hoy: graficos de
barra, delinea, circulares, etc. William
Playfair (1759-1823), considerado uno de los
creadores del disefio de graficos modernos,
fue el primero en publicar una serie tempo-
ral usando datos econémicos en su libro The
Commercial and Political Atlas (Londres, 1768).
Para este economista escocés, los graficos
eran preferibles a las tablas porque estos
mostraban los datos de una forma que
permitia compararlos facilmente. En el
reconocido libro de Edward Tufte (2001), The
Visual Display of Quantitive Information encontra-
mos una cita de Playfair en la que contrasta
su nuevo método grafico con la presentacién
de datos en tablas:

Lainformacién adquirida imperfectamente,
es por lo general también retenida imperfecta-
mente; un hombre, luego de haber investigado
cuidadosamente una tabla impresa, se da
cuenta que solo tiene una idea débil o parcial
delo quehaleido; y asi como una figura
estampada en arena, esta se desfigura o borra
totalmente (p.32).

INFORMACION
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Dicho de otro modo, Playfair nos sugiere
que los datos expresados en tablas seran
dificilmente recordados por el usuario, no
asi los datos presentados en un grafico, los
cuales segin el autor “daran una impresién
suficientemente distinta para permanecer
intactas por un tiempo considerable, y la
idea permanecera simple y completa” (p. 32).

Podriamos decir entonces que tanto para
Playfair en el siglo XVIII, como para noso-
tros hoy en dia, los dispositivos de visuali-
zacién de datos son artefactos cognitivos,

los cuales pueden complementar o fortalecer
nuestras habilidades mentales. La literatu-
ra sobre cognicién y visualizacién de infor-
macién (Ware, 2012; Norman, 2005), sugiere
que los principios basicos subyacentes en los
dispositivos visuales son registrar informa-
cién, transmitir significado, incrementar
la memoria de trabajo, facilitar la bisqueda
y el descubrimiento, aumentar la deteccién
y reconocimiento y, finalmente, proveer
informacién para la toma de decisiones.

BELLEZA

Frente a investigaciones en otras areas del
disefio y la psicologia cognitiva, nos damos
cuenta de la importancia que tiene la esté-
tica frente a la usabilidad. Donald Nor-
man (2005) nos presenta la relacién entre
estética, emocién y cognicién, y cémo esta
ultima puede verse fortalecida gracias a las
emociones positivas. El sistema emocional
cambia la modalidad operativa del sistema
cognitivo, y a su vez, la estética es capaz

de cambiar nuestro estado emocional. Por
ende, “los objetos atractivos hacen que nos
sintamos bien, lo cual redunda en hacer
que pensemos de un modo més creativo. ;De
qué modo todo esto hace que algo sea mas
facil de utilizar? Sencillamente haciendo
que nos sea mas facil hallar soluciones a los
problemas con que nos encontramos” (p. 35).
Tomando las ideas de Norman, podriamos
decir que la visualizacién de datos debiera,
en algin grado, ser lo suficientemente esté-
tica o bella para permitir el aprendizaje, la
curiosidad y el pensamiento creativo.
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CONFIABILIDAD

Una manera efectiva de presentar y comu-
nicar a la sociedad la creciente cantidad de
datos generados por distintas instituciones
seria a través de herramientas graficas
comprensibles. Esta postura es comparti-
day profundizada por Mittag (2006) en la
conferencia de Estadisticas Europeas de las
Naciones Unidas, donde el autor nos invita
a reflexionar acerca de lo indispensable que
resulta contar con datos estadisticos claros
y faciles de entender para formular politicas
basadas en la evidencia. Esta importancia
entregada a los datos estadisticos es refor-
zada por un caracter de confiabilidad que
estas deben tener para poder posicionarse
como herramientas fiables para la formu-
lacién de politicas ptblicas. Este tltimo
punto —acerca de la confiabilidad— resul-
ta clave para la entrega de informacién.
Tal como Mittag plantea: “un usuario no
profesional de datos no considerard a un
productor de datos creible y digno de con-
fianza silos datos divulgados no se presen-
tan de forma atractiva, amigable y facil de
entender” (p. 2). En esa linea, el autor nos
invita a pensar que la confianza en los datos
tiene una relacién directa con la manera en
que estos son comunicados. Silos datos se
presentan de manera clara y comprensible
para el usuario, estaremos frente a un fac-
tor de mejoramiento de la confianza en las
estadisticas entregadas.

Segun Mittag:

Esindiscutible que para que la comunicacién
sea exitosa, y teniendo en cuenta a un grupo
cada vez mds importante de usuarios no
profesionales, se requiere que las oficinas de
estadistica vayan mucho mds alld dela simple
publicacidn de tablas. La presentacidn visual
de datos a través de herramientas grdficas
comprensiblesy flexibles (...), contribuyen
crucialmente a satisfacer las necesidades de
un usuario no experto (2006, p. 2).

Ante la necesidad de publicar datos esta-
disticos, la visualizacién de informacién



contribuiria positivamente para ganar la
confianza de un publico general al enfren-
tarse a la informacién. Por tal razén, esta
herramienta se vuelve atractiva para las ins-
tituciones que deseen o requieran involucrar
ala sociedad en su quehacer.

Estas tres caracteristicas descritas permiten
que los datos ya no sean simples datos, si

no que les otorgan nuevas cualidades que
permitirdn entregar, bajo una estructura
dada, informacién clara, precisay eficaz a
los usuarios. Estas cualidades son las que

el proyecto Mira Santiago busca potenciar e
instrumentalizar en la forma de una visua-
lizacién de informacién interactiva, la cual
se describe a continuacién.

EL CASO DE MIRA SANTIAGO

Cuando se obtienen los datos de la primera
Encuesta Santiago Cémo Vamos surge la ne-
cesidad de publicar los resultados. La pregun-
ta es como: ;cudles son las caracteristicas
que debiera cumplir esa publicacién? Para
entender cudles fueron los criterios con los
cuales se decidi6 responder a estas interro-
gantes, resulta importante entender en qué
consiste y de dénde proviene esta encuesta.

La Encuesta Santiago C6mo Vamos es una
herramienta que tiene el consorcio Santiago
Cémo Vamos para medir cual es la percep-
cién de los habitantes de Santiago respecto
de su calidad de vida y como esta siendo ges-
tionada la ciudad por sus distintas autorida-
des. El consorcio tiene por objetivo mejorar
los niveles de transparencia y de participa-
cién ciudadana en todo lo que respecta a la
toma de decisiones sobre la gestién urbana.

Por consiguiente, debido al espiritu y los
objetivos que persigue Santiago Cémo Va-
mos, cuando surge la necesidad de publicar
la encuesta resulté importante preguntarse
de qué manera se podria publicar para que
fuera un instrumento de vinculacién para
el debate ptuiblico. Frente a esto y retomando
las ideas expuestas anteriormente, la visua-
lizacién de informacién aparece como una
herramienta eficaz para acercar a un publi-
co general una coleccién de datos, debido
alas caracteristicas intrinsecas que iden-
tifican a la visualizacién de informacién:
percepcién visual, belleza y confiabilidad.

Es asi como desde la Facultad de Arquitec-
tura, Arte y Diseno de la Universidad Diego
Portales se propone Mira Santiago: una
plataforma web que a partir de visualizacio-
nes de informacién interactivas busca poner
a disposicién de un ptblico amplio los datos
de la encuesta de forma abierta, gratuitay

a través de un lenguaje visual que rompa de
esta manera la légica tradicional de divul-
gacién de datos estadisticos.

VISUALIZACION DE INFORMACION COMO HERRAMIENTA PARA ACCEDER A COLECCIONES DE DATOS. EL CASO DE MIRA SANTIAGO

LC d
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Mira Santiago fue desarrollado durante 2013 y
se lanzd una versién beta en mayo de 2014.
Es un proyecto interdisciplinario que intenta
abordar el tema de la publicacién de datos es-
tadisticos desde una solucién integral. Para
el desarrollo de este proyecto se vincularon
distintas areas entre ellas la sociologia, la
informatica, el disefio de interfaces y el dise-
fio de informacién.

El objetivo central de este proyecto es proveer
de informacién para la toma de decisiones
de distintos actores sociales, tanto del sector
publico como del privado y la sociedad civil.

Consecuencia de esto, todo el desarrollo

esta centrado en los usuarios, en cémo estos
acceden a la informacién, cémo la entienden
y como posteriormente podrian utilizarla.

Mira Santiago identifica dos grandes grupos
de usuarios: los que utilizaran la platafor-
ma para la toma de decisiones y aquellos
que la utilizaran con fines educativos o
informacién general. En el primer grupo se
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encuentra el sector piiblico (nivel municipal,
regional y ministerial); el sector privado
(empresas prestadoras de servicios desplega-
dos en el territorio) y la sociedad civil organi-
zada (organizaciones ciudadanas, juntas de
vecinos). Mientras que en el segundo grupo
se ubica el publico general, estudiantes,
investigadores y tesistas y periodistas.

Debido a la variedad de destinatarios que
participan del sistema, se integraron
distintos niveles de informacién y distin-
tas maneras de poder acceder a ella. No se
pretende que todos los usuarios tengan una
comprensién total de los datos, pero si que
puedan acceder a todos ellos de manera que
decidan cual es la informacién que necesi-
tan abriendo las distintas capas de conteni-
dos. Aqui no se pretende una lectura lineal
sino que progresivamente y a medida que
se van explorando las opciones, vaya apa-
reciendo la complejidad de los temas que
aborda la encuesta.
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A Codificacién visual en grdficos circulares de todos los datos del
médulo Transporte y movilidad cotidiana de la encuesta Santiago
Cémo Vamos.

> A Imagen referencial de la plataforma Mira Santiago

Finalmente, y volviendo a la idea de que los
datos pueden transformarse en informacién
solo una vez que han adquirido una cierta
estructura, resulta interesante detenerse

en cémo se construyd la estructura de Mira
Santiago para poder transformar los datos de
la encuesta en informacién significativa.
Para esto el proceso de estructuracién de los
datos se podria dividir en tres etapas.

La primera consistié en agrupar la encues-
ta en tres modulos y establecer distintos
tipos de indicadores que dieran cuenta de
los resultados obtenidos. En este momento
esta disponible el médulo de transporte y
movilidad cotidiana, el cual se constituyé a
partir de la creacién de 12 indicadores. Una
vez obtenidos los datos estructurados en
indicadores, se procedié a la segunda etapa
donde estos fueron codificados en estructu-
ras visuales; aqui los datos se transforma-
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ron en informacién visual. La tercera parte
consisti6 en agregar interactividad, lo que
permitidé que los datos transformados en
informacién visual, se volvieran a estruc-
turar esta vez basados en una organizacién
espacial y temporal a l1a que el usuario pue-
de acceder interactuando con la interfaz.:

Uno de los puntos mas criticos en el proceso
recién descrito, fue abordar la complejidad
de los datos en forma consistente y norma-
lizada de manera que tuviera solo una for-
ma de operar tanto en la parte visual como
en la parte interactiva de la plataforma.

De esta manera, para el usuario seria mas
rapido de aprender haciendo que la interfaz
y la comprensién se volviera mas intuitiva a
medida que se utiliza (Ware, 2012). Aunque
requiere probablemente de un aprendizaje
inicial, una aplicacién consistente en los
distintos elementos e interacciones puede
volverse mas reconocible, comprensible y
usable en el tiempo.

CONCLUSIONES

La pregunta que ha iniciado este articulo es
sila visualizacién de informacién podria ser
considerada una herramienta eficaz para
dar acceso e involucrar a un publico amplio
con colecciones de datos determinadas, o
dicho de otro modo, sila visualizacién de
informacién es considerada un medio de
comunicacién exitoso para la divulgacién de
datos estadisticos.

En resumen, podriamos decir que la visuali-
zacién de informacién establece conexiones
significativas entre datos, otorgdndoles una
estructura visual que permite la comunica-
cién efectiva. Por otro lado, dadas las carac-
teristicas de la visualizacién de informacién
aqui expuesta —percepcién visual, belleza y
confiabilidad—, esta se vuelve un medio que
permite que los datos sean mas accesibles.

En esalinea, el caso de Mira Santiago, en su
versiéon beta, se posiciona como un primer
paso en el desarrollo de visualizaciones que
buscan entregar informacién a piiblicos

amplios de forma eficaz. Sin embargo, ain
habria que esperar las reacciones y obser-
vaciones de los usuarios. Al ser un proyecto
que todavia estd en proceso, resulta de gran
relevancia saber qué piensan los usuarios
frente a esta propuesta: jconsideran confia-
ble la informacién entregada?, ;les es facil
de entender?, ;pueden usarla para propé-
sitos especificos? Lo importante es poder
Tecoger estas respuestas y comprobar si los
datos resultan accesibles para luego poder
integrar las modificaciones necesarias

en una versioén final de Mira Santiago. Esta
versién debiera ser capaz de mantener una
cierta consistencia en el tiempo para publi-
car los resultados de las encuestas futuras,
y convertirse no solo en una publicacién
visual, sino también en una herramienta
que permita comparar las percepciones de
los habitantes de Santiago respecto de su
calidad de vida en el tiempo.

COMENTARIOS DE LA AUTORA

1. Al momento de esta publicaciéon, Mira Santiago se en-
cuentra en su versiéon beta (proceso formal de solicitar
levantamiento de informacién y comentarios sobre los
resultados del software todavia en programacion). Se
encuentra disponible en mirasantiago.udp.cl

2. Laencuesta Santiago Como Vamos se realiza de forma
bianual y periédica para monitorear la evolucién de la
percepcién ciudadana sobre Santiago habiéndose realiza-
do la primera en diciembre del 2012.

3. Lainterfaz se refiere al lugar de interaccion o superficie
de contacto donde el usuario puede realizar acciones y
comunicarse con el sistema.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Manovich, L. (2011). What is Visualization? Visual Studies,
(26)1, 36-49.

Mittag, H. (2006). Educating the public - The role of
e-learning and visual communication of official data. En
Economic and Social Council, United Nation, Statistical
Commission and Economic Commission for Europe Con-
ference of European Statisticians, junio, Paris.

Norman, D. (2005). El disefio emocional: por qué nos gustan (o no)
los objetos cotidianos. Barcelona: Paidos.

Shedroff, N. (1999). Information Interaction Design: A
Unified Field Theory of Design. En Jacobson, R. (Comp)
Information Design, pp. 267-292. Cambridge, MA: MIT Press.

Tufte, E. (2001). The Visual Display of Quantitative Information. 22
ed. Cheshire: Graphic Press.

Ware, C. (2012). Information Visualization; Perception for Design.
32 ed. Waltham, MA: Morgan Kaufmann.

Manuela Garretdn Izquierdo Disefiadora de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile, 2007. Magister (M.P.S.)
Interactive Telecommunications Program, New York
University, Estados Unidos, 2012 (Becas Chile Conicyt).
Actualmente se desempefia como académica en la Escuela
de Disefio de la Universidad Diego Portales y en la Escuela
de Disefio de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Es
fundadora del estudio de disefio Diatomea donde desarro-
1la proyectos interdisciplinarios y colaborativos para Chile
y el extranjero. Su trabajo ha sido destacado en la Bienal
de Disefio 2010 y 2012 y sus proyectos exhibidos en Santia-
go, Nueva York, Zaragoza y Beijing. Su drea de interés esta
en el cruce de disciplinas como la visualizacién de datos,
la tecnologia, las ciencias y la estética.

Manuela Garretdn Izquierdo Designer from the Pontifical Cath-
olic University of Chile, 2007. Master (M.P.S) Interactive Telecomu-
nications Program, New York University, United States, 2012 (Becas
Chile-Conycit Scholarships). At present, she works as a professor at
the School of Design of the Pontifical Catholic University of Chile. She
isalso the founder of the design agency Diatomea where she develops
interdisciplinary and collaborative projects for Chile and foreign coun-
tries. Her noteworthy work has been awarded in the Design Biennial
2010 and 2012 and her projects have been exhibited in Santiago, New
York, Zaragoza and Beijing. Her area of interest is in the crossing of dis-
ciplines such as data visualization, technology, science and aesthetics.

VISUALIZACION DE INFORMACION COMO HERRAMIENTA PARA ACCEDER A COLECCIONES DE DATOS. EL CASO DE MIRA SANTIAGO

6¢ d



REVISTA 180

COLECCION DE COLECCIONES

LA HEMEROTECA DE ARQUITECTURA
LATINOAMERICANA DEL CEDODAL

[ COLLECTION OF COLLECTIONS: THE NEWSPAPER ARCHIVE OF LATIN AMERICAN ARCHITECTURE OF CEDODAL ]

PATRICIA MENDEZ"

El mayor acierto de las bibliotecas es el existir.
Gasquez 8

Patricia Méndez

Dra. Arq.
CEDODAL - CONICET

Resumen: La Real Academia Espafiola de la Lengua define
una coleccion como el conjunto ordenado de cosas de una
misma clase que es reunido por su especial interés o valor. En
ese sentido, este texto aborda algunos aspectos de la colec-
cion de revistas de arquitectura del continente existentes en
el Centro de Documentacion de Arquitectura Latinoamericana
Cedodal y que gracias a la calidad y los cerca de quince mil
ejemplares que conserva, lo sitian como el mas completo en
su género. Su analisis relata el origen de colecciones direc-
tamente relacionado con su promotor, el arquitecto Ramon
Gutiérrez; luego se analizan aspectos particulares que enri-
guecen las caracteristicas del conjunto atendiendo su proce-
dencia, antigliedad y cambios en sus denominaciones, junto
con comentarios sobre algunas revistas que jalonaron las van-
guardias. El articulo concluye con la situacion de las revistas
frente a las nuevas tecnologias, el establecimiento de redes y
la valoracion de su importancia como canal fundamental de
comunicacion de la arquitectura.

Palabras clave: latinoamérica, arquitectura, revistas especializa-
das, colecciones.

Abstract: The Real Academia Espariola defines the word
collection as the arranged set of things of the same kind
grouped by its special interest or value. In that sense, this text
approaches some aspects of the collection of architecture
Jjournals from the continent contained in the Documentation
Center of Latin American Architecture Cedodal which because
of their quality and the nearly fifteen thousand copies it keeps
place this Center as one of the most complete in its category.
Its analysis describes the origin of collections directly related
to its promoter, the architect Ramon Gutierrez to later analyze
those particular aspects that enrich the characteristics of the
group considering its precedence, antiquity, and changes in
denominations, together with comments on some journals
that marked the avant-garde. This article concludes with the
Jjournals situation facing the new technologies, the networks
implementation and the value of their importance as a funda-
mental communication channel for architecture.

Keywords: latin America, architecture, specialized journals,
collections.




Son volimenes apretujados en las estante-
rias, el listado de titulos completos redon-
dea poco més de doscientos entre el millar
de unidadesy, en un vistazo rapido, los ojos
se permiten pasear por casi todos los paises
del continente latinoamericano. Papeles
amarillentos, tipografias diversas, plumas
y fotolitos, planimetrias y fotos, ediciones
encuadernadas y sueltas, cubiertas colori-
das enrarecidas por los afios, publicidades
de materiales, adelantos de confort y hasta
tiradas de ediciones inicas se pueden leer
en las colecciones de revistas de arquitectu-
ralatinoamericana que atesora el Centro de
Documentacién de Arquitectura Latinoa-
mericana (Cedodal).! Sin embargo, qué mas
da cuantos ejemplares o paginas son, sino
el espiritu, calidad y pasién profesional que
ellas transmiten.

Siel acierto de una biblioteca es el existir,
como bien expresara Francisco Colombo,?

la hemeroteca del Cedodal lo es gracias al
entusiasmo personal y al convencimiento de
la importancia que, el conductor del centro,
el arquitecto Ramén Gutiérrez,’ intuyd para
con las revistas de arquitectura.

Las colecciones como tales empezaron a
tomar cuerpo por la década de los ochen-

ta, pero se habian iniciado mucho antes.

En los anos sesenta, en momentos en que
Gutiérrez era estudiante de arquitectura,
recibié de regalo de manos de su padrino, el
arquitecto uruguayo Elzeario Boix —quien
a su vez las habia heredado de su padre—*,
el primer conjunto completo de la revista

de la Sociedad de Arquitectos de Uruguay,
Arquitectura, y que hasta hoy, segiin sus pro-
pias palabras, es la serie a la cual le confiere
su mayor afecto. A esta coleccién se fueron
agregando ejemplares entregados por su pa-
dre —D. Ramoén L. Gutiérrez Zaldivar, quien
habia realizado estudios de arquitectura—,
en tanto otros llegaron como fruto de sus

frecuentes colaboraciones académicas para
distintas editoriales extranjeras y naciona-
les, como Anales del Instituto de Arte Americano,
Nuestra Arquitectura y Summa, ademas de las
ralizadas para revistas de historia, artey
arqueologia.sPoco a poco, las ediciones se
fueron completando a través de suscripcio-
nes, canjes o compra directa hasta que en
1973, junto con colegas del Departamento de
Historia de la Arquitectura® de la Facultad
de Arquitectura de la UNNE, fundé y dirigid
la revista DAN, Documentos de Arquitectura Na-
cional —luego DANA—y que desde 1998 edita
el Cedodal. (Fig. 1).

Por supuesto, después de casi cincuenta afos
de aquellas primeras revistas, si no hubiera
prevalecido el espiritu personal que lo animé
al conocimiento sobre la arquitectura y su
amplitud de visién hacia un contexto comuin
como es Latinoameérica, posiblemente no

se hubiera formado una hemeroteca tan
completa. A estos motivos se le deben sumar
también las energias personales y la nece-
saria tenacidad para mantener el grupo, las
ansias de completarlo, el sortear expectativas
eintrigas enla continuidad de algunas edi-
cionesy, sobre todo, haber captado y valorado
la unicidad que encierra en si mismo cada
conjunto publicado. Pero estas tareas no
siempre son solitarias, en los resultados del
Cedodal para la formacién de sus coleccio-
nes, se reconocen también en el impetu que
cotidianamente acerca unared gigantey
solidaria de colegas repartidos en los rin-
cones de América, recolectando ejemplares
faltantes o colaborando a través de canjes
hemerograficos con otras instituciones.

No resulta ilégico pensar entonces que el
acierto en la formacién de esta hemeroteca
resida en haber detectado el desinterés que
otras bibliotecas mostraron cuando, rele-
gando la importancia de las colecciones de
revistas, y mas especificamente, las de ar-

Fig. 1. Documentos de Arquitectura Nacional. DAN, 1, Resistencia:
UNNE, 1973.

quitectura, demuestran el desconocimiento
de que estas piezas resultan ser el terméme-
tro maés eficaz de la historia profesional.

TODO LO SOLIDO

NO SE DESVANECE EN EL AIRE

Reveladas o renovadas, con articulos anéni-
mos o declamaciones editoriales, textos de
discusién y coloquios, relatos de congresos
y hasta concursos, sin importar cudles son
sus distintas denominaciones: revistas,
journals, periédicos o magazines, la prensa
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AFig. 2. Revista de Construcciones y Agrimensura. Publicacién
mensual de Ingenieria, Arquitectura y Agrimensura
La Habana: Afio X, N° 11, nov. 1908,.

[>Fig. 3. El Arquitecto. Revista mensual publicada en La Habana,

Cuba. Vol. IV, N2 39, mayo de 1929.

periddica de la arquitectura constituye una
fuente obligada para la narracién arquitec-
ténica. Sus paginas permiten descubrir un
espacio de expresién y de difusién de ideasy
de obras, dandole una visibilidad que supera
siempre la realidad construida. Y fue asi
durante todo el siglo XX, pues el desarrollo
de la prensa arquitecténica acompanado de
una eclosién de grupos y de movimientos ar-
tisticos, encontraron, en la multiplicacién
de las revistas y periddicos, la plataforma
ideal para la difusién de lo que pensaban y
producian (Centre Pompidou, 2011, p. 12).

Por ello, para quienes valorizamos la memo-
ria de 1a profesién, entendemos, como Gu-
tiérrez que “ningun libro, por abarcante que
sea su enfoque, serd capaz nunca de suplir el
caudal de informacién que nos brindan las
revistas de arquitectura” (2001, p. 6). As{ se
refleja en el &mbito del Cedodal cuando al
momento de escribir este texto, encuentra
su hemeroteca organizada geograficamente
segun el origen de cada publicacién. Dentro
de las series existentes, los porcentajes de
colecciones completas contabilizan un 37

% para las de Argentina; un 13 % para las
publicaciones brasileras y también las mexi-
canas; en tanto que las de Chile, Uruguayy
Venezuela alcanzan el 7 % cada una; Colom-
biael 4 %, en tanto el 12 % faltante se reparte
entre otros paises (Pert, Bolivia, Costa
Rica, Republica Dominicana, Ecuador,
Paraguay, Cuba, Costa Rica, Guatemala, El
Salvador, Panama y Puerto Rico).

Revisando el origen de las publicaciones’
con que cuenta el Cedodal, se descubren por
lo menos tres procedencias: las académicas
(editadas desde universidades), las institu-
cionales (a cargo de asociaciones profesio-
nales de diverso origen) y las comerciales.
Al analizarlas, en cualquiera de ellas se per-
cibe el criterio de su editor, y mientras que
las comerciales resultan las més flexibles
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y sensibles al mercado, las que llevaron la
voz de fracciones particulares —como las de
centros estudiantiles—, son las mas escasas
por sus cortas ediciones y la calidad casi
artesanal de su impresién, en tanto, entre
las mas antiguas, la arquitectura llegb de
la mano de las disciplinas artisticas mas
tradicionales.

Dentro de estas Gltimas se encuentra la re-
vista Arquitecturay Trabajos Piiblicos. Periddico de
los arquitectos, arquedlogos, industriales y propie-
tarios®, editada en Buenos Aires desde 1874
por Teodoro Juan de Groux de Patty, quien
firmaba como ingeniero-arquitecto?. La pu-
blicacién estd impresa en formato tabloide
sobre un débil pliego de papel y durante los
escasos dos anos consecutivos que tuvo de
vida, inform6 al piiblico con miscelaneas de
corte historicista, mas cercanas al arte que a
la propia arquitectura.

En el estante correspondiente a Cuba
sobresale otra de las primeras: Revista de
Construcciones y Agrimensura. Publicacién mensual
delIngenieria, Arquitecturay Agrimensura, que fue
fundada en enero de 1899 por los ingenieros
civiles Aurelio Sandoval,*® como director edi-
torial, y Aurelio Ruiz Cadalso,” en el cargo
de jefe de redaccidén. Cinco afos después de
estar en la calle, su contenido se amplié al
doble de paginasy el tamano se redujo a la
mitad “adoptando el formato de magazine de
muchas de las principales revistas extran-
jeras” para favorecer asi la comodidad de su
lectura, tal como rezaba su portada de enero
de 1904.*2 La publicacién exhibié noticias
hasta 19123 inclusive, cuando era conducida
solo por A. Ruiz Cadalso y su aparicién era
trimestral. En sus paginas se descubren

los adelantos técnicos provenientes de la
ingenieria y novedades arquitecténicas que
incluian temas de vivienda popular y rural.
Resulta por demas interesante conocer que
larevista fue premiada en las exposiciones



de Buffalo (1904), Charleston (1902) y San
Luis (1904), reafirmando con ello la im-
portancia y consideracién que los criticos
contemporaneos daban a las publicaciones
peribdicas de caracter cientifico (Fig. 2).

Como en toda coleccién, para cada serie

no solamente hubo que tomar en cuenta el
valor que tienen como entidad tnica, sino
que haber llegado a reunirlas es fruto de
delicadas y multiples tareas. Prevaleci6 en
su buisqueda el trabajo erudito y la reflexién
acerca de la vinculacién con su época, lugar
y manufactura; la cautela mayor se precisé
para las ediciones de vida efimera, concen-
tradas en aquellas que con cambios de su
formato desorientan a los investigadores,
también se requirié de tiempo para inda-
gar acerca de sus titulos —sobre todo con
las homénimas— y prestar atencién en los
problemas de circulacién editorial a me-
nudo derivados en que, muchas de ellas, al
publicarse fuera de los circuitos comerciales
y por distintos tipos de entidades, o discon-
tinuadas en su frecuencia (por los avatares
econdémicos a los que la industria grafica fue
sometida en varias oportunidades), resulta-
ban dificiles de encontrar.

Es cierto, las colecciones requieren de una
especial atencién para su conformacién y
gracias a esto también regalan sorpresas.

De entre los galimatias que produce este
mundo editorial, el acertijo de los cambios
de titulos trajo hallazgos notables, como el
caso de la argentina Aurea, iniciada como
Arquitecturay Arte Decorativo y que, a partir de
la séptima edicién desagregd como subtitu-
lo y menor cuerpo tipografico este primer
nombre, y mas tarde volveria a remplazarlo
por Revista Mensual de todas las Artes. Tam-

bién llevé tiempo recomponer la coleccién
brasilera de Arquitetura (1962-1969), el primer
ejemplar que se tenia de esta serie arrancaba
en la sexta edicién y no existian referencias
a sus numeros anteriores hasta que, una
revisién de Guanabara —publicada desde
1961—, mostr coincidencias entre editores y
seriacién, confirmando que se trataba de la
misma revista. También, en los anaqueles
del Cedodal, existe otra revista que acarrea-
ria més de un trastorno a los interesados en
compilarla pues arrastra nada menos que
ocho transformaciones en su titulo. Se trata
de Arquitectura, publicada en La Habana bajo
este nombre entre 1917 y 1925, sucesivamente
fue continuada como El Arquitecto (1926-1929);

Colegio de arquitectos. Revista Mensual (1929-
1931); Arquitecturay Artes Decorativas (1932-1936);
Arquitecturay Urbanismo (1936-1937); Arquitectura
(1937-1959) y finalmente Arquitectura Cuba
(1960-1968) (Fig. 3).

El analisis onomastico del catdlogo de estas
colecciones indica —con una imprudente
ausencia de originalidad—, que el término
arquitectura (en sus distintas variantes: cas-
tellana o portuguesa, seguida de gentilicios
o acompafiada de un adjetivo) es el titulo
que mas ocurrencias muestra, en tanto que
—parejos en cantidades— le siguen espacio y
construccion, luego casas y en dltimo lugar, el
arquitecto. Quedara pues a cargo de los semi6-
logos revelar las razones que ubicaron en el
podio a la disciplina, soslayando el ejercicio
profesional a los puestos inferiores.

Otras noticias curiosas surgen al repasar
aquellas revistas surgidas en la segunda
mitad del siglo XX y que cautivan gracias
alingenio de los disefiadores. La puesta
grafica de entonces opté por revincular las
Artes Visuales con la Arquitectura, una
circunstancia nada original en la prensa
arquitecténica, pero que frente al desarrollo
pléastico alcanzado en estas paginas, resultd
un vehiculo de comunicacién de vanguardia
mas que competente. Sin desmedro de otras,
podemos mencionar las mexicanas Arquitec-
turaylodemds que durante sus catorce edicio-
nes, entre 1945 y 1950, desairé la arquitec-
tura tradicional local en favor de las lineas
modernas, cada portada actué de lienzo
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expresivo de estas ideas; también Espacios.
Revista integral de Arquitectura, Planificacion, Artes
Pldsticas eIngenieria, publicada por Guiller-
mo Rossell durante una década a partir de
1948 y en la cual los textos de critica, artey
arquitectura, acompanados con fotografias
de Nacho Lépez o grabados de Salmerén,
nutrieron las ediciones y presentaron cada
ejemplar como un objeto plastico y iinico.
(Fig. 5) Finalmente, en este conjunto tam-
bién encontramos la revista Arquitecto ideada
y producida en su totalidad por el arquitecto
Carlos Somorrostro, quien en sus veinti-
siete nimeros —entre 1975 y 1986— decidid
integrar obras de artistas noveles con la de
plasticos consagrados y las enriqueci6 con la
aplicacién de distintas técnicas de impre-
sion (serigrafia, collages, grabados, etc.)y
diversidad de papeles.

Otras revistas llegaron con la impronta

de la novedad arquitecténica o surgieron
parala reestructuracién de la ensefianza
profesional como la argentina El Arquitecto,
de Squirru y Croce, que se manifesté como
defensora del neocolonial; o la mexicana
Autogobierno que dio origen a las sedes de la
Universidad Auténoma Metropolitana en
Azcapotzalco y en Xochimilco.

Gracias a la tarea de armadores graficos,
redactores, jefes de secciones y claro, de los
propios editores, el universo de las revistas
de arquitectura reposa muy a menudo sobre
las relaciones profesionales y los grupos a
los que pertenece. Resultan frecuentes las
trayectorias personales que hicieron explo-
tar una revista, porque si uno de los inte-
grantes era el lider editorial, la convergen-
cia de ideasy de expresiones graficas surgia
de la inspiracién de los grupos progresistas
acompafiantes, consagrando asi a los ver-
daderos autores intelectuales del impetu
para que la publicacién saliera ala calle y
perdurara en el tiempo. En este sentido, los

estantes del Cedodal conservan ejemplares
candnicos que confirman estos supuestos,
entre ellos Arquitectura México, creada y diri-
gida por Mario Pani (119 ediciones entre 1938
y 1980); o la colombiana Proa (440 nimeros,
desde agosto de 1946 hasta 1998) conducida
por Carlos Martinez y Manuel Marchant
Lyon; también el estandarte de Oscar Nie-
meyer, Médulo, que se publicé en dos etapas,
desde 1955 hasta su interrupcién en 1965 y
luego desde 1985 hasta 1989 alcanzando 100
ediciones; y la chilena AUCA (1965-1986),
vocera de un grupo profesional con sélida
pertenencia politica (Figs. 4y 5).

Asimismo, Ramén Gutiérrez concede
especial relevancia al conjunto de trescien-
tas ediciones de SUMMA (1963-1993), una
razén que no circunscribe solamente a su
prolongacién en el tiempo, sino a la calidad
informativa que sus paginas ofrecieron para
el entendimiento de la arquitectura de la
segunda mitad del siglo XX en Argentinay
Ameérica, y también por la capacidad edito-
rial de haber puesto en el mercado nuevos
productos —Summarios, Summa Coleccién Temd-
tica, Summa Universitaria o Suplementos Summa
—, indudables protagonistas de la prensa
que revelaron otros modos de mirar nuestra
disciplina: desde la teoria, la practicayla
ensenanza (Fig. 6).

EL ACIERTO DEL FUTURO

En contextos como el latinoamericano,
donde editar libros muchas veces fue un
emprendimiento dificil, la publicacién de
revistas vino a completar el vacio informati-
vo que la matricula requeria. Casi todos los
vaivenes que tuvo la arquitectura en nuestro
continente, se reflejan en las publicaciones
periddicas —a veces efimeras, algunas casi
confidenciales, otras alentadas por persona-
lidades que rompian con la tradicién—, pero
en todos los casos fueron trayectorias que
concedieron a tipbgrafos, graficos, disefia-
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<1/ Fig.4. Proa, N33, Bogotd: marzo de 1950.

A Fig.5 Médulo. Edicién 100, dedicada al Memorial de América
Latina. Rio de Janeiro.

> Ultima edicién de la revista argentina Summa, N2 300.

dores, redactores, publicistas y arquitectos
la posibilidad de materializar su inspiracién
en paginas que, simultineamente, dieron
lugar al cambio y conformaron un modelo
de prensa que fue vector del progreso.

Desde los anaqueles del Cedodal se precipi-
tan sentimientos encontrados. Se anoran,
entre muchas otras, las noticias institucio-
nales editadas originalmente en soporte de
papel y ahora solo visibles en el espacio digi-
tal, que dificultan el seguimiento del pulso
académico*. Por el contrario, se abrigan
esperanzas de nuevos lazos emanados desde
las Mesas de Revistas en los Seminarios de
Arquitectura Latinoamericana (SAL) y resal-
tados con ahinco a partir de la reunién en
Panama en 2009, momento en que un grupo
de representantes de editoriales decidid con-
formar la red ARLA (Asociacién de Revistas
Latinoamericanas de Arquitectura) y con
ella facilitar mecanismos de cooperacién
entre sus participantes.

Coincidiendo con Darnton (Burke, 2006,

p. 185), laimportancia dada a la prensa
arquitecténica ha desafiado los lugares co-
munes de su historiografia. En los diltimos
afios han crecido las investigaciones que
consideran las revistas como fuente prima-
ria insustituible, ellas ofrecen un nuevo
analisis y consolidan el testimonio de una
accién relativa al ejercicio y a la valoraciéon
profesional, permitiéndonos medir el alcan-
ce periodistico de la arquitectura desde una
perspectiva diferente a la que tuvieron sus
creadores.

Una coleccién de revistas es una cita docu-
mental y si quienes forman colecciones se
yerguen como fisonomistas del mundo de



las cosas (Benjamin, 2010, p. 10), clara-
mente de estas colecciones tan particulares
es inevitable contagiarse de la pasién que
amalgama sus objetos: las palabras con la
arquitectura, las imagenes con las obras.

De su materializacién surgieron las razones
y la curiosidad, el conocimiento se afianzd
con la memoria y la perseverancia y, sin
duda, la paciencia se fortaleci6 cada vez
que se dificulté el hallazgo de eslabones
perdidos. Por eso, esta coleccién de coleccio-
nes es creacién; una creacién apasionaday
profesional emanada del conocimiento de
los personajes, de los lugares, de los forma-
tos, pero por sobre todo, es creacién porque
tiene el acierto de existir.
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Critica (San Pablo, 1997) y a la Trayectoria en Arquitectu-
ra del Fondo Nacional de las Artes (2003). Fundador de la
revista Dana y del Cedodal.

4. También de nombre Elzeario Boix, docente de la Facultad
de Arquitectura de la capital uruguaya.

5. Ademas de colaborar para Argentina, sus textos se
publicaban en ediciones pertenecientes a asociaciones
profesionales como en revistas académicas de EEUU, Pa-
raguay, Espafa, Colombia, Brasil, Bolivia, Per( y México,
entre otros.

6. El Departamento de Historia de la Arquitectura lo
conformaban los arquitectos Ramoén Gutiérrez (direccion
y profesor titular); Irene M. Gallo de Silvestri (secretaria
técnica); Carmen Leiva (secretaria) acompafiados de los
profesores Ricardo J. Alexander, Graciela M. Vifiuales y
Cora Pianetti de Bianchi.

7. Se excluyen de esta investigacion los boletines dedicados
alas obras pUblicas, las revistas de ingenieria y las de
historia propiamente dicha.

8. En proceso de restauracién del papel y digitalizacién.

9. Teodoro Juan Groux de Patty, de origen francés, es
reconocido como autor de la primera sede del palacio
municipal de Lomas de Zamora (1876) y registra una
activa participacion en diferentes escritos de la época
editados en Buenos Aires, como por ejemplo "Estudio
histérico, teérico y practico de los Cimientos hidraulicos
antiguos y modernos”, publicado por la Libreria Joly en
1877, 0 un extenso andlisis en la Revista Pedagdgica (afio 2,
Ne 38, pags. 326-329, de 1884) bajo el titulo "Casas para
escuelas”, firmando con su nombre de pila seguido de la
frase “El Constructor”.

10. Profesional activo en la matricula, representé a Cuba y
las Antillas en el Comité Ejecutivo del Primer Congreso
Panamericano de Arquitectos.

. Aurelio Ruiz Cadalso era Doctor en Ciencias Fisicasy
Matematicas y, ademas, catedratico de la Escuela de
Ingenieros y Arquitectos de la Universidad de La Habana,
cargo que compartia con el arquitecto Aurelio Sandoval.

. Revista de Construcciones y Agrimensura. Publicacién mensual
de Ingenieria, Arquitectura y Agrimensura, La Habana, afio IV,
NeT.

. Otros textos refieren su cierre en 1915. Cfr.: Guerra Diaz,
Ramon. "Desarrollo del periodismo y la imprenta (1902-
1925)". s/d. [mimeo]

14. Por caso, todas las ediciones que realizaba la Facultad

de Arquitectura de la Universidad Central de Caracas a

través de sus distintos institutos y con cierre en distintos

momentos como Boletin, Entre Rayas, Espacio y Forma, Mini-
busy Punto.
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15. Visitable en arlared.org
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Resumen: La biografia institucional del Centro de Artes
Visuales / Museo del Barro (Asuncion, Paraguay) nos presenta
un modelo alternativo de construccion del museo, en tanto su
vocacion inacabada se constituye en la medida del paso y en
funcion de los imperativos del contexto. Este articulo busca
explorar dicha construccion acumulativa examinando los vincu-
los entre el proyecto arquitectdnico, el guion curatorial del mu-
seo y los modos en los que su desarrollo conjunto supone una
forma diversa de pensar los limites de lo museal en el contexto
artistico latinoamericano.

Palabras clave: museo, arquitectura, museologia,
performatividad

Abstract: The institutional biography of the Visual Art Center /
Museo del Barro (Asuncion, Paraguay) shows us an alternative
model for the museum construction while its unfinished voca-
tion takes shape as times passes according to the imperatives
of context. This article intends to explore such accumulative
construction by examining the links between the architec-
tonic project and the museum curatorial screenplay besides
the forms its overall development suggests a diverse form of
thinking the boundaries of the museal matters in the Latin
American artistic context.

Keywords: museum, architecture, museology, performativity.




Desde el hito fundacional para el museo mo-
derno que supone la construccién del MoMA
en la Nueva York de 1939, los vinculos entre
museologia y arquitectura han sido objeto
de multiples disquisiciones, por lo general
relativas a preocupaciones de la pedagogia
artistica (Herreman, 2009). En la actuali-
dad, la mayor parte de los proyectos mu-
seales manifiestan algin tipo de reflexién
acerca del entorno que les rodea y, mas
especificamente, respecto del edificio en el
que se materializan. Ya en 1976, un texto de
museologia que aborda los aspectos infraes-
tructurales de una institucién artistica, se-
nala que “la arquitectura del museo debe ser
la inacabada autobiografia técnica, funcio-
naly estética de la institucién museolégica”

(Ledn, 2010, p. 201). Inacabada, agrega, por-
que debe mostrarse siempre susceptible de
experimentar ampliaciones, modificaciones
o reestructuraciones conforme a las dina-
micas cambiantes de la actividad humana

y sus objetos crecientes. En este sentido, la
construccién fisica del edificio que alberga
el museo puede pensarse en directa analogia
con su edificacién discursiva. En esta linea,
este articulo se propone explorar las relacio-
nes entre arquitectura y museologia a partir
de las coordenadas especificas que nos ofrece
el Centro de Artes Visuales/Museo del Barro,
emplazado en la ciudad de Asuncién, Para-
guay. Muy lejos de los grandes presupuestos
metropolitanos, la experiencia de construc-
cién de este espacio nos invita a pensar en

Museo en obras. 1987

los modos diversos en que los imperativos
de lolocal imponen su sello sobre el museo,
su guién y arquitectura problematizando a
cada paso sus sentidos sociales y culturales.

En el Centro de Artes Visuales/Museo

del Barro convive un conjunto de objetos
diversos que nos hablan de un Paraguay
multiforme: piezas de ceramica campesina;
adornos plumarios indigenas; esculturas
precolombinas; figurillas de imagineria
religiosa; pinturas de grandes dimensiones
e instalaciones de arte urbano. Al reco-

rrer las salas que componen el museo, esa
pluralidad de manifestaciones artisticas
otorga sentido al guion curatorial que le
caracteriza: el de un espacio donde todas
las expresiones visuales del Paraguay —arte
urbano, popular e indigena— dialogan en
pie deigualdad, sentando las bases para
una convivencia respetuosa en una regién
pluricultural y multiétnica. Asi, este Centro
de Artes es, a la vez, unoy tres proyectos,

ya que en sus instalaciones convergen tres
museos interconectados: el Museo Paragua-
yo de Arte Contemporaneo (MPAC), el Museo
de Arte Indigena (MAI) y el Museo del Barro
(de arte popular y campesino).

Pero ese libreto institucional tan evidente
en la actualidad no fue concebido desde sus
origenes con estas fronteras vocacionales.

A diferencia de gran parte de los museos de
América Latina, cuyos lineamientos son
muchas veces instituidos por decreto, esta
iniciativa independiente va edificindose en
términos institucionales sobre la marcha,
en la medida en que las necesidades y los re-
cursos se encuentran disponibles, y siempre
en didlogo con la coyuntura de la época. Nos
interesa explorar esa constitucién desde el
particular didlogo que se establece entre el
desarrollo del proyecto arquitecténico del
Museo del Barro y 1a consolidacién del guion
museoldgico que otorga sentido e identidad
alainstitucién.
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La historia de la arquitectura del Centro de
Artes Visuales/ Museo del Barro es también
la del modelado de unas ideas. En el camino
recorrido desde sus origenes hasta la actua-
lidad, tanto sus dependencias fisicas como
los conceptos museoldgicos que las soportan
han ganado en complejidad. Hacer crecer el
museo, en este contexto, ha sido una tarea
acumulativa desarrollada en diversos fren-
tes: la edificacién de su infraestructura, el
enriquecimiento de su coleccién, el desa-
rrollo de una politica museografica parala
exhibicién de las piezas, la ampliacién de
su papel en el &mbito cultural local y, sobre
todo, la elaboracién de un guion museold-
gico capaz de integrar todas estas dimen-
siones. En este texto indagaremos, tirando
del hilo de su historia infraestructural, en
la confluencia de procesos que permitieron
levantar un singular proyecto museal en
los suburbios de la ya periférica ciudad de
Asuncioén; alli donde la tierra roja paragua-
ya parece no haber sido del todo domestica-
da por el pavimento.

TENER UN DOMICILIO

En el arido contexto del Paraguay de
Stroessner (1954-1959), un conjunto de voces
criticas deciden hacer frente a la intemperie
cultural. A la ausencia de museos, salas de
exposiciones, instituciones de ensefianza o
centros de investigacion sobre las artes con-
temporaneas, se sumaba una politica oficial
marcada por la censura, la represién y la per-
secucién de los productores culturales (Co-
lombino, 1987; Escobar, 1992; Escobar, 2007).
El Centro de Artes Visuales/Museo del Barro
surge, de esta manera, como una forma de
resistencia cultural a la dictadura en torno a
la cual convergeran los proyectos criticos de
tres actores clave de la escena artistica de la
época: Carlos Colombino, arquitecto; Osval-
do Salerno, artista, y Ticio Escobar, critico

> Colombino en Isla de Francia

[>[> Construccién sala Josefina Pld.

[>[>[>Sala Josefina Pld. Montaje de Prueba de artista. Javier Medina.
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y curador de arte. Serd el encuentro de estas
tres miradas el que dard lugar a lo que hoy es
este Centro de Artes Visuales.

El primer antecedente del museo nace enla
itinerancia. La Coleccién Circulante, impul-
sada por Carlos Colombino y Olga Blinder

se plantea originalmente como un acervo
capaz de transitar por diversas localidades,
llevando sus colecciones personales de obras
artisticas a escuelas, plazasy otros espacios
publicos desprovistos de infraestructura
cultural. El afan democratizador de este
proyecto comulgd en aquel momento con un
interés por parte de sus gestores de negar
toda posibilidad de museo fijo, asi como

con una inquietud por el trabajo directo

con las comunidades locales en las afueras
de Asuncién. Sin embargo, puesto que la
Coleccién Circulante fue creciendo con los
anos y diversificando los formatos de sus
piezas, la necesidad de tener un espacio
fisico no tard6 en manifestarse. Hacia fines
de la década del setenta, Colombino decide
donar al proyecto un terreno que poseia en
Isla de Francia, y la dotacién de un premio
que habia recibido para comenzar a edificar
una primera sede. La necesidad de tener un
espacio serd suficiente para enfrentar las

hostiles condiciones que les esperan en este
terreno. Hace tres décadas y media, sefiala
Colombino “era un lugar de viboras, mos-
quitos y agua. No habia nada en este sitio”.
Los accesos eran tremendamente dificulto-
sos y el terreno se inundaba con facilidad.

La obra arquitecténica de Colombino lidia
con esas asperas condiciones para instalar
su domicilio en ese paisaje urbano subtropi-
cal de formas deliberadas. Elladrillo descu-
bierto devuelve a la edificacién ese color tan
caracteristico de la tierra paraguaya, y las
fronteras de ese terreno serdn delimitadas,
como dice Lia Colombino, a la vez sacando
la maleza y cuidando de ella: “haciendo

de los bordes del circulo un espacio trans-
fronterizo y permeable” (Colombino, 2011).
La mirada del arquitecto Colombino, de
acuerdo con Laura Malosetti, “esuna in-
tervenciéon modernista en el paisaje calido,
himedo, terroso a veces y otras veces verde
intenso, del ambiente paraguayo traducido
en lineas rectas netas, planos blancos o de
colores vibrantes [...] Introduce moderadas
dosis de violencia rectilinea en ese paisaje,
aunque rara vez presenta angulos rectos.
Diagonales; dngulos agudos; puntas que se
elevan exentas de los muros; filos; abertu-



ras trapezoidales; rajas altisimas introdu-
cen algo de irracional, algo de desmesura
expresiva en sus formas arquitecténicas que
—dimensiones y color mediante—, vibran
en armonia con el entorno” (2008). La cons-
truccién de la Sala Josefina P14, primera
edificacidén en el predio, tiene lugar durante
1979. Constara de dos plantas y tendra por
objeto albergar obras periddicas, siempre en
la linea trazada por el Museo Paraguayo de
Arte Contemporaneo.

CONSTRUCCION POR ADICION

Las obras de Isla de Francia van creciendo a
la par de las nuevas ideas que van tifiendo el
proyecto. Asi como en sus inicios el museo
no existe como un programa integral a largo
plazo, el edificio que hoy lo hospeda no se
penso de una vez y para siempre. “Noso-

tros construimos a partir de lo que ibamos
creando”, explica Carlos Colombino, autor
del proyecto arquitecténico. “Este proyecto
no se hizo todo de una sola vez. Y jamés
pensamos que podia hacerse; era demasiado
para nuestra mentalidad de ese momento”
(2012). Se fueron edificando pequernos conte-
nedores que encontraban su lugar en el pro-
yecto en una operacién aditiva: elementos
que se iban agregando y les permitian crecer

ala medida del paso. “No es que fueran
estructuras modulares —apunta el arquitec-
to— pero se pensaron de acuerdo al sistema
de la estructura del techo. Fuimos agregan-
do estos contenedores hasta construir todo
el circulo” (2012). El primer contenedor,
dedicado a obras contemporaneas, abri6 una
senda constructiva que buscaba hacer frente
alas necesidades de aquel momento. El se-
gundo proyecto se edifica pensando en una
sala de arte, pero la contingencia irrumpe
en aquellos planes imprimiéndole otras
vocaciones: tras el cierre por motivos politi-
cos del taller que Colombino impartia en la
Universidad Catélica (UCA, de Paraguay), la
Sala Josefina P14 operd como aula de clases
para estos estudiantes de arte. “Desmon-
tamos todo lo que habia alli, e hicimos el
taller para continuar la ensefianza —apunta
Colombino—. Los alumnos dijeron: ‘Vamos
a construir algo propio’. Entonces, hicimos
lo que hoy es 1a entrada del Museo” (2012).

El entonces Museo del Barro liderado por
Salerno, operaba como una iniciativa
totalmente independiente, instalandose
en una casona de San Lorenzo de fines del
siglo XIX, que debié ser refaccionada para
adoptar su papel de galeria de arte. Su

coleccién inaugural puso a disposicién de
los pobladores aproximadamente 800 piezas
de ceramica provenientes de las localidades
de It y Tobati, todas ellas elaboradas en los
ultimos cuarenta afios, como también una
coleccién arqueoldgica de la cultura guarani
(Colombres 1985). Tras diversas dificultades
politicas para permanecer en San Lorenzo,
la segunda residencia del Museo del Barro
serd una vivienda domeéstica de los afios
veinte ubicada en un barrio residencial de
Asuncién. Conforme el didlogo entre Co-
lombino y Salerno crecia, también cobraba
sentido la convivencia de estas dos coleccio-
nes (arte urbano y arte popular/campesino)
en un solo lugar. Asi, y con la ayuda de las
agencias internacionales, se construyé

un pabellén para albergar la coleccién del
Museo del Barro ya montada en la casa de
San Lorenzo y la residencia de Asuncién,
esta vez renovando la puesta en escena con
las nuevas adquisiciones y las demandas
del momento. La operacibén arquitecténica,
nuevamente, es aditiva.

Mientras la instalacién definitiva del Museo
del Barro tiene lugar en 1988, al afio siguien-
te, 1a creciente coleccién del MPAC lleva a
inaugurar un nuevo pabellén destinado al
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> Fachada del Museo del Barro.
[>1> Museo del Barro en la actualidad.

arte contemporaneo, el cual ya desbordaba
las posibilidades de la Sala Josefina Pla.
Esta materializacién progresiva del proyecto
va cobrando forma arquitecténica a la par
de una reflexién en torno al papel de los
museos contemporaneos. Como demuestra
Colombino en un texto sobre los museos

de la Republica Federal de Alemania,2el
proyecto adquiere cada vez mas conciencia
de que se trata de un “museo en la medida
de las posibilidades”, que sin embargo tiene
la fuerza para dialogar con las creaciones de
los célebres arquitectos del siglo XX.

LA FRAGUA DE LA INSTITUCION

Pero la conformacién del guion museoldgico
de este Centro de Artes Visuales no termind
de fraguar sino con la introduccién de la
coleccién de arte indigena que Ticio Esco-
bar venia formando a partir de su trabajo
con las comunidades del Chaco Paraguayo.
Es necesario insistir en que el proyecto no
tenia una mirada programaética apriori, que
buscara deliberadamente conjugar estas
tres partes del Paraguay. Fueron colecciones
separadas que, poco a poco, van acercan-
dose en su heterogeneidad. Ticio Escobar
recuerda, en este sentido, que su inquie-
tud por las piezas indigenas causé cierto
debate en el grupo en periodos iniciales ya
que rompian con el esquema de un museo
de arte, pero que sin embargo luego sera el
sello caracteristico del proyecto: “esa propia
idea de una textura irregular, donde no se
dividen limpiamente los dominios de cada
arte, da también buena cuenta de un paisaje
promiscuo, en el que se mezclan las formas
de origenes distintos y destino incierto”
(2012).3 La construccién del Museo de Arte
Indigena arranca en 1992 y viene a coronar
la visién tripartita y plural que articula al
CAV/ Museo del Barro.

Sin embargo, durante las obras de construc-
cibén del espacio dedicado al arte indigena,
tuvo lugar un incidente que transformé los

planes originales. El tornado que azot6 la
ciudad de Asuncién en 1992 causd estragos
en las instalaciones del museo; destruyé
buena parte de la edificacién, arrancé sus
techos y los estrelld contra las paredes (Esco-
bar, 2007b). Ante la catastrofe que obligaba
arecomenzar desde el principio, el museo
logra reunir diversas fuerzas sociales —co-
misiones de vecinos, grupos de artistas, mo-
vimientos ciudadanos, etc.— que colaboran
en el proceso de reconstruccién, otorgando
al proyecto una visibilidad inédita. La res-
puesta ciudadana e institucional desbordd
las expectativas y permitidé no solo recons-
truir, sino hacer crecer las instalaciones.

Al menos dos cosas habian sucedido en este
proceso: por una parte, el momento de cierre
habia hecho posible poner en perspectiva los
anos de trabajo, decantando un renovado
guién curatorial: el Museo del Barro como
un complejo museistico que retine las diver-
sas manifestaciones artisticas del Paraguay
contemporaneo. Por otra parte, el tornado
reconfigura el trazado arquitecténicoy le
imprime una nueva forma, esta vez como
un producto directo de la reflexién museold-
gica. Es el didlogo entre el guion curatorial y
la arquitectura lo que termina de configurar
el espacio —fisico y simbdlico— del museo.

Las salas reconstruidas fueron pensadas
como mobdulos interconectados a través de
los cuales es posible un recorrido continuo y
sin jerarquias que refleja el postulado tedrico
seglin el cual las expresiones eruditas, cam-
pesinas e indigenas se ven exhibidas en una
plataforma de igualdad sin distinciones. “La
idea del museo y de su recorrido, preten-

den borronear las fronteras que separan los
distintos lugares de enunciacién del arte,
como estan borroneadas las fronteras entre
lo popular, indigena y urbano en el Paraguay
mismo” (Colombino, 2011). Es significativo
sefialar que el Centro de Artes Visuales/Mu-
seo del Barro es el inico museo en Paraguay
que fue construido deliberadamente para

estos efectos, constituyendo una experiencia
de arquitectura de gran relevancia. En este
sentido, en el gesto arquitecténico que da
materialidad a estas ideas no se adivinan
referentes nitidos (locales) con los cuales
dialogar o frente a los cuales posicionarse:

se trata de una construccién fundacional,
que inventa para su contexto especifico las
formas de lo que puede ser un museo.

En 1995 se reinauguran las nuevas depen-
dencias, incluyendo las instalaciones des-
tinadas al Museo de Arte Indigena. Aunque
ya con su forma integrada definitiva, el
edificio del CAV/ Museo del Barro continud
creciendo, adicionando al afio siguiente las
salas dedicadas a los pintores Ignacio Niifiez
Soler y Carlos Federico Reyes (Mita’i Churi),
y el Gabinete Florian Paucke. Ya hacia la
década del 2000, se establece una alianza
con una fundacién local dedicada a las ar-
tes,* tras la adquisicién por parte de esta del
terreno adyacente y la apertura de dos salas
de exhibicién. Al conectar internamente
ambas instalaciones, las colecciones de

arte latinoamericano —popular, colonial,
moderno y contemporaneo— de la Funda-
cién Migliorisi son incorporadas al circuito
de exhibicién del CAV/Museo del Barro en
2004, potenciando sustantivamente las pie-
zas de ambas entidades (Escobar, 2007D).

Actualmente, el Museo tiene tres entradas
alternativas, accesibles desde un patio de
distribucién. Ello implica que no existe una
visita prescrita o un orden correcto para re-
correr sus instalaciones, sino que mas bien
se invita a que el espectador tome sus pro-
pias decisiones conforme a sus intereses e
inquietudes. El recorrido del museo, apunta
Osvaldo Salerno, responde a légicas diversas
que buscan constituirse como un espacio de
fricciones y confluencias. “No se pretende
agotar el ‘sentido’ del arte de cualquiera

de estos sectores en una direccién que lo
explique y aclare. Més bien se busca generar



puntos de friccién, encuentro y desencuen-
tro. ‘Encuentro’ en su doble sentido de coin-
cidencia y conflicto” (2005) De este modo,

el transito libre por las distintas salas de
exhibicién busca desestimar las direcciones
que suelen enmarcar el conocimiento en
términos jerarquicos y cronoldgicos, y hace
posible un espacio para la diferencia. Un te-
rritorio para miradas —estéticas, artisticas,
sociales y antropolégicas— no clausuradas.

MODOS PERFORMATIVOS DE CONSTRUIR
UN MUSEO

Narrar la biografia arquitecténica del Cen-
tro de Artes Visuales/ Museo del Barro nos
permite reconstruir, en un mismo gesto, la
historia de su proyecto museolégico. Ambas
poseen una logica aditiva, casi modular,
que no se explica sino en referencia mutua.
La infraestructura crece, asi, a la par de
lasideas. No se trata, sin embargo, de una
estrategia deliberada. El cardcter paulatino
que distingue a este proceso de construccién
institucional es, en muchos sentidos, un
producto del contexto en el que surge, ya
que tanto las complejas condiciones sociopo-
liticas como la disponibilidad limitada de
recursos econémicos, obligaron a la marcha
lenta. Pero es precisamente de esa dilacién
obligatoria que emerge un modo alternativo
de construccién del museo que quisiéramos
describir como performativo.

Aunque no resulta posible dar cuenta aqui de
la amplia discusién en torno al concepto de
performatividad,s recuperamos en este texto
los desarrollos de J. Butler (2007) en torno

al género para interrogar una categoria de
museos que se constituye en su ejercicio. Asi
como las identidades de género no poseen
una realidad ontolégica distinta de los actos
que las conforman, ni un referente pristi-
no respecto del cual se puedan considerar
derivaciones, también ciertos desarrollos del
museo “periférico” pueden entenderse como
un producto performativo en la medida en

que reconfiguran la nocién de museo a la luz
de las dindmicas locales, constituyendo un
museo en la practica, sin referentes musea-
les acabados y sin observar los preceptos del
museo metropolitano. Pensar estas institu-
ciones desde la nocién de performatividad
implica asumir que no constituyen entes
clausurados ni estables en el tiempo. Y que
las identidades museales, como el género
sobre los cuerpos, van inscribiéndose en los
proyectos a través del ensayo y la ejecucién.

En el caso del CAV/Museo del Barro, como lo
atestigua la historia de su arquitectura, esta
construccién acumulativa y sin plan previo
va moldeando reciprocamente las diversas
dimensiones de lo museal. Asi como los
pabellones independientes de 1a coleccién
encontraron forma en un circuito integrado,
también las distintas vocaciones del pro-
yecto se amalgamaron en un solo discurso.
El didlogo entre la arquitectura y el guién
museolégico puede hacer crecer el museo.

Y de paso, pueden conformar practicas de
reflexién paralela en torno a los limites

de la institucién-museo en su aterrizaje al
contexto latinoamericano.
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Resumen: El estudio pretende entregar antecedentes historio-
graficos y documentales sobre el proceso de inscripciéon del
mueble de tubos de metal en Chile en la industria tradicional,
dominada durante la primera mitad del siglo XX por la madera.
Esta doble dimension permite enfocar el caso de estudio desde
una perspectiva historiografica amplia, vinculada con la histo-
ria cultural, la semiologia y las disciplinas afines al disefio en la
busqueda de nuevas herramientas de analisis que aporten a la
construccion de la historia del disefio en Chile.

Como antecedentes del problema, se trabajan los conceptos de
gusto e industria como posibles puntos de partida de un anali-
sis tanto material como social. La industria del mueble se aso-
cié constantemente a los conceptos de lujo, elegancia y buen
gusto limitandose a la copia de estilos histdricos, situacion que
se verifica hasta bien entrada la primera mitad del pasado siglo.

Luego, el texto compara realidades contemporaneas en torno a la
industria del mueble tanto en Alemania como en Chile, para dar
cuenta de la importancia de esta manufactura en el fomento a la
economia en Europa y en nuestro pais, advirtiendo semejanzas y
diferencias enfocadas en el desarrollo del mobiliario de metal.

A partir de timidas influencias, hacia la década del treinta co-
mienza un proceso de inscripcion del mueble de tubos metali-
cos en el imaginario moderno compartiendo paginas y mencio-
nes en las revistas especializadas con el mueble tradicional de
madera, hasta concretarse la realizacion de un proyecto cohe-
rente que situd al mobiliario metalico como un claro exponente
de la modernidad.

Palabras clave: mobiliario, industria, metal, madera.

Abstract: This study intends to provide historiographical back-
ground together with documentaries on the inscription process
of metal tube furniture in Chile’s traditional industry led by wood
during the early mid-twentieth century. This twofold dimension
enables to approach the study case from an extensive historio-
graphical perspective associated to cultural history, semiology
and the disciplines related to design in pursuit of new analysis
tools to serve as contributions to the construction of design his-
tory in Chile.

As problem background, concepts such as taste and industry are
studied as probable starting points for a material and a social
analysis. The furniture industry used to be constantly associated
to concepts such as luxury, elegance and good taste limited by
the reproduction of historical styles resulting in an ongoing situa-
tion verified until the early mid-twentieth century.

Then, this text compares contemporary realities regarding the
furniture industry in both Germany and Chile to reveal the im-
portance of this manufacture in the promotion of economy in
Europe and our country establishing similarities and differences
focused on the development of metal furniture.

From subtle influences, by the late 20s, an introduction process
of metallic tube furniture begins in modern imaginary. It takes
place by sharing -with traditional wooden furniture- pages and
appearances in specialized journals until the accomplishment of
a coherent project that placed metallic furniture as a clear expo-
nent of modernity.

Keywords: furniture, industry, metal, wood.




ANTECEDENTES PRELIMINARES

Desde el punto de vista metodolégico, la
ausencia de categorizaciones en la histo-
riografia del disefio en Chile demanda la
necesidad de suplir esta carencia mediante
la adopcién de modelos planteados desde
disciplinas afines. El estudio de la historia
de la Arquitectura Moderna en nuestro pais,
instancia que ha alcanzado una madurez
metodoldgica que permite considerar el des-
plazamiento de sus categorias, se convierte
en una posibilidad valida para proponer un
punto de partida al presente estudio.

Dentro del marco temporal que implica la
primera mitad del siglo XX, las principales
caracteristicas culturales se pueden resumir
como un periodo de recepcién de tendencias
extranjeras, la aparicién de otras naciona-
listas en el panorama cultural, las primeras
tentativa de fomento industrial desde el Esta-
do, y un marcado eclecticismo arquitecténico
que iba desde los estilos histéricos, pasando
por las influencias del art nouveau, el art
déco hasta la consolidacién del racionalismo.

Este proceso ha sido definido por los in-
vestigadores de la arquitectura moderna,
Humberto Eliash y Manuel Moreno, como
“arquitecturas paralelas” (1989, p. 84), serie
de tendencias que se manifestaban simulta-
neamente en un mismo periodo de tiempo.

Para el caso del disefio y especificamente
para el mobiliario, se puede adoptar este
concepto y hablar de “disefios paralelos” en
alusién a la asimilacién de corrientes his-
téricas foraneas en la adquisicién y produc-
cién de muebles a nivel local.

Es asi como al revisar diversas publicaciones
de arquitectura de las décadas del veinte y
treinta, aparecen diferentes marcas y pro-
ductores publicitando sus muebles donde de
manera recurrente, surgen adjetivos que ca-
racterizan a esta industria: lujoso, elegante,
distinguido, todo esto en referencia a los
diversos estilos elaborados por la industria
nacional: muebles de influencias renacen-
tistas, barrocas o coloniales.

Coincidentemente, Humberto Eliash y
Manuel Moreno (1989), para el caso arqui-
tecténico, entregan una respuesta que la

Dormitorio Hotel Ritz.

califican como posible para explicar esta
situacién de eclecticismo: el gusto.

Incluso antes de 1a masificaciéon del mueble
de tubos metdlicos en Europa, en Chile el
problema del gusto, el estilo y la originali-
dad en el mobiliario, ya era tratado y discu-
tido en publicaciones especializadas:

Loquelefalta paraestar entodo al nivel de
estas ditimas es originalidad, y ello vendrd
cuando el criterio del pdblico se transforme.
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Hasta hoy dia los fabricantes, presionados u
obligados por sus clientes, se han conformado
en reproducir, a la perfeccion es cierto, muebles
de museos o piezas valiosas delas colecciones
privadas. El pdblico le ha exigido eso y no otra
cosa, pero cuando este quiera algo inédito,
cuando quiera muebles que sean concebidos
linicamente para él, que lleven el sello del que
los creé comola telallevala personalidad del
pintor, cuando haga confianza a sus artistas
como la hace hoy dia a sus obreros, enton-

ces habrdn en Chile dibujantes en mueble
como hay hoy dia arquitectos, escultoresy
decoradores, y esa industria no tendrd nada
que envidiar absolutamente a las similares del
viejo continente (F. T.1922, p. 52).

Tanto el fenémeno del gusto como la capa-
cidad industrial del pais, son factores que
permiten analizar el panorama del mueble
de metal en Chile en la primera mitad del
siglo XX.

FOCOS DE INFLUENCIA: ALEMANIA Y
FRANCIA

Larecepcién de publicaciones extranjeras
fue uno de los principales focos de expan-
sién del ideario de la arquitectura y el dise-
nio modernos. Instituciones como la Escuela
de Arquitectura de la Universidad de Chile
recibia periédicamente libros editados por
1a Julius Hoffmann Verlag, casa editora alemana
especializada en la difusién de las nuevas
tendencias en las disciplinas proyectuales.

Entre esos documentos, vale la pena desta-
car la serie de libros Der Stuhl, publicaciones
dedicadas a exhibir los Gltimos disefios

de sillas de los principales exponentes del
disefio moderno del periodo. Es asi como una
edicién de 1928 recibida por esta institucién,
lleva un timbre que certifica su recepcién en
la biblioteca en el mes de mayo de 1929. Con
apenas un par de meses de desfase, en las
paginas de la citada publicacién, se podia
encontrar mobiliario en tubos metalicos

que hoy son considerados paradigmas en
este tipo de diseno: a los nombres de Marcel
Breuer y Mies Van der Rohe, se sumaban los
de Cerrit Rietveld, Mart Stam, Charlotte
Perriand o René Herbst. Todo un catalogo de
los mas reconocidos disefiadores y productos
donde el famoso sillén B3 de Marcel Breuer —
conocido como Wassily— compartia paginas
con reconocidas propuestas vanguardistas.

Para 1929, la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Chile ya contaba con referen-
cias a este tipo de muebles, manifestadas en
las publicaciones llegadas desde Alemania,
uno de los principales focos de influencia de
la vanguardia en disefio.

En el ideario de los representantes de la

tendencia alemana, el mueble de metal
buscé ser una solucién racionalizada para el
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equipamiento de la produccién de vivien-
da, también racionalizada, en una conse-
cuencia formal y al mismo tiempo con-
ceptual-productiva que diera solucién a la
necesidad del abaratamiento de los costos de
la vivienda obrera. La reflexién y realizacio-
nes de la Bauhaus fueron el exponente mas
representativo de esta opcién social.

Por otro lado, 1a revista Arquitecturay Arte
Decorativo correspondiente al mes de mayo de
1930, contenia un articulo titulado “El mue-
ble de metal y su porvenir”. Firmado por Er-
nest Tisserand, el texto —traduccién de una
publicacién francesa— se centra en destacar
las virtudes del mueble de tubos de metal
dentro del concepto de arte decorativo sin un
mayor cuestionamiento al cambio de mate-
rialidad y los factores sociales y econémicos
que este cambio implicaba, desde el punto

de vista del equipamiento de la vivienda. El
espiritu conservador del articulo se demues-
tra en la constante exaltacién de las virtudes
decorativas del mueble metdlico, en una
suerte de justificacién de una nueva estéti-
ca que se muestra respetuosa frente al arte
decorativo al mismo tiempo que en armoénica
convivencia con el material por excelencia en
la elaboracién de mobiliario: 1a madera.

INDUSTRIA, ECONOMIA Y MOBILIARIO

En 192y, la ciudad alemana de Stuttgart fue
sede de la Weissenhofsiedlung, proyecto de
urbanizacién a cargo del arquitecto Ludwig
Mies Van der Rohe y promovido por la Deuts-
cher Werkbund, la asociacién de talleres
alemanes responsable de activar el proceso
industrial de ese pais. El proyecto urbanisti-
co, que reunié a los mas destacados arqui-
tectos del movimiento moderno, fue un re-
ferente en la disciplina al mismo tiempo que
significé una vitrina para el equipamiento
interno de las viviendas, donde los muebles
de madera convivian con el mobiliario en
tubos de metal.

La Werkbund reunié a destacados producto-
res de mobiliario metalico como la empresa
Standard-Mobel de propiedad de Marcel
Breuer, pionero en el desarrollo de este tipo
de muebles. La vivienda proyectada por
Walter Gropius ocupaba exclusivamente mo-
biliario metalico para el estar y el comedor;
Mart Stam, otro pionero en los muebles de
tubo de metal, los combinaba con mobilia-
rio de madera, al igual que Le Corbusier,
quien reservd el metal para el dormitorio.

El catdlogo de la muestra reunia a todos los
proveedores de materiales y equipamiento,
incluidos los muebles metalicos detallados
vivienda por vivienda y sus fabricantes. La
intencién era mostrar los iltimos adelantos
de la arquitectura moderna y ser una vitrina
para dar a conocer la industria de la cons-
truccién alemana. En definitiva, se trataba



de potenciar la economia mediante el disefio
y la arquitectura de vanguardia.

En otra exposicién, la Iberoamericana

de Sevilla en 1929, Chile participé como
invitado dando cuenta de sus industrias. El
catalogo general consigna un apartado sobre
la industria del mueble en Chile cuyo texto
introduce al lector de la siguiente manera:
“Chile, pais de excelentes maderas, ha teni-
do un progreso notable en la fabricacién de
muebles. Pero son pocos los que han logrado
destacarse hasta ahora como fabricantes de
obra fina y elegante” (1929, p. CCCXIX).

Enmarcado en el nacionalismo propio de
este tipo de muestras, mas el marcado senti-
do patridtico que inspird el gobierno de Car-
los Ibafiez del Campo (1927-1931) en términos
industriales y culturales, la produccién de
mobiliario para esa fecha no podia ser pen-
sada de otra forma que no fuera por medio
de la madera, de preferencia nacional. Las
citas del catilogo lo dejan claro:

A Le Corbusier.
<{Sillon Wassily.
<1V Peluqueria Hotel Carrera.

Hay razén para este florecimiento dela
muebleria en nuestro pafs ya que contamos
alolargo de nuestra faja territorial con
abundantes bosques de rica madera, materia
prima parala fabricacion del mueble. [...] Los
muebles chilenos son tan bien construidosy
tan artisticamente confeccionados que pocos
paises pueden competir con los fabricantes chi-
lenos en el abastecimiento del mercado interno
(1929, p. CCCXIX).

Asi como la Werkbund promocionaba su
industria de vanguardia, donde el mobilia-
rio metalico se proyectaba como participe de
su proceso econémico, en Chile, casi parala
misma fecha, el Estado promovia la indus-
tria del mueble de maderas nacionales como
simbolo de elegancia, buen gusto y estilo.

Resulta dificil pensar que en el pais durante
la primera mitad del siglo XX —nacionalis-
mo mediante—, la madera cediera su exclu-
sivo protagonismo a otros materiales a pesar
de las influencias expresadas en las publica-
ciones de arquitectura chilenas y foraneas.

LA INSCRIPCION MODERNA

Enla década del treinta, desde el punto de
vista de la inscripcién de un imaginario
moderno en Chile y el papel que cumplieron
las publicaciones (Aguirre, 2012), algunas
revistas hacian algunos guifios al disefio,
apareciendo de vez en cuando una que otra
referencia al mobiliario metalico.

Destaca un articulo escrito por Waldo Parra-
guez en el nimero 2 de la Revista ARQuitec-
tura de octubre de 1935, que trata sobre la
habitacién y la introduccién de conceptos
propios del Movimiento Moderno en la prac-
tica del habitar. En el interior del articulo
hay un apartado que refiere a 1a bisqueda de
estandarizacién y racionalizacién respecto
al mobiliario:

El factor hombre ha determinado la dimensién
detodo el mobiliario standard. Este mobiliario
soluciona parte de sus necesidades bioldgicas
esenciales. El mismo factor hombre mds este
mobiliario deben condicionarla dimensién de
la habitacién, de tal manera que cada uno de
sus movimientos dentro de ella signifiquela
realizacién de una funcion tiempo-espacial-
mente dimensionada de antemano (p. 30).

Acompaifian la reflexién una serie de bocetos
de muebles de perfil metdlico y en la padgina
opuesta, fotografias de estos muebles.

Sibien la mencién al mobiliario es acota-

da, se refleja el interés por proponer nuevos
conceptos de habitabilidad donde el mueble
estandarizado es un referente de moderni-
dad, dejando de lado los conceptos de lujo o
elegancia, adjetivos recurrentes en la produc-
cién de mobiliario en el Chile de la época.

Estellamado a la modernidad del mueble se
ve enfatizado en la publicacién de otros ni-
meros de la misma revista, con algunas foto-

EL MOBILIARIO METALICO Y SU INSCRIPCION EN LA INDUSTRIA DEL MUEBLE TRADICIONAL EN CHILE. PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX
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grafias de interiores del arquitecto holandés
J.J.P. Oud o mobiliario de Marcel Breuer.

En el mismo contexto de promocién de la
arquitectura moderna, la revista Urbanismo

y Arquitectura nimero 2, de junio-julio de
1939, publicé un articulo sobre las tlltimas
obras construidas en Santiago para esa
fecha. Una de ellas era el Hotel Ritz, en
calle Estado 250, catalogado como uno de los
primeros edificios pensados especialmente
para hotel, construido bajo los principios del
Movimiento Moderno.

Tanto el grill-room del hotel como los dormi-
torios, estaban equipados con mobiliario de
madera con estructura de tubos metalicos,
en una clara declaracién de modernidad de
parte de José Carles y Guillermo Kaulen, los
arquitectos encargados del proyecto.

Se advierte aqui una propuesta moder-

na en todo sentido al reconocer que para
determinada espacialidad, corresponde
determinado mobiliario. En este sentido,
el tubo de metal viene a entregar el aire

de modernidad necesario para entender la
coherencia del proyecto total. Complemen-
ta el conjunto, una ldmpara de inspiracién
Bauhaus y la ausencia absoluta de cual-
quier elemento decorativo.

Ademas de 1a coherencia descrita, hay una
evidente madurez expresada en materiali-
zar el sentido de modernidad que se buscaba
en las propuestas de Parraguez, y superar
por medio de la funcionalidad y la estética
magquinista las anacrénicas descripciones
de elegancia, estilo y refinamiento asocia-
das ala industria del mueble, que sin em-
bargo seguian apareciendo en la publicidad
dela época.

Desde este punto de vista, el mueble meta-
lico se convirtié en simbolo de modernidad
en el campo publicitario, ya que para pro-
mocionar productos que referian a un aire
de modernidad, se ambientaba mediante
mobiliario metalico.

Una de las empresas destacadas en este
rubro fue la Compaiiia Industrial de Catres
conocida por su sigla, CIC, que produjo
gran parte de este mobiliario en el paisy lo
exponia en su show room de calle Estado; en
la segunda mitad del siglo XX, esta misma
empresa masificara el mueble completa-
mente metalico.

Sibien no se puede hablar de una consolida-
cién, lo que si es posible advertir es que para
inicios de la década del cuarenta, a partir
del caso de una industria que producia mo-
biliario metalico combinado con madera que
se promocionaba evitando la adjetivaciéon
pomposa, y que se manifestd en didlogo con

el espacio en un proyecto moderno, se habia
logrado la inscripcién de un imaginario mo-
derno en torno al mueble de metal en Chile.

CONCLUSIONES

Las conclusiones desde el punto de vista
metodoldgico apuntan a proponer una
historiografia que amplie los horizontes del
disefio hacia una perspectiva epistemolégi-
ca amplia considerando su matriz moderna,
donde tanto la practica de esta disciplina,
como sus fundamentos conceptuales, sean
posibles de analizar como partes integrantes
de su desarrollo en perspectiva histdrica.

RODRIGO VERA

Esta perspectiva amplia permite centrar el
estudio en procesos y cambios tanto infraes-
tructurales como supraestructurales mas
all4 de un desarrollo diacrénico, que corre
el riesgo de limitar el estudio a una simple
sucesién de nombres y fechas.

En consecuencia, a la escritura de una his-
toria de procesos y cambios, el concepto de
inscripcién cobra vital importancia como una
manera de explicar el desarrollo y asimila-
cién de eventos vinculados con la cultura ma-
terial y alas posibilidades de su emergencia.

El presente caso representa la oportunidad
de estudiar desde una propuesta cultura-



lista, la aparicién del mueble de metal en
Chile abarcando la mentalidad de época
sobre el fenémeno, asi como también sus
aspectos productivos.

Larelacién con la industria, tema central en
cualquier estudio sobre los procesos del dise-
nio, asume un rol fundamental al enfrentar
el desarrollo del mueble metalico a nivel local
comparandolo con los referentes europeos.

La tradicién de la madera como impul-

so a la industria del mueble nacional, la
constante adjetivacién que enfatiza valores
como el lujo, la distincién y la elegancia,
sumado a la persistencia de la idea de estilo,
permite concluir que hasta bien entrada la
primera mitad del siglo XX existian precep-
tos intransables en cuanto a la produccién
industrial de mobiliario. Uno de estos, era
el concebir la industria local desde la pers-
pectiva de la fabricacién de una pieza inica
siguiendo el patrén de estilos histéricos,
tales como el Renacimiento y especialmen-
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te el Colonial, en una practica historicista
que limitaba la creatividad de posibles
nuevas propuestas.

La concepcibn artistica de 1a pieza tinica
aplicada a la produccién de mobiliario, y
considerada una estrategia de fomento a la
industria, permite pensar en una practica
conservadora y tradicional con nulas posibi-
lidades de innovacién.

Una consecuencia de esta situacién esta en
la relacién oferta-demanda, ya que el gusto
del puiblico limitaba la produccién a la remi-
tencia constante de los estilos histdricos.

En este panorama, el mueble metalico re-
presenta una alternativa irruptora que abre
una nueva concepcién del equipamiento y
por sobre todo, se posiciona como un precla-
ro exponente de la modernidad.

Elimpulso gremial a la arquitectura moder-
nay las nuevas teorias sobre la utilizacién
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del espacio, poco a poco fueron validando la
aparicién del mueble de metal en nuestro
pais, pero siempre en una clave transgresora
ala tradicién.

Sin embargo, la apuesta local se verific
como una hibridez entre el nuevo y el anti-
guo material al masificar piezas que se ela-
boraron con estructura metalica combinada
con madera. A partir de lo expuesto y sobre
la base de las conclusiones recogidas, se
plantea la necesidad de ampliar los estudios
de la historia de la cultura material en ge-
neral y del disefio en particular, desde una
perspectiva que permita abarcar la menta-
lidad de época en relacién con el entorno
construido en la biisqueda de los procesos
materiales, su devenir y sus cambios.

EL MOBILIARIO METALICO Y SU INSCRIPCION EN LA INDUSTRIA DEL MUEBLE TRADICIONAL EN CHILE. PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX
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NOTAS SOBRE LA RELACION ENTRE
PINTOR Y COMANDITARIO DURANTE
EL RENACIMIENTO
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Resumen: El presente ensayo ofrece una vision historica de la
relacién entre pintor y comanditario durante el Renacimiento.
A partir de tres cuadros de la época (obras de Botticelli,
Ghirlandaio y Van Eyck) se intenta presentar esta relacion no
solo como depositaria de un contrato econdémico entre man-
dante y artista, sino bajo la figura de una pugna por la autoria
del cuadro. Dicha pugna se fundamentaria en la habilidad con
que el artista es capaz de utilizar para sus fines las distintas
restricciones impuestas, ya sea por la normativa eclesiastica so-
bre la producciéon y uso de las imagenes, ya sea por el contrato
suscrito con el comanditario. Esta habilidad, sostenemos, esta
orientada a reafirmar creativamente no solo su posicién como
autor, sino también su posicidon social como artista. De este
modo, la estrategia autoral cimenta el camino hacia el culto al
individuo que alcanzara su apogeo durante el siglo XIX.

Palabras clave: renacimiento, comanditario, autoria, individuo.

Abstract: This essay provides a historical view on the relation-
ship between painter and client during the Renaissance. Based
on three paintings of that time (Botticelli, Ghirlandaio and Van
Eyck), | intend to present this relationship not only as a de-
positary of a business contract between client and artist, but
under the figure of a conflict over the painting authorship. This
conflict could establish its foundation on the artist’s ability to
use -for their own purposes- the various restrictions imposed
by ecclesiastic regulations over the production and use of

the images or by the contract signed in conjunction with the
client. This ability, certainly, is creatively oriented to reaffirm
not only the painter’s position as the author, but also their so-
cial position as artist. Thus, the authorship strategy builds the
foundations towards worshipping the individual to reach its
apogee during the nineteenth century.

Keywords: renaissance, client, authorship, individual.




Parece ser una opinién comun que el Renaci-
miento italiano acontece en el marco de un
movimiento humanista que pretende redes-
cubrir la cultura grecorromana e inscribirse
como su principal heredero. También es

una opinién comin que este movimiento
humanista no es mas que la expresiéon de un
cultoal individuo, entendido este en el menos
laudatorio de sus sesgos. La Historia del
Arte, tal como se nos ha ensefiado desde
muy temprano, estd plagada de opiniones
comunes que abordan estos problemas como
si fuesen operaciones aritméticas elemen-
tales. Ellas también son llamadas prejui-
cios. Alaluzde esta escena, me propongo
examinar la relacién entre el pintor y su
comanditario no solo como depositaria de
una estructura socioeconémica de trabajo,
sino como germen de un proceso mucho mas
complejo, identificado por Tzvetan Todorov
como el descubrimiento del individuo.

Sabemos que el devenir del individuo en la
Historia del Arte esta ligado al devenir del
retrato. Considerado como un género menor
durante muchos siglos, es en el arte fla-
menco de los siglos XIII y XIV que logra dar
por fin el salto que lo encaminard hacia el
lugar que ocupd en el Renacimiento italiano
y podriamos decir, en la pintura hasta el
siglo XIX; en tanto el siglo XX modificara
radicalmente la operatoria del género. Como
toda investigacién responde a una pregunta
matriz, Todorov (2006a) se ve obligado de en-
trada a definir lo que entiende por retrato. Y
da con tres condiciones constituyentes: que
haga referencia a un modelo que existe o
existi6 realmente, que esté destinado a per-
sonas que existen o existieron realmente,
que esté al servicio del amor o de 1a belleza.
La primera condicién glorifica al modelo, la
segunda tiene un objetivo conmemorativo,
la tercera articula en el espectador la fun-
cién contemplativa o estética. Esto no quiere

Botticelli - Adoracion de los
Reyes Magos (detalle)

decir que solo sean retratos los de personajes
famosos, sino que, por el contrario, todo
retrato produce a su modelo en un espacio
otro que el de la pura inmanencia.

Estas tres condiciones gozaron de cierta
efectividad hasta el siglo II1 d.C., cuando el
dogma cristiano hace recrudecer la divisién
entre el mundo material y el espiritual, im-
pugnando la produccién de imégenes como
produccién de idolos: si el cuerpo material
carece de dignidad, menos atiin la tendra su
imagen. La disputa se extendera por varios
siglos, hasta que se establezca una postura
dominante, la cual:

Exigird no que se supriman las imdgenes, sino
que se sometan al sentido. Asi como el cuerpo
esinferior al alma, asi como ala hora de in-
terpretar el texto sagradola letra debe quedar
borrada para que surja el espiritu, se admitela
imagen a condicién de que esté al servicio de
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la doctrina. La representacion delo real debe
subordinarse a ilustrarlasideas, a demostrar
el dogma cristiano, no debe pretender ser con-
templada en si mismay para si misma. En este
sentido los cristianos se sitdan a medio camino
entrelos paganos, que admiran las imdgenes, y
los judios, quelas prohiben. Ellos las aceptan,
pero siemprey cuando se utilicen para trans-
mitir ideas religiosas (Todorov, 2006b, p. 38).

Reencontramos esta cuestién radicalizada
en el siglo XIII. El Catholicon, nos cuenta
Michael Baxandall (2000), otorgaba a las
im&genes una triple funcién. Estas debian
instruir a la gente simple, basicamente los
iletrados, reafirmar los misterios mediante
su representacién y despertar en los espec-
tadores sentimientos de devocién. Estas tres
funciones estaban a su vez al servicio de un
proceso necesario para la vida religiosa del
medioevo: el cuadro contribuye a la medita-
cién personal del espectador sobre la Biblia

ylavida de los santos. Esta meditacién era
tanto mas efectiva cuanto que el espectador
lograba inscribir a personas y aconteci-
mientos sagrados en el ambito de su vida
cotidiana, para asi fijarlos en su memoria.
Baxandall nos explica que el pintor debia
cuidarse de no interferir en este proceso. De
ahi, por ejemplo, la indistincién general de
los rostros: el pintor debia pintar “personas
que eran genéricas, no particularizadas,
intercambiables” (2000, p. 67).

Dado que la cuestién de la representacién de
imagenes habia sido zanjada por la Iglesia
mediante este pacto que ponia la pintura
publica al servicio del dogma, entregando-
la a la produccién de esquemas narrativos
facily rapidamente reconocibles y en los que
nada singular debia manifestarse (para no
intervenir con las sefialadas representacio-
nes internas de los espectadores), serd en

la pintura privada —y particularmente en

CECILIA BETTONI

Botticelli - Adoracion de los Reyes Magos

las miniaturas— que el pintor encontrara
un espacio de mayor libertad. Sila pintura
religiosa ptblica estaba sometida al senti-
do, no debiendo mostrar lo visible, sino lo
verdadero y lo justo, en la pintura privada de
miniaturas “la imagen deja de estar someti-
da a un sentido preestablecido que se debia
transmitir, y, aunque sigue transmitiendo
ese sentido, también comienza a ponerse al
servicio de la visién: muestra lo que se ve”
(Todorov, 20064, D. 17).

Lo anterior quiere decir que la pintura
comienza a dar cuenta de un mundo real y
cotidiano, poniendo en imagenes un tiempo
y un espacio determinados:

Enesasimdgenes se comienza a representar
1o ya los objetos en si mismos, sino esos objetos
iluminados por una cierta luz, variable segiin



lashoras del dia. Por primera vez en la historia
dela pintura europea, se mostrard, pues, la
nieve (ciclo anual) o la sombra proyectada
porlos objetos o las personas (ciclo diario). A
esto se agrega el ciclo delavida: mientras que
una visién intemporal muestra los personajes
enunaedadideal, lajuventud ola madurez,
ahora seven las huellas del paso del tiempo,
las arrugas, los rostros demacrados (Todorov,
20064, p.17).

El desarrollo de la pintura alcanzado en es-
tas miniaturas prefigura el auge del retrato
como género fundamental en el Renaci-
miento italiano. Sin embargo, no interesa
aqui el llamado retrato auténomo, es decir,
el retrato donde se representa a una sola
persona, sino el retrato grupal y, ain més,
el cuadro donde los retratos parecen colar-
se, ya sea en la figura de los comanditarios
—el encargo— ya sea en la figura del artista
—el autoencargo—.

La idea de retrato definida por Todorovy
comentada al inicio de este ensayo supone
que todo retrato es encargado por alguien
con suficiente dinero como para pagarlot.

No se trata necesariamente de una persona
de fama, pero si de fortuna, de modo que el
desarrollo del retrato se encuentra aparejado
auna determinada clase social.

La condicion social y el arte del retrato se
hicieron algo absolutamente interrelaciona-
doy casi no existi6 ningin patrén que no se
hiciera representar en las pinturas; figuraban
apedreando a las mujeres adilteras, limpiando
el lugar después del martirio, sirviendo la mesa
a Emmausoenla casa del Fariseo (Pope-He-
nessy, 198s, p. 30).

De lo anterior se desprenden dos cuestiones.
Primero, que el mandante ya no se contenta
con invertir en obras de arte?. sino que ahora
quiere participar de ellas de manera expli-
cita. En este cambio en las condiciones del
contrato opera un curioso giro en el proceso
meditativo: no solo el espectador sitiia la esce-
nay los personajes en su entorno inmediato,
sino que se incluye a si mismo en ella. Esto
puede leerse de dos formas: o bien el proceso
meditativo es llevado un paso més alld, o bien
es violado en funcién de la autopublicidad del
cliente que introduce en el cuadro una firma
tan potente como la del mismo pintor.

Segiin Baxandall (2000), un cuadro es el
depésito de una relacién social entre patrény
pintor, cuestién que podemos observar in-
cluso antes del Renacimiento.’ Esta relacién
era reflejo de una sociedad estructurada
comercialmente que funcionaba en gran
medida a base de encargos. Estaba normada
por un contrato que especificaba el tema del
cuadro, las formas de pago y las precisiones
materiales (colores y metas de calidad) que
el pintor debia cumplir. Ahora bien, sia
comienzos del siglo la calidad de un cuadro
venia dada por el rango de los materiales
utilizados en é1 (particularmente el azul
ultramarino y el oro), a finales del mismo
el relevo lo tomara la habilidad del pintor.
Asi, por ejemplo, el patrén ya no encargaba
vacuos fondos dorados, sino paisajes llenos
de figuras mediante los cuales el pintor
pudiera dar cuenta de su maestria y claro
estd, del rango social y econémico de quien
costeaba estas obras.

El enfrentamiento entre pintor y coman-
ditario es una cuestién tacita durante esta
época. Podemos referir la relacién entre
ambos a la figura del mecenazgo, insti-
tucién que favoreci6 a gran cantidad de
artistas, pero también podemos pensar esta
relacién bajo el signo de una pugna autoral.
Evidentemente el autor del cuadro es quien
lo ejecuta. Sin perjuicio de lo anterior, el
comanditario comparte en cierto sentido

dicha autoria —o al menos sus réditos—, en
tanto muchas veces paga por adelantando,
haciendo posible que el artista goce de tiem-
po para ejecutar su obra. Parece que es en
parte para zanjar esta cuestién que el artista
introduce su autorretrato en obras especifi-
camente comandadas por otros individuos.
Casos hay por decenas. Victor Stoichita
(2000) sistematiza estas operaciones de
autoproyeccién en cuatro modalidades: el
autor textualizado, donde “el pictor/scriptor se
envuelve en el trazo mismo dela letra que estd en tran-
cedepintar/escribir; el autor disfrazado donde
“el pintor interpreta el papel de un perso-
naje presente en una historia”;* “el autorre-
trato como visitante, en que “el pintor no se
apropia ni de los vestidos ni de la apariencia
de sus personajes, sino que se presenta como
por infraccién; la insercién autoral contex-
tual, en la que el creador esta presente en la
obra no como «personaje» o «visitante», sino
como «retrato»” (p. 195V sS).

La modalidad utilizada con mayor frecuen-
cia durante el Renacimiento es el autorre-
trato disfrazado. Ya los pintores utilizaban
su estructura —la del sujeto contemporaneo
tomando el lugar de un personaje histé-
rico— para insertar en un determinado
cuadro a sus mandantes. Obra paradigma-
tica es la Adoracién delos Reyes Magos, pintada
en 1475 por Sandro Botticelli. El cuadro

fue encargado por Guasparre del Lama, un
antiguo recolector de impuestos de no muy
buena fama que pretendia impresionar a

la familia Médici, para lo cual solicité a
Botticelli la inclusién en la obra de varios
miembros de dicha familia, sus amigos,

su circulo de eruditos y algunos hombres

de negocios. La obra reunié las figuras de
Cosme de Médici (el primer mago, arrodi-
1lado junto a la virgen); Piero de Médici (el
segundo mago, arrodillado abajo y vestido
con un manto rojo); Giovanni de Médici

(el tercer mago, arrodillado a la derecha

de Piero); Lorenzo de Médici; su hermano
Giuliano; Pico de la Mirandolla y Agnolo
Poliziano. Encontramos el retrato del mis-
mo CGuasparre del Lama (a la derecha, entre
la gente, vestido con una tdnica celeste y
mirando al espectador) y, en la esquina in-
ferior derecha, el autorretrato de Botticelli
apenas disimulado con una fastuosa ttnica
anaranjada. Botticelli hace aqui gala de una
gran habilidad para el retrato en general,
ocupando variadas posiciones de cabeza (de
perfil, de frente, tres cuatros, de espalda)

y distintas inclinaciones (mirando hacia
abajo, hacia arriba, de reojo). El tratamiento
dado a los dos retratos presentes en la obra
(el propio y el del comanditario) da cuenta
de la compleja relacién entre ambas figuras.
Y es que a todas luces, la mejor cabeza del
conjunto es la que constituye el autorretra-
to. Ella parece revelar una inédita “esencia
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poética del individuo” (Pope-Henessy, 1985,
p. 38). El mismo autor explica:

Aligual que sucede hoy dia, el pintor dependia
de un espejo para registrar sus caracterfs-
ticasy podria representarse a si mismo sélo
con el rostro completo o en tres cuartos. En
su autorretrato [...] Botticelli convierte en
virtud esa limitacién al adoptar una posicién
espontdnea que sugiere que su atencidn estd
momentdneamente ausente dela escena. [...]
no podemos dejar de ser conscientes de que se
produce un aumento en la profanidad cuando
el pintorbuscalaidentidad que existe trasla
mdscara... (p. 39).

El gesto de este autorretrato parece decir
estesoyyoyestoesloquehehecho, sin embargo,
el estesoy yo es menos transparente de lo que
el prejuicio del culto al individuo indica.
Esta determinado por el complejo proceso de
individuacién —que se ha venido esbozan-
do—, y coronado por esta espontaneidad
gestual del rostro que entrevé Pope-Henessy.

Pero veamos otro ejemplo. Hacia 1482, Fran-
cesco Sassetti encarga a Domenico Chirlan-
daio la decoracién de su capilla. En el altar,
Ghirlandaio pintara la Adoracidn delos pastores
(1482-1485). Aquello que nos interesa de esta
obra es como ella lleva a otro nivel la rela-
cién entre el comanditario y el pintor. Hacia
la derecha de la composicién encontramos
al mismo Ghirlandaio personificado como
uno de los pastores que vienen a adorar al
Nifio. Los donantes no estan presentes en la
tabla. Sin embargo, algo o alguien reclama
la mirada del pintor. Es solo en una vista
completa del altar que percibimos fuera del
panel central, a Sassetti y su mujer, ubi-
cados a la derecha y alaizquierda de este,
Tespectivamente. Probablemente el gesto

de Chirlandaio que con un dedo apunta
hacia la escena central y con la otra mano

se toca el pecho, indica estolohepintadoyo
parausted. Sin embargo, es irrefutable que
quien participa de la accién mitica no es

el comanditario, sino el artista. Adema4s,
las elecciones materiales se inclinan hacia
esta lectura: mientras que los retratos de los
donantes estdn pintados al fresco, técnica
que no permitia trabajar los detalles pues se
secaba rdpidamente, la tabla de la Adoracidn
delos pastores de 1a que participa CGhirlandaio
esta pintada con témpera. El nivel de realis-
mo y expresividad alcanzado por el pintor en
su autorretrato, asi como la espontaneidad
gestual de su cuerpo que gira hacia fuera del
cuadro, contrastan con las facciones y poses
menos trabajadas de quienes lo rodean.

Un tercer caso —y también una elaboracién
de la relacién patréon-pintor mucho mas
compleja— es la Virgen del Candnigo Van de Paele
(1436), de Jan van Eyck. Sobre la figura del
comanditario, comenta Pope-Henessy que

“la cabeza de Van del Paele es el non plus
ultra de 1a observacién realista; la reproduc-
cién de la textura, sobre todo, es insupera-
ble. [...] es una pieza incomparable de pintu-
raviva” (1985, p. 66). El candnigo parece ser,
sin duda, la figura méas compleja de toda la
composicién, al menos en términos de rea-
lismo y habilidad técnica. Sin embargo, co-
nocemos la aficién de Van Eyck de incluirse
en sus obras utilizando ingeniosos métodos
—caso paradigmatico es el Esponsorio delos
Arnolfini (1434) —. Stoichita (2000) describe

el autorretrato oculto en el cuadro de 1436.
La armadura de San Jorge, prolijamente
pulida, refleja parte de la escena, incluida la
Virgen y el Nifio. En el escudo que llevaen la
espalda, algo que no es parte de esta escena
aparece reflejado: una figura vestida de azul
con un gorro rojo, notoriamente similar a
uno de los personajes reflejados en el espejo
de los Arnolfini.

A partir de lo anterior, se concluyen dos co-
sas. En primer lugar, suscribiamos con Ba-
xandall que el cuadro es el reflejo de una re-
lacién social. No obstante, afiadimos a esta
afirmacién la sospecha de que es también el
reflejo de una relacién de poder determinada
por la forma de representacién de cada una
de sus partes, al punto que la relacién social
estd supeditada a como se resuelva —caso

a caso, cuadro a cuadro— este problema.
Patrén y pintor instalados en una linea

de alta tensién, se precisan uno a otro: el
primero sabe que su jerarquia social depende
de quién lo represente y cémo; el segundo
necesita al primero para poder trabajar. Y es
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A Van Eyck - Virgen del Canénigo VVan der Paele
> /A Ghirlandaio - Adoracién de los pastores (detalle)
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dentro del encargo que el pintor buscara la
manera de producir su propio autoencargo.

En segundo lugar, el proceso de individua-
cién referido intermitentemente parece
evolucionar paralelamente a la relaciéon
patrén-pintor. La impugnacién dogmatica
de las imagenes, su puesta al servicio del
sentido religioso y 1a esquematizacién de las
composicioness habian restringido progre-
sivamente los espacios en los que el pintor
podia dar curso a su investigacién de lo hu-
mano, al punto que el propio rostro deviene
el inico campo de trabajo viable, en tanto
no se encuentra normado ni por un dogma
ni por un contrato.

Larevelacioén que tiene lugar aqui es tam-
bién lo que Todorov ha signado como verda-
dera piedra angular del Renacimiento:

Esa ruptura [el descubrimiento del individuo]
da sentido alo quellamamos Renacimiento:
éste no consiste sélo en el redescubrimiento del
arte antiguoy no selimita a los cambios ocu-
rridos en Italia. El advenimiento del individuo
esirreversible, pese a que la historia de dicho
advenimiento no prosiga, a partir de entonces,
de maneralineal y homogénea (20064, p. 21).

Habra que esperar hasta el siglo XIX para
formular con propiedad el surgimiento de
un culto al individuo, el cual sera catalizado
por la disociacién de la relacién patrén-pin-



tor. En este sentido, 1a comparacién que
Baxandall hace entre la sociedad renacen-
tista de encargos y la sociedad posindustrial
y posromantica es profundamente revelado-
ra: asi como compramos muebles ya hechos,
compramos cuadros ya pintados, pensados
no en funcién de un cliente sino de lo que el
pintor considera que debe pintar (2000:18).

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Con excepcidn, claro estd, de los autorretratos y de los
retratos modernos con modelos.

2. Baxandall identifica distintos motivos para esto: “el
placer de la posesion, una piedad activa, una concien-
cia civica de una u otra clase, la autoconmemoracién y
quizas la autopublicidad, la virtud y el placer, necesarios
para un hombre rico, de la reparacién, un gusto por los
cuadros..." (2000, p. 17).

3. "..algunas de las practicas econémicas de la época estan
corporizadas muy concretamente en los cuadros. El
dinero es muy importante en la historia del arte. Actia
en pintura no s6lo en cuanto a un cliente que desea
gastar dinero en una obra, sino en cuanto a los detalles
de como lo entrega. Un cliente como Borso d'Este, Duque
de Ferrara, que hacia cuestién de principio pagar sus
pinturas por pie cuadrado [...] conseguira, generalmente,
una clase distinta de pintura que la de un hombre comer-
cialmente mas refinado como el comerciante florentino
Giovanni de Bardi, que paga al pintor por sus materiales
y su tiempo. Las formas del siglo XV para los maestros
y los jornaleros, estan profundamente involucrados por
igual en el estilo de los cuadros tal como ahora los ve-
mos: los cuadros son, entre otras cosas, fosiles de la vida
econémica” (Baxandall, 2000: 16).

4. "En la mayoria de los casos —continua Stoichita—, lo des-
cubrimos como autorretrato gracias a indicios propios de
la retérica de la imagen, tales como el mirar en direccion
al espectador, el ocupar un lugar privilegiado, el estar
aislado claramente del conjunto de la imagen o el osten-
tar una fisonomia muy individualizada, etc.” (2000: 195ss)

5. Aeste respecto sefiala Baxandall que "[E]l pintor trabaja-
ba con sutilezas: sabia que su pablico estaba preparado
para reconocer, con pocos datos suyos, que una figura
del cuadro era Cristo, que otra era Juan Bautista, y que
Juan estaba bautizando a Cristo. Su cuadro era habitual-
mente una variacion de un tema conocido del espectador

Cecilia Bettoni Licenciada en Arte por la Pontificia Uni-
versidad Catélica de Valparaiso. Becaria Conicyt entre los
afios 2009 y 2013 para cursar el Doctorado en Filosofia con
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sobre el concepto benjaminiano de aura como condicién
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a través de otros cuadros, asi como por la meditacion
privaday la exposicion publica por los predicadores.
Junto con varios motivos de decoro, esto excluia el
registro violento de lo obvio. Las figuras de los pintores
interpretaban sus papeles con moderacién” (2000: 99).
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Resumen: Las dos grandes guerras del siglo XX obligaron a
repensar el sentido, uso y disefo de la vivienda unifamiliar.
Iniciativas vanguardistas en Alemania y Estados Unidos, gene-
raron las condiciones para experimentar con nuevas propues-
tas. En Alemania sera la academia liderada por Walter Gropius
y Mies van Der Rohe, y en Estados Unidos la vision del editor
de la revista Arts & Architecture, John Entenza. Ambas inicia-
tivas tendran dos factores gravitantes: el primero serd para un
publico de clase media trabajadora que tiene necesidades de
una vivienda; el segundo, la reformulacion del programa arqui-
tectdnico a partir del uso de sus espacios como requerimiento
funcional, su tamafio y materialidad que permitirdn el acceso
de las clases sociales de manera masiva, rompiendo el paradig-
ma de la casa propia como un bien inalcanzable. Estos dos he-
chos histéricos marcaran y seran referentes hasta el dia de hoy
en el quehacer de los arquitectos a nivel mundial y muy fuerte-
mente a nivel local. El caso chileno se diferenciara por ofrecer
una segunda vivienda unifamiliar para vacacionar y dirigida al
segmento alto de la sociedad. Lo anterior es posible gracias a
un Chile que a fines de 1988, y con la inminente llegada de la
democracia, comienza a recibir fuertes inversiones internacio-
nales y nacionales junto a un profundo cambio en el crecimien-
to de las ciudades gracias a los nuevos profesionales.

Ochoalcubo, como fendmeno, refleja un pais que tiene un dis-
curso arquitecténico potente, que tiene como aval a una so-
ciedad que se ha empoderado del valor que significa la buena
arquitectura y lo que esta propone como el habitar cotidiano
bajo nuevas premisas en lo que se refiere a la arquitectura y su
territorio.

Palabras clave: vanguardia, experimento, academia, paradigma.

Abstract: The two world wars occurred in the twentieth century
caused a rethinking of the use and design of the single family
detached house. State of the art initiatives in Germany and the
United States provided the conditions to experiment with new
proposals. In Germany, it will be the academy led by Walter
Gropius and Mies van Der Rohe whereas in the USA, the vision
by the editor of the Journal Arts & Architecture, John Etenza.
Both initiatives will be affected by two significant factors; the
first one, it will be geared towards a middle/working class
sector. The second one, the reformulation of the architectonic
program from the use of its spaces as a functional requirement,
its size and materiality to allow social classes the massive ac-
cess while breaking the paradigm of one’s own dwelling as an
unreachable property. To this day, these two historical cases are
a landmark in architects’ work both worldwide and, even more
intensely, nationwide. The Chilean case will make a difference
since it provided a second single-family house for vacations
purposes geared towards the society’s high segment. This

may be possible because of Chile’s condition by the late 1998
and the imminent arrival of democracy plus some important
international and national investments along with a substantial
change in the growth of cities and the structural change by the
banking sector so as it is on the level of a new country concern-
ing investments and new professionals.

Eighcubed, as a phenomenon, represents a country with a
solid architectonic discourse whose guarantor is a society em-
powered with the value of understanding what quality archi-
tecture means and what this proposes as the “daily dwelling”
under new premises concerning architecture-territory.

Keywords: state of the art, experiment, academy, paradigm.




“Sin suenos se vive muy pobre.” Esta frase
de Eduardo Godoy, en una entrevista para El
Mercurio,* suscita la atencién tanto como un
comentario de Smiljan Radic, “esa cuota de
locura incondicional y obsesionada en torno
a un proyecto, una amistad o simplemente
un gusto”. El poema “Do not let” de Walt
Whitman define de manera pristina la
forma de vida de Godoy, la mente detras de
Ochoalcubo:

Do notlet the day end without having grown
a bit, without being happy / without having
risen your dreams / Do not let anyone you
remove the right to express yourself / wich is
almost a duty / don not forsake the yearning
to make your life something special.”

Algunos hombres ven las cosas como son 'y
se preguntan por qué, otros suefian cosas
que nunca fueron y se preguntan por qué
no.? Cuando se conversa con Eduardo Godoy,

él logra transmitir esa visién y pasién que
tiene con respecto al valor de la arquitectura
y el rol que esta debe cumplir como ensenan-
za tanto para los estudiantes como para los
arquitectos y la comunidad entera.

Para los efectos de comprender la real
dimensidén y trascendencia de Ochoalcu-

bo como aportacién al pensamiento de la
vivienda —ya no solamente a nivel local sino
internacional—, se comenzara explicando
el desarrollo de la vivienda experimental
como un hecho de pensamiento académico
luego de la primera guerra mundial. En este
periodo en Alemania, tras la fusién de la
Escuela Superior de Bellas Artes (Grossher-
zogliche Hochschule fiir bildende Kunst)
con la Escuela de Artes Aplicadas o Escuela
de Artes y Oficios (Crossherzogliche Kunst-
gewerbesschule) de Henry Van de Velde, se
forma la Bauhaus (Casa de la construccién),
liderada por Walter Cropius. Ya formada,

Ticket de entrada para las casas de los maestros de la Bauhaus en la
ciudad de Dessau en Alemania. Viaje Pablo Altikes Pinilla.

durante su primera etapa, se gestionara en
1923 uno de sus grandes aportes a la vivien-
da, considerando que dentro de su programa
inicial no estaba el ramo de arquitectura
propiamente tal. Esto fue producto de la
fuerte presién por parte del estado de Tu-
ringia para que mostrara sus logros, y de

esa manera seguir contando con los aportes
financieros. Gropius organiza entonces la
Gran Exposicién de 1923 y en ella se disena y
construye la gran aportacién a la innovacién
del 1llamado espacio doméstico con 1a Casa Mo-
delo Haus Am Horn.* Este proyecto de Georg
Muche fue el resultado de la participacién
de todos los talleres de 1a escuela que confor-
maron una visién unificadora de las artesy
del pensamiento, que se tradujeron en una
vivienda, aunque humilde en su formato;
un paradigma de la casa moderna.s Este sera
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el comienzo del movimiento moderno en la
experimentacién de la vivienda unifami-
liar, pero particularmente en proponer un
modelo de casa sin un cliente, permitiendo
que se materialice la propuesta arquitec-
ténica original por parte del arquitecto,

sin que se modifique el proceso de diseno
producto de terceros.

Uno de los primeros ejemplos a nivel mun-
dial fue el Proyecto Moderno de Casas, de
mediados de los anos veinte, en Frankfurt
(Alemania), planeado y disefiado por Ernst
May con prototipos tipicos de cocinas dise-
nadas por Margaret Schiittelihotzky.

Pasardn solamente dos afios de la casa Am
Horn, cuando el Werkbund llame a una

exposicién bajo el tema The Dwelling (o La Vi-
vienda) a desarrollarse en la ciudad de Stutt-
gart, como parte del programa del municipio
de la ciudad. El objetivo fue mostrar concep-
tos nuevos del Werkbund de Alemania, ex-
hibiendo un camino hacia el futuro, a nivel
nacional e internacional. Su principio era
construir para las masas a partir de la crea-
cién de una nueva arquitectura. Al finalizar
la exposicién, las viviendas serian cedidas

a las personas. En 1927 se abre la exposicién
y Julius Posener® describe la propuesta como
“el gran camino por donde avanza la arqui-
tectura moderna”. La llamada Weissenhof-
siedlung de Stuttgart 1927 fue todo un éxito,
construyendo un conjunto de 21 proyectos,
dos de los cuales son edificios de departa-
mentos a cargo de 17 connotados arquitec-
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tos.” Sobre una ladera que se abalcona sobre
la ciudad y con un antejardin de dimen-
siones de parque, este conjunto puede ser
mirado y entendido en su total magnitud.
La aproximacién, por supuesto a pie, se hace
por calle Friedrich-Ebert-Strafle, en donde
uno busca un referente para entender que se
ha llegado al conjunto. Sera justamente la
casa proyectada por Le Corbusier y ubicada
estratégicamente en la esquina, abalconan-
dose sobre el parque, la que de la bienvenida
al recorrido de todos los proyectos, y que
actualmente es el museo de esta exposicién y
la inica casa que se puede visitar.

Aligual que Ochoalcubo en Marbella, y por
motivos propios del destino, hoy la casa de
Toyo Ito® da la bienvenida a este conjunto de



casas. La Weissenhofsiedlung se transfor-
mari en el paradigma de la experimenta-
cién arquitecténica de la vivienda y sentara
el precedente futuro de la arquitectura
moderna. En paralelo, y ese mismo afo,

se levanta a unas cuadras del edificio de la
Bauhaus en Dessau un conjunto de cuatro
casas para los “maestros de la Bauhaus”.
Una de las viviendas sera de Walter Gropius
y las otras tres seran viviendas pareadas
para Moholy-Nagy + Feninger, Muche +
Schelemer y la tercera para Kandinsky +
Klee.? De esta manera, Alemania sentaba
las bases de la vivienda moderna.

Estados Unidos se uniria luego con los 1la-
mados Case Study Houses, iniciados por la
revista Artse Architecture en enero de 1945, en

Los Angeles, California. El gestor de dicho
movimiento fue John Entenza, quien era un
gran admirador del movimiento modernoy
editor de esta revista de vanguardia. Entenza
queria entregarle al ptblico norteamerica-
no, aligual que su simil aleman, casas de
bajo costo y para todos, como una manera

de aumentar la demanda de viviendas en un
pais que salia de la depresién y de 1a Segun-
da Guerra Mundial. La idea era crear una
suerte de prototipos modernos que luego

se masificarian con el uso de materiales de
origen industrial, como el acero. Con esta
idea se consigui6 clientes reales y jovenes
arquitectos que él mismo eligid, lo que reflejé
su particular visién de la nueva arquitectu-
ra. Gestiond la construccién de cada una de
las casas, con donaciones de materiales por
parte de varias empresas para que el proyecto
tuviera éxito. Se proyectaron un total de 28
casas (no todas se construyeron, algunas
solamente quedaron a nivel de planos) y dos
edificios de departamentos. Su periodo de
diseno y construccién fue entre 1945 y 1966.
Los arquitectos encargados fueron jovenes
que comenzaban sus carreras, en un pais de
la posguerra donde comenzaba un boom de la
construccién.®

Alemania y Estados Unidos habian sentado
las bases de manera empirica con sus labo-
ratorios de vivienda unifamiliar, moderna,
econdémica y para las masas, no solamente
como un nuevo lenguaje, sino como una
nueva forma de vida, libre de pasados nos-
télgicos arraigados en la costumbre. Este
hecho volvera con fuerza luego del paso del
movimiento posmoderno y el deconstruc-
tivismo, develando un nuevo norte para los
arquitectos a nivel mundial a comienzos de
1990 con la llamada sidper-modernidad.

En Chile serd la Universidad Catédlica la que
lidere en la formacién de nuevos arquitectos
formados al alero de maestros educados bajo
las premisas del movimiento moderno, quie-
nes enfrentaban un pais que recuperaba la
democracia, y con ello un nivel de inversién

OCHOALCUBO

<I<ICatdlogo de venta para la urbanizacién ochoalcubo.

Maqueta de la etapa chileno — japonesa en los vilos. Se contemplan 16
casas iniciales. El orden de los proyectos y autores en la maqueta se
lee de izquierda a derecha:

<1<1VSou Fujimoto, Ryue Nishizawa, Kenzo Kuma, Guillermo Acufia,
Kazuyo Sejima (premio Pritzker 2010), Luis Izquierdo + Antonia Leh-
mann, Akihisa Hirata, Felipe Wedeles, Max Nufiez, Junya Ishigami, Fe-
lipe Assadi, Cristidn Undurraga, Alejandro Aravena, HLPS: Jonathan
Holms + Martin Labbé + Carolina Portugueis + Osvaldo Spichiger,
Maki Onishi + Yuki Hyakuda architects y Atelier Bow Wow: Yoshi
Tsukamoto + Momoyo Kaijima. Fotografia Pablo Altikes Pinilla.
<IPortada libro: Kirsch, Karin. The Weissenhofsiedlung. Experimental
Housing Built for the Deutscher Werkbund Stuttgart, 1927. Edition
Axel Menges, Stuttgart / London, 2013.

interna tanto nacional como internacional,
sin precedentes en nuestra historia. Un pais
que estaba avido de retroalimentacién con
lo que pasaba fuera de sus fronteras. Los
arquitectos comienzan a proponer un nuevo
camino para la arquitectura con ciudades
que se expandian y clientes que comienzan
a pedir una segunda vivienda para salir a
descansar. La banca revoluciona los créditos
hipotecarios permitiendo el acceso a nuevas
generaciones con capacidad adquisitivay
apetito por invertir frente a estas nuevas
posibilidades. Entre 1990 y comienzos de
2000, se forma un grupo de arquitectos que
ya cuenta con una masa critica de proyectos
que han ido evolucionando en su propuesta
tedrica y que se posicionan a nivel interna-
cional como la nueva arquitectura chilena.

Serd justamente esta instancia, en un bar
del barrio Bellavista, donde aligual que
Entenzay Charles Eames, Eduardo Godoy y
Mathias Klotz lleguen a proponer el proyecto
Ochoalcubo,* uniéndose a ellos Christian

de Groote.*? El lugar escogido para emplazar
las ocho casas seria el loteo de Marbella, en
la costa central del pais. Se decide que Klotz
escoja tres arquitectos jévenes con una sélida
trayectoria, y De Groote a tres arquitectos
consolidados. De esta manera se conformaba
el equipo de 8 arquitectos para desarrollar lo
que seria la primera etapa de Ochoalcubo. El
equipo de arquitectos jévenes quedd confor-
mado por Mathias Klotz, Sebastidn Irarraza-
val, Smiljan Radic y Cecilia Puga; el de arqui-
tectos consagrados por Christian de Groote,
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José Cruz Ovalle, Cristian Valdés y Teodoro
Fernandez. Se sumo al equipo el arquitecto

y paisajista Juan Grimm para articular los
ocho proyectos a través del trabajo paisa-
jistico. El encargo arquitecténico fue una
vivienda de 250 m? con un programade 3 a4
dormitorios, 3 a 4 banos, cava de vino, garaje
para un carrito de golf, sala técnica, living,
comedor, salita de estar, cocina, despensay
terraza. No todos los proyectos cumplieron
con el metraje, pero s se mantuvieron por
debajo de los 300 m?. Los ocho se emplazaron
en el sector K del loteo Marbella frente a las
canchas del club de golf, postura que hoy no
comparte Godoy debido a que todos los que
compran casas en la playa quieren tener vista
al mar. En el terreno las casas se dispusieron
en dos filas separadas por una calle sin sali-
da que remata en una pequeia rotonda.

La primera etapa fueron las cuatro casas que
enfrentan la cancha de golf. Estas debian
ser de un piso de altura para no obstaculizar
la vista de las cuatro de atras. La construc-
cién de las primeras cuatro fue entre 2003

y 2005, las cuatro siguientes entre 2005 y
2006. En ambas oportunidades, y a modo

de lo que fue la exposicién de 1923 con la
casa Am Horn, y en 1927 con la Weissenho-
fsiedlung, el proyecto Ochoalcubo hizo dos
llamados a los medios de comunicacién para
que todos vinieran a conocer de manera gra-
tuita cada una de las casas. La convocatoria
fue masiva y miles de personas viajaron a

la costa a conocer el proyecto. En cada casa,
y en ambas instancias, se capacitaron a
estudiantes de arquitectura como guias que
explicaban la iniciativa. Este ya no era sola-
mente un proyecto privado de arquitectura
de vanguardia, sino que se habia transfor-
mado en un evento educativo para todas las
escuelas de arquitectura, los arquitectos 'y
todos los que quisieran aprender y conocer
esta iniciativa.

La segunda etapa fue internacional y
contempld tres casas de los arquitectos;

PABLO ALTIKES

Toyo Ito, Rick Joy y Guillaume Jullian. Por
distintos motivos, solamente se constru-
ye la casa del ganador del premio Pritzker
2013. La casa se expuso con la presentacién
del arquitecto el 2 de octubre de 2009. Fue
una convocatoria épica para la historia de
la arquitectura nacional. Asistieron 1.300
arquitectos y estudiantes de arquitectura.

A raiz del terremoto del 27 de febrero de 2010
y el de Japén el 11 de marzo de 2011, Ochoal-
cubo decide replantear la segunda etapa
internacional y adquiere 100 hectareas
ubicadas frente al mar, a 4 kilémetros de la
ciudad de Los Vilos, al norte de Santiago. Se
invita a 8 arquitectos chilenos y a 8 japone-
ses, se mantiene el mismo programa ar-
quitecténico excluyendo el estacionamiento
para carrito de golf. Esta vez las casas tienen
una accidentada topografia junto a una
vista privilegiada frente al Pacifico. Esta
nueva etapa se llamara 8Quebradas. En el
desarrollo de los casos japoneses, Ochoalcu-
bo, entre el 3y el 7de octubre de 2012, invita
a participar de un workshop a 8 escuelas de
arquitectura chilenas, siendo la sede y la
organizadora la Universidad Federico Santa
Maria.s El workshop consisti6 en intervenir
ocho ascensores de Valparaiso durante s
dias de trabajo con alumnos, profesores y los
8 arquitectos Japoneses.

Terminada esta segunda etapa de 16 casas
cerca de Los Vilos, comienza un plan sin
precedentes a nivel mundial. En las prime-
ras 100 hectareas se invitara via internet a
participar a todos los arquitectos del mundo
a proponer una casa en alguno de los 160
lotes de la urbanizacién. Cada lote tendra
tantas propuestas como arquitectos parti-
cipen, y sera responsabilidad de un jurado
a cargo de Ochoalcubo, elegir qué proyectos
quedan seleccionados para ese lote espe-
cifico de la urbanizacién, por lo tanto, un
mismo sitio podra tener multiples opciones
de casa y serd el sitio Plataforma Arquitectu-
ra el encargado de difundir estos proyectos



<J<IExposicion de Toyo Ito en Marbella el viernes, 02 de octubre de
2009, 17:00. Fotografia Pablo Altikes Pinilla.
<JPortada catdlogo de venta de ochoalcubo.

enlared. El cliente escogerd un sitio y una
de las multiples propuestas arquitecténicas
previamente seleccionadas por la organi-
zacién. Al comprarla, esta quedard como la
definitiva para ser construida. Posterior a
esta etapa, se contemplan 100 hectareas adi-
cionales para transformar todo el conjunto
en lallamada “Ciudad de la Arquitectura”.

La experimentacién del uso del programa
doméstico en la vivienda unifamiliar fue

la bisqueda de una Alemania post primera
guerra mundial, y de un Estados Unidos
post segunda guerra mundial. En ambos
casos primé una biisqueda con sentido de
pertinencia en la racionalidad del uso de los
materiales, los espacios y un nuevo estilo de
vida producto de los trascendentes cam-
bios sociales, econémicos y culturales de la
humanidad. Estos eventos permitieron la
aparicién de actores como Walter Gropius,
Mies van Der Rohe y John Entenza, quienes
reunieron, bajo una propuesta de solucién
habitacional, a un selecto grupo de arqui-
tectos para llevar a cabo este desafio. En el
caso chileno, el fenémeno se produce debido
ala situacién de un pais en vias de desarro-
1lo, con una sociedad que en menos de una
década desde la llegada de la democracia es-
taba abierta a probar nuevas formas de vida,
dando un salto social en lo que se refiere a
la adquisicién de una segunda vivienda y en
sus nuevos habitos de uso y goce del espacio
doméstico destinado a vacacionar.

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Revista Vivienda y Decoracién, nGmero 483, 08 de octubre
afno 2005.

2. Walt Whitman extracto poema, no te detengas. No dejes
que termine el dia sin haber crecido un poco, sin haber sido feliz
/ sin haber aumentado tus suefios / No te dejes vencer por el
desaliento / No dejes que nadie te quite el derecho a expresarte /
que es casi un deber / No abandones las ansias de hacer de tu vida
algo especial.

3. George Bernard Shaw: Premio Nobel de literatura de 1925.

4. Paper de sobre los inicios del disefio industrial aplicado a
la academia de Mercedes Valdivieso.

5. En1996 esta casa entr6 en el programa de preservacién
de monumentos de la Unesco y fue declarada Patrimonio
de la Humanidad del siglo XX como parte del conjunto
denominado La Bauhaus y sus sitios en Weimar y Dessau.

6. Arquitecto, historiadory presidente del Werkbund.

7. Mies Van Der Rohe, J.J.P. Oud, Victor Bourgeois, Adolf G.
Schneck, Le Corbusier, Pierre Jeanneret, Walter Gropius,
Ludwig Hilberseimer, Bruno Taut, Hans Poelzig, Richard
Ddcker, Max Taut, Adolf Rading, Josef Frank, Mart Stam,
Peter Behrens y Hans Scharoun. Declarado patrimonio
histérico nacional por parte de Alemania.

8. Arquitecto japonés, nacido en Sell (Corea) bajo la ocupa-
cion japonesa. Premio Pritzker 2013.

9. El conjunto fue proyectado por la oficina de Walter
Gropius y sus colaboradores Ernest Neufert, Carl Fieger,
Hans Volger y Heinz Nosselt. Luego de los bombardeos
de la segunda guerra mundial la Gnica casa adn no re-
construida es la de Walter Gropius. Declarado Patrimonio
de la Humanidad por parte de la Unesco.

10. Los arquitectos mas representativos fueron; Pierre
Koenig - Craig Ellwood - Charles & Ray Eames - Raphael
Soriano y Richard Neutra. Aun cuando el proyecto co-
mienza en 1945, este toma real forma a mediados de los
afos 50, ya que hubo problemas con clientes, terrenos

y recortes en el presupuesto. Producto de lo anterior el
propio Entenza, se hizo una casa al alero de este movi-
miento, la Case Study House N9y arquitectos como los
Eames, también lo hicieron con la Case Study House N8.
Declaradas patrimonio histérico nacional por parte de
Estados Unidos.

11. El nmero 8 para Eduardo Godoy es un nidmero magico
relacionado con el infinito.

12. Entrevista a Eduardo Godoy el 10 de febrero de 2014 en
sus oficinas de la tienda Interdesing ubicada en Av. Isido-
ra Goyenechea 3200, Las Condes, Santiago (Chile).

13. Revista Vivienda y Decoracién n® 480, 17 de marzo de 2005,
y n2 502, del 18 de marzo de 2006. Las primeras cuatro
casas construidas fueron las de Cruz, Klotz, De Groote
y Radic, y fueron abiertas al pablico los siguientes dias.
Del 17 al 25 de septiembre, el 1y 2 de octubre, 8 y 9 de
octubre, 15y 16 de octubre de 2005, permitiendo con esto
el tiempo necesario para mostrarlas de manera masiva.

14. Arquitectos japoneses: Sou Fujimoto, Ryue Nishizawa,
Kenzo Kuma, Kazuyo Sejima (premio Pritzker 2010),
Akihisa Hirata, Junya Ishigami, Maki Onishi + Yuki Hyaku-
da architects y Atelier Bow Wow: Yoshi Tsukamoto +
Momoyo Kaijima.

Arquitectos Chilenos: Luis Izquierdo + Antonia Lehmann,
Cristian Undurraga, Alejandro Aravena, Felipe Assadi,
Guillermo Acufa, Max Nlfez, Felipe Wedeles (HLPS:
Jonathan Holms + Martin Labbé + Carolina Portugueis +
Osvaldo Spichiger). En el proyecto original estaban los
arquitectos Mauricio Pezo y Sofia Von Ellrichshausen,
quienes se marginaron de la propuesta. Se utilizé el
mismo principio de seleccién: cuatro arquitectos jovenes
prometedores y cuatro arquitectos consagrados.

15. Las ocho universidades participantes junto a sus equipos
de alumnos fueron: Universidad Federico Santa Maria,
como organizadora, Universidad Catélica de Chile,
Universidad del Desarrollo, Universidad Diego Portales,
Universidad Finnis Terrae, Universidad de Chile, Universi-
dad San Sebastian y Universidad Mayor.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Joedicke, Jirgen, Weissenhofsiedlung Stuttgart. Stuttgart: Karl
Kramer Verlage, 2000.

Kirsch, Karin, The Weissenhofsiedlung. Experimental Housing
Built for the Deutscher Werkbund Stuttgart, 1927. Stuttgart /
London: Edition Axel Menges, 2013.

Buisson, Ethel and Billard, Thomas, The presence of the Case
Study Houses. Basel: Birkhdauser-Publishers for architectu-
re, 2004.

Goldstein, Barbara, Essay by Mc Coy, Esther, Arts ¢ architec-
ture. The Entenza Years, Cambridge, Massachusetts, and
London: The MIT Press, 1990.

Mc Coy, Esther, Case Study Houses 1945 -1962, Santa Monica:
Hennessey + Ingalls, 1977.

Smith, Elizabeth AT, History and legacy of the Case Study Houses,
Cambridge, Massachusetts, and London: The MIT Press
Editor. Blueprints for modern living, Second Printing,
2002.

Benévolo, Leonardo, Historia de la Arquitectura moderna, Barce-
lona: Editorial Gustavo Gili 7° ediciéon ampliada, 1996.

OCHOALCUBO

Palmer, Montserrat, Cecilia Puga, Santiago: Ediciones ARQ,
Serie obras, 2007.

Palmer, Montserrat, Sebastidn Irarrdzaval, Santiago: Ediciones
ARQ Serie Obras, 2009.

Bennett, Elizabeth y Crispiani, Alejandro, José Cruz Ovalle.
Hacia una nueva abstraccion, Santiago: Ediciones ARQ, Serie
monografias de arquitectura chilena contemporanea /
volumen #14, 2004.

Palmer, Montserrat, Teodoro Ferndndez. Arquitectura en el paisa-
je, Santiago: Ediciones ARQ, Serie monografias de arqui-
tectura chilena contemporanea / volumen #19, 2008.

Iturriaga, Sandra, Cristidn Valdés. La medida de la arquitectura,
Santiago: Ediciones ARQ Serie monograffas de arquitec-
tura chilena contemporanea / volumen #18, 2008.

Valdiviseo,Mercedes,PaperUniversitatdeLleida.www.
ub.edu/gracmon/capapers/mercedesvaldivieso.pdf

Pablo Nahum Altikes Pinilla Arquitecto, candidato a Doc-
tor Universidad de Sevilla Espafia. Profesor en distintas
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University of Seville, Spain. Professor at various universities in Chile.
Nahum has written articles forlocal and international journals and
books. Founding member of DOCOMOMO Chile. Organizer of the
buildings exhibit on the National Day for Heritage in Santiago 2000-
2003. Pablo Nahum was in charge of the CEPAL building on the Nation-
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CONCURSOS DE ARQUITECTURA EN CHILE
Publicaciones Cultura

Consejo de la Cultura y las Artes

Investigacion a cargo de: Cristobal Molina Baeza (CNCA)
ISBN 978-956-352-092-7

222 pags.

Esta impecable publicacién institucional del CNCA parece llenar
un vacio meritorio, aquel que la historia de la arquitectura, por
lo general, suele omitir. Aqui se nos ofrece un recorrido desde
1895 hasta el afo 2013, con todos los proyectos ganadores y los
que no resultaron premiados, lo que se concretaron y los que no
se construyeron, o mejor, los que todavia permanecen atesoran-
do ideas en el papel.

En la travesia por sus paginas, primero los lectores se daran
cuenta de las tendencias o las modas en el trascurrir del tiem-
po vy el espacio, curiosos vaivenes formales. Luego, iran enten-
diendo a una sociedad en transformacién dirigida por la pre-
sencia notable del Estado. Después, comprenderan que el libro
rinde un justo homenaje al Gnico e irremplazable evento de la
arquitectura donde el cotejar las ideas conduce a discutiry a
encontrar la mejor propuesta. No siempre.

PUBLICACIONES

FOTOGRAFIA DE ARQUITECTURA MODERNA / LA
CONSTRUCCION DE SU IMAGINARIO EN LAS REVISTAS
ESPECIALIZADAS. 1925-1955

Patricia Méndez

Ediciones CEDODAL - Junta de Andalucia

ISBN 978-987-1033-43-0

150 pags.

Este libro es fruto de una tesis doctoral que parte de un con-
cepto radical, las revistas de arquitectura fueron un trampolin
para difundir la modernidad. Por eso, es justamente la fotogra-
fia, el documento indispensable que contiene muchas capas
de desprenderse y comprender una época, desde la imagen
quieta.

Esta investigacion da cuenta que es posible, partiendo desde
un catalogo seleccionado de publicaciones, volver a trazar una
nueva historia de la arquitectura. Otra narracién que nos de-
vuelve a re-mirar y comprender el entorno construido a través
de un ojo mecanico.

Un asertivo titulo del capitulo final “Construir desde la imagen,
revelar desde las formas” acentla una incégnita permanente
en la disciplina proyectual que dura hasta hoy ¢vale complacer
un observador con mas imagenes de seductoras arquitecturas
que parecen no alcanzar para transformar su esencia?

TALCA / CUESTION DE EDUCACION
Editorial Arquine

ISBN 978-607-7784-47-0

206 pags.

El paradigma de formacién de arquitectos de la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Talca es quiza, el foco mas
interesante en América Latina. Este libro recorre esta experien-
cia de sensibilidad y tesén que nos devuelve una vez mas, una
pintura de la aldea posible de cambiar el mundo.

Los ensayos de Andrea Griborio, Miquel Adrid y José Luis Uribe
abren una puerta para entender este lugar en el mundo. Este
paisaje rural estd insistido en cada ejercicio-obra, con un exce-
lente material fotografico. Con el despliegue de lo construido,
el libro va desprendiendo poco a poco al lector inmerso en el
bullicio urbano.

Una notable labor de ensefar - aprender y hacer que supera
este excelente libro.

PUBLICACIONES

LIBRO DE DICHOS Y DUDAS
ARTHUR SCHNITZLER

Traduccion Adan Kovacsics

Ediciones Universidad Diego Portales
ISBN 978-956-314-1955

168 pags.

Este texto curioso se compone de un conjunto eclécti-
co de capitulos, que van desde Dichos en verso a Dichos bre-
ves, deteniéndose en desarrollar otros como el de acerca de las
preguntas, sobre el destino, los milagros o las leyes.

El universo del escritor austriaco Schnitzler recrea un punto
de vista inspirador; sitGa al lector en el escenario de principios
de siglo XX y sus ideas reunidas, a propésito de este libro, lo
devuelven una y otra vez a la observacién. Su lectura parece
motivar a la detencién, para observar el mundo que hoy nos
rodea y agudizar los temas esenciales: la religion, la ética, los
suefos, la politica, las relaciones humanas.

Los aforismos desplegados resuenan, adn vigentes.
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