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Editorial

Recordar y reservar

El paradigma contemporaneo que (pre)
ocupa al acervo de contenidos posee dos
frentes hoy en dia. Por un lado, y ante la
actual sobreinformacién, se cuestiona silas
generaciones futuras tendran perspectiva
para entender nuestro presente, dada la
cantidad de los sitios digitales que erupcio-
nan como nunca sucedi6 en la historia de la
humanidad. Por otro lado, nuestro actual
olvido involuntario de guardar, jse justifica
por la voragine digital que nos inunda o es
consecuencia de la fragilidad de la evolucién
permanente de soportes que caducan en
tramos temporales cada vez mas cortos?

Estas dudas delinearon el punto de partida
de este nimero 29, cuyo titulo circunscribe
las incégnitas y es capaz de inspirar y ex-
pandirse a otras direcciones de la creacién.
Los autores y creadores propusieron esce-
nas que solo pueden evocarse por dibujos
fugaces, registrar el cambio de la vivienda
moderna, tener el pretexto de los revesti-
mientos para adentrarse en la metamorfosis
santiaguina, hasta el eco de viejas imagenes
proyectadas en una sala vacia del cerro San
Cristébal. Hay mas, también.

En todos los articulos reunidos hay una pre-
ocupacién que acecha: dénde y como atesorar
lo pensado y creado. Desde nuestra propuesta
editorial, seguimos apostando esencialmen-
te a larevista de papel, intentado sortear las
condiciones virtuales actuales para, espera-
mos, prevalecer un tiempo mas prolongado.
Todavia no sabiendo cuanto.

Marcelo Vizcaino

Profesor e investigador

Editor de REVISTA 180

Escuela de Arquitectura

Facultad de Arquitectura, Arte y disefio
Universidad Diego Portales

Santiago - Chile

Remember and maintain

The modern paradigm that keeps the collection of
contents (pre)occupied has two fronts in this day in
age. Ontheonehand, and in the face of too much
information, it is doubtful that future generations
will have a perspective in order to understand our
present, because of the amount of digital locations
that emerge as never before in the history of man-
kind. On the other hand, is our current involuntary
omission to save and put away justified by the digital
whirlwind that engulfs us or is it a consequence of
the fragileness of the permanent evolution of base
supports that expire in temporary periods that are
shorter all the time?

These doubts lined out the starting point of this
29th issue, where the title is confined to mysteries
and is capable of inspiring and expanding to other
directions of creation. The authors and creators
proposed scenarios that can only be called upon by
fleeting drawings, recording the change in modern
housing, having the excuse of outer coatings to
venture into the Santiago metamorphosis, even the
echo of old images projected in an empty room of San
Cristobal Hill, There is more, too.

In all the articles brought together there is a concern
that comes stalking: where and how to treasure what
isthought up and created. From our editorial point of
view, we continue to insist essentially on paper maga-
zines, trying to maneuver around the current virtual
conditions in order to hopefully stick around a little
whilelonger. But still not sure how much longer.

Marcelo Vizcaino

Professor and researcher
Editor-in-chief of the REVISTA 180
School of Architecture

Faculty Architecture, Art and design
Diego Portales University

Santiago - Chile



EL GIRO DE LA MEMORIA Y EL GIRO
DEL ARCHIVO EN LAS PRACTICAS
ARTISTICAS CONTEMPORANEAS:

[THE MEMORY TWIST AND THE ARCHIVE TWIST IN MODERN ARTISTIC PRACTICE]1

ANNA MARfA cUASCH

Profesora e Investigadora - Universidad de Barcelona
Departamento de Historia del Arte
Espafia

Resumen: En este ensayo plantearemos un nuevo giro, el del
archivo que unido al de la memoria nos sitla ante renovados
didlogos pasado-presente-futuro cercanos tanto al pensamien-
to arqueoldgico de Foucault como al estratigrafico de Barthes.
El archivo aparece como un continuum que abraza distintas
practicas desde los "Pasajes” de Walter Benjamin al Atlas Mne-
mosyne de Warburg, incluyendo trabajos fotograficos en un arco
que abarca desde los afios veinte del siglo XX (August Sander)
hasta la primera década del siglo XXI. A partir de las reflexiones
de Foucault en La arqueologia del saber (1969) y las posteriores de
Derrida en Mal de Archivo (1995) se explican "dos maquinas de
archivo”, una vinculada al archivo de procedencia y caracterizado
por una cierta homogeneidad y regularidad con aportaciones
como la de Bernd & Hilla Becher, y otra relacionada con el psi-
coanalisis de Freud y con una cierta anomia (Richter, Boltanski)
que conectaria ademas con el mega archivo de internet unido a
la virtualidad de la red (Daniel Garcia Anddjar, Pedro G. Romero).

Abstract: In this essay we will present a new twist, one of archive that
together with one of memory puts us in front of renewed past-present-
future dialogues related closely to both the archaeological way of thin-
king of Focault as well as the stratigraphic way of thinking of Barthes.
The archive appears as a continuum that encompasses different types
of practices from the "Passages” of Walter Benjamin to Atlas Mnemos-
yne by Warburg, including photographic work in a frame that ranges
from the 20s in the XX century (August Sander) up to the first decade of
the XXI century. Starting from the reflections by Focault in La arqueo-
logia del saber [The archaeology of knowledge] (1969) and sub-
sequent reflections by Derrida in Mal de Archivo [Archive disease]
(1995), “two archive machines” are explained, one linked to the source
archive and characterized by a certain homogeneity and regularity with
contributions, like the one by Bernd e Hilla Becher, and the other related
to psychoanalysis by Freud and with a kind of anomy (Richter, Boltans-
ki) that would also connect with the mega internet archive linked to the
network virtuality (Daniel Garcia Anddjar, Pedro G. Romero).

Palabras clave: giro del archivo, memoria, fotografia, atlas,

Foucault, contrarchivo, cultura digital.

A un historiador del arte familiarizado
con el arte actual con la consiguiente
fragmentacién del saber derivada de las
grandes narrativas de la modernidad y de
la eclosién de los discursos de las diferen-
cias no le resultara extrafio la letania de
giros que historiadores, criticos, teéricos,
curadores y directores de museos utilizan
para explicar el archivo poliédrico en el
que se han convertido la teoria y el arte
contemporaneo.

Desde el giro de 1a imagen de Tom Mitchell
al giro cultural (Jameson), desde el etno-
gréafico (Clifford) al documentalista, desde
el giro sincrético al social o el relacional
hasta el giro sincrético se entiende cémo,
fuera de la dindmica teleolégica y finalista
de los ismos, en el arte de las dltimas déca-
das se solapan en un palimsesto numerosos
rostros sin procesos de superacién, destruc-
cién, ni tampoco de deconstruccién.

Key words: Archive twist, memory, photography, atlas, Focault,

counterarchive, digital culture.

En este ensayo plantearemos un nuevo giro,
el del archivo que unido al de 1a memoria
nos sitia ante renovados didlogos pasado-
presente-futuro cercanos tanto al pen-
samiento arqueoldgico de Foucault como

al estratigrafico de Barthes que entiende

el texto como un espacio multidimensional
donde se entrelazan diversas estructuras,
ninguna de ellas originales.

Tal como propone el titulo de la exposicién
Yesterday Will Be Better. Taking Memory into the
Future (Aargauer Kunsthaus)? estamos en

el punto donde pasado y futuro se encuen-
tran. Un momento en el que, después de
que la modernidad de las vanguardias
negase la posibilidad de recuperar el pasa-
do, sevinculan el pasadoy el futuro y se
entiende la memoria como una condicién
para el futuro. En efecto, es nuestra capaci-
dad de recordar y de recuperar experiencias
lo que nos permite anticiparnos al futuro.

EL GIRO DEL ARCHIVO
Entendemos el giro del archivo como el
suplemento mnemotécnico que preserva la me-
moria ylarescata del olvido, de la amnesia,
de la aniquilacién, hasta el punto de con-
vertirse en un renovado memorandum. Segin
Benjamin Buchlohs el archivo aparecia como
un continuum abrazando distintas practicas,
desde los “Pasajes” de Walter Benjamin

al Atlas Mnemosyne de Warburg, desde el
trabajo de fotégrafos asociados con la Nueva
Objetividad alemana como August Sander a
aportaciones pedagégicos como las de Male-
vich. El archivo, segtin Buchloh, explicaba
también del trabajo de artistas europeos
que acumulaban ingentes colecciones de
fotografias desde la década de los sesenta
incluyendo Bernd & Hilla Becher, Christian
Boltanski, Hanne Darboben, On Kawara y
Gerard Richter, trabajos que confrontaban
la homogeneidad y continuidad con la hete-
rogeneidad y discontinuidad.
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Francesc Abad, Camp dela Bota, 2004

Buchloh llegd también a la conclusién de
que este nuevo paradigma no podia ser
entendido bajo los términos de la vanguardia,
(asociada con los principios de inmediatez)
ni de 1a historia de 1a fotografia (fotografia
documental, topografia, fotoperiodismo,
fotografia artistica, fotografia del instante
unico). Por el contrario, estaria mas cerca

al montaje sintagmdtico (literario en algunos
casos y cinematografico en los otros) y desde
el punto de vista filos6fico encajaria con la
Teoria de los Enunciados de Michel Foucault,
el nouvel archiviste, propuesta en un texto fun-
damental como La arqueologia del saber.*

En este escrito de 1969, Foucault ofrecia un
modelo de conocimiento en las antipodas

del modelo historicista clasico, definiendo el
archivo en contraposicién a la biblioteca y con
ella, el corpus de nuestra tradicién, un corpus
resquebrajado y fragmentado en su unidad.
Como sostiene Foucault, el archivo no puede
ser descrito en su totalidad, no se puede des-
cribir exhaustivamente y carece de limites y
emerge en fragmentos, regiones, y niveles. Es
lo que Foucault denomina enunciados, que no
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son ni una proposicién ni una frase ni cual-
quier otra unidad de sentido y que solo aluden
alamaterialidad delo dicho, al margen de
todo tipo de evocacién. El archivo tiene una
funcién analitico-descriptiva que opera de un
modo local: se tratarfa del enunciado més alla
dela frase, del gesto del habla mas alla del
pensar. Todo a su vez mas cerca del trabajo del
arquedlogo que del historiador.

Alasreflexiones de Foucault siguieron las
de Derrida en Mal de archivo (1995),5 un texto
que marcd el origen de la fiebre del archivo
entre creadores, teéricos y comisarios a par-
tir de los afios noventay que a nivel tedrico
fue seguido por el ya mencionado Benjamin
Buchloh, al relacionar el Atlas Mnemosyne de
Warburg con el Atlas de Richter de Hal Foster®
(vinculando el impulso del archivo a prin-
cipios del siglo xx1 con el impulso alegdrico
que en los afios 80 habia detectado Craig
Owens entre las practicas artisticas apro-
piacionistas), y por mi misma, al establecer
en el libro Artey archivo1920-20107 dos grandes
categorias o mdquinas de archivo: el archivo
de procedencia, némico, y el anémico.

En el primer caso hablariamos de una
cierta homogeneidad y continuidad
vinculada al principio del nomos (o ley)
mientras que en el segundo se acentiian
las acciones contradictorias de almacenar,
resguardar y, simultaneamente, olvidar
trazos del pasado, una pulsién que infor-
ma de un principio anémico basado en la
heterogeneidad y discontinuidad que se
relaciona con el psicoanalisis. Segin De-
rrida, Freud en el texto de 1925 “Notiz iiber
den Wunderblock” (“Nota sobre el bloc
magico”) presentd una precisa descripcién
de la psique en forma de archivo basada en
el principio de que las trazas de memoria
de las percepciones (Erinnerungsspuren) no

se acumulan de manera permanente en

el sistema perceptivo sino en sistemas de
memoria subyacentes, tal como ocurre
con los trazos que uno puede hacer en el
bloc méagico. El bloc (tabla, pizarra) podria
en efecto ser considerada una mdquina de
archivo incorporando el impulso de preser-
vacién a través de actos de inscripciény, al
mismo tiempo, el de destruccién, olvido,
amnesia o borrado.
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ALGUNAS PRACTICAS ARTISTICAS DEL ARCHIVO
Bajo el concepto de nomos, por ejemplo
(archivo de procedencia segiin el cual el
origen debe primar por encima del significa-
do), podemos entender el proyecto de Bernd
y Hilla Becher, que desde 1957 construye-
ron un archivo en forma de inventario de
edificios procedentes del pasado vinculado
alarevolucién industrial. Imagenes que se
clasifican segin tipologias (torres o tanques
de agua altos hornos, depésitos de agua, ga-
sémetros, silosy torres de refrigeracién, en
funcién de distintos criterios: el funcional,
el estructural y el formal).

Y en el rostro opuesto de Becher, el amplio
proyecto de Gerhard Richter iniciado en 1962
y todavia activo en la actualidad con mas de
5.000 documentos fotograficos en blancoy
negro y en color, enfatiza la irregularidad que
nos sitda en el “reino universal de la ano-
mia” con ejemplos desde el Atlas Mnemosyne de
Warburg hasta el proyecto de archivo on line
de The Atlas Group, es decir, con recorridos
transversales a lo largo del tiempo y el espa-
cio. Todo a partir de heterogeneidades y dis-
continuidades dando lugar a una visién frag-
mentada, policéntrica y no lineal que revela
la continua mutabilidad del contenido y de
lasrelaciones de las imégenes. Como sostiene
Buchloh, las imagenes del Atlas de Richter

“al mismo tiempo que generan significados,
desintegran lecturas”, descomposicién que
inevitablemente conlleva al “reinado univer-
saldelaanomia”, o dela falta de normas.

Dentro de este mismo proceso de anomia
destaca también la aportacién de Christian
Boltanski en una serie de trabajos que conju-
gan la fascinacién de la estética del archivo
con el componente esencial de la memoria
entendida como un hecho cultural antro-
poldgico y existencial. Una memoria que
adquiere presencia a través de los fésiles de
algin pasado, de objetos encontrados, de la
cotidianeidad y de fotografias que funcio-
nan como documentos antropolégicos y una
clara objetualizacién del sujeto-individuo.
Tal como afirma el propio autor: “Prefiero
trabajar en la transicién del individuo al
objeto (...) en este paso del presente a algiin

momento del pasado”.® En la serie de insta-
laciones (1990-1991) Les suisses mortes (1990-
1991) el artista se sirve de un uso mas literal
del dispositivo archivo (cajas de galletas

de estanio oxidado llenas con objetos) que
funcionan como cajas de archivo en clara
alusién al Holocausto, a la muerte, a la au-
sencia de seres queridos, sean los inmedia-
tos, sean los seres humanos desaparecidos
en condiciones infrahumanas.

EL IMPULSO DEL ARCHIVO Y LA POSMODERNIDAD
No obstante, como sostuve en una entrevista
para la revista Exit Express publicada recien-
temente, a pesar del importante papel de

la estrategia del archivo en el arte a lo largo
de los sesenta y los ochenta, es a partir de

los noventa cuando el archivo se descubre
como un modus operandi en clara sintonia con
la inclinacién posmoderna por los pequefios
relatos, por la fragmentacién del saber en
sintonia con la posmodernidad que colocé el
pasado y la memoria como preocupaciones
centrales de las sociedades occidentales y no
occidentales.? Ello quedd constatado en la que
fue primera muestra de archivo, Deep Storage:
Collecting, Storing and Archiving in Art, un didlogo
de artistas norteamericanos y europeos entre
las décadas de los afios sesenta y noventa,
Ingrid Schaffner explicé en el catdlogo cémo
la nocién de almacenamiento hacia referencia
tanto a la memoria (cosas guardadas como
recuerdos) como a la historia (informacién
salvada y resguardada) sin olvidar lo virtual
o inmaterial como el casi ideal archivo para
preservar y guardar el material cultural.

Y lejos de privilegiar una tinica nocién de
almacenamiento, la exposicién podia leerse
como un conjunto de objetos o cajas con los
que se simulaban tres lugares de almace-
namiento: el museo-depdsito, el archivo-
biblioteca y el estudio del artista: “Todo el
mundo colecciona. Algo onada. Unay otra
vez. En ocasiones conscientemente, otras
sin predeterminacién. Pero ;qué le ocurre

al objeto una vez es escogido, coleccionado,
empaquetado, almacenado, depositado o
indexado? ;Qué es lo mas importante para el
coleccionista: recordar el pasado o preservar-
lo para el futuro? ;Cudl es 1a conexi6én entre
la coleccién y el arte?”. Estas eran algunas

de las cuestiones planteadas en el texto del
catalogo. De ahi que el acto de coleccionar se
viera como un intento de detener el vertigi-
noso paso del tiempo, como un acto defensivo
para reducirle miedo al futuro o como una
manera de enfrentarse con lo no predecible.

Hay, en efecto, multiples estrategias por las
que la nocién de archivo se manifiesta y se
expande entre distintas practicas contem-
poraneas con artistas que tanto recurren

a archivos encontrados (en internet o en
archivos policiales), a archivos construidos,
a archivos ficticios, a archivos piiblicos y
también privados. También se da el caso que
para un buen nimero de artistas el recurso
al archivo se desplaza mas alla del territorio
occidental en el que habia surgido y desarro-
llado y empieza a ser utilizado en clave pos-
colonial en contextos periféricos con el fin
de inscribir narrativas y memorias locales
en los galopantes procesos de globalidad.
Para Vivan Sundaran de India, R. Renno

de Brasil, F. Bryce o Milagros de 1a Torre

de Per1i, entre otros, el recurso al archivo
viene determinado por la manera en que los
depésitos de materiales y registros reflejan
procesos histéricos, en ocasiones unidos a
historias de colonizacién, otras de guerras
civiles y conflictos bélicos diversos y en la
mayoria de los casos de lugares marcados
por ciertos traumas y rupturas histéricas
unidos a narrativas de resistencia, desarrai-
go y procesos de victimizacién. Artistas que
se valen del archivo para senalar sus fisuras
y sus paradojas. Es cuando hablariamos

del contra archivo en sintonia con el titulo del
seminario Archive / Counter Arhive (2009)* y de
cémo los artistas entablan narrativas colo-
niales tanto a favor como en contra de fuen-
tes oficiales, como establecen las diferentes
relaciones con el poder a través del archivo o
la manera en que nuevas formas y tecnolo-
gias de archivo pueden ofrecer posibilidades
parael archivo y para los artistas.

Y es también desde finales de los afios
noventa que parece que el medio ideal del
archivo sea el mega archivo en internet, la
red electrénica, que obliga a un desplaza-
miento del espacio-archivo unido al objeto, a
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la arquitectura, al tiempo-archivo unido a la
virtualidad de la red. De ahi la referencia
alainformacién inmaterial que sigue una
racionalidad distinta respecto a los sistemas
de memoria material. Es en el marco de esta
nueva cultura de la memoria vinculada a

1a cultura digital y del archivo que desde 1994
hasta la actualidad algunos artistas como
Muntadas, Pedro G. Romero, Rogelio Lopez
Cuenca, The Atlas Group y Daniel Garcia
Andujar, entre otros, nos sitian ante un
concepto de archivo digital en plena era de

una nueva tecnologia de 1la memoria-cultura
que busca nuevos dialogos entre tecnologia
digital, recoleccién y archivacién.

Y siempre con obras que mas alla de sus
especificas temdaticas, han transformado
profundamente la naturaleza del archivo
que de un conjunto de objetos (carpe-

tas, libros, obras de arte) almacenados

en distintos lugares, se convierte en un
continuo flujo de datos, al margen de toda
geografia o contenedor, sin ningun tipo
de restriccién temporal.

CONCLUSION

Y asi podriamos seguir con otras muchas
diversas practicas de archivo, practicas

que nos sitian ante un nuevo prototipo de
artista que se sitiia en un paradéjico status:
su relacién con el tiempo y su propuesta de
volver la mirada al pasado para proyectarla
en el futuro desde el presente. Ya no estamos
ante un artista interesado en el pasado,
como ocurria con el pintor de historia deci-
mondnico, ni estrictamente con el presente
y el futuro, sino mas bien ante un artista
como un nuevo memorialista, interesado en la
recuperacién de la memoria en relacién al
pasado pero buscando una nueva légica de la
representacién cultural que se desliga clara-
mente de la historia como progresién lineal
y finalista en la bisqueda de historiografias
alternativas mas alla del canon occidental.

Anna Maria Guasch es catedritica de Historia del Arte

de la Universidad de Barcelona y critica de arte. Desde
1994 hasta la actualidad su investigacién gira en torno
al estudio de los procesos creativos del arte internacional
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este periodo destacan: Elarte del siglo XX en sus exposiciones:
1945-1995 (Barcelona, 1997); Los manifiestos del arte posmoderno.
Textos de exposiciones 1980-1995 (Madrid, 2000); El arte iiltimo
del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural: 1968-1995
(Madrid, 2000); La critica dialogada. Entrevistas sobre artey
pensamiento contempordneo (Murcia, 2006); y su mas reciente
publicacidén: Artey Archivo1920-2010. Genealogias, tipologiasy
discontinuidades (AKAL, Madrid, 2011).

Anna Maria Guaschis a History of Art profesor at the University of Bar-
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thestudy of creative processes of international art of the mid-20™ century.
Some of her publications that stand out are: E1 arte del siglo XX en
sus exposiciones [20th century art in its exhibitions]: 1945-
1995 (Barcelona, 1997); Los manifiestos del arte posmoderno.
Textos de exposiciones [Postmodern art manifestos. Exhibition
texts] 1980-1995 (Madrid, 2000); E1 arte diltimo del siglo XX. Del
posminimalismo a lo multicultural [Thelatest art of the 20th
century. From postminimalism to multicultural]:1968-1995 (Madrid,
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miento contemporaneo [Criticism with a dialogue. Interviews on
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Resumen: Este articulo instala una
mirada y una reflexion tedrica sobre
el habitar de la ciudad bdrbara en base
a evidencias etnograficas. A partir
del caso de La Chimba en Santiago
(Fondecyt n°1095083), se desarrolla la
tesis de un otro habitar en el cual el des-
orden del fragmento se constituye en la
unidad para el cobijo de sus habitantes.
Este articulo enfatiza que el hecho ur-
bano, como realidad social, debe su po-
sibilidad de existencia a estos territorios
de fronteras fisicas y simbélicas. Volver
la mirada a la ciudad bdrbara es admitir
que nuestras ciudades se han hecho en
este juego de espejos: entre lo deseado y
lo negado, el centro vy la trastienda. Y la
evidencia que no existe realidad urba-
na, que no se levante en esta tension
histéricamente construida. El desafio
es justamente descifrar estos procesos
historicos y urbanos que, sin entrar en
un discurso esencialista, hacen de la
ciudad bdrbara un paisaje de memoriasy
soberanias otras, en permanente movi-
miento y disputa con la ciudad propia, la
ciudad del centro.

Palabras clave: ciudad, frontera, habitar.

INTRODUCCION

Cuenta la historia que desde la fundacién de Santiago La Chimba fue territorio y receptacu-
lo de todos aquellos indigenas y habitantes, que el conquistador no queria en el centro de la
ciudad (Rosales, 1887: 1948). La Chimba -que significa “la otra banda” en lengua quechua-,
ha sido desde aquellos tiempos la otra cara de una ciudad que se desea limpia y homogénea

en su habitar.

Al norte del rio Mapocho, La Chimba ha sido histéricamente nuestro otrolado. La angosta
franja del rio marca la frontera entre la ciudad propia y 1a ciudad bdrbara. Geograficamente es

el rio Mapocho la linea divisoria que establece un adentro y un afuera, borde visual hasta
donde se llega, pero también desde donde se parte (Silva, 1996). Desde el siglo xv1, en ella se
instala material y simbdlicamente lo que el centro de 1a ciudad quiere negar: los cemente-
rios, los hospitales, el mercado, las recoletas, el pequefio artesanado industrial, las chinga-
nas, los indios, los vagabundos y los inmigrantes empobrecidos en busca de mejor fortuna.
Territorio que se constituye desde su origen como un arrabal, extramuro de la ciudad, donde
se establecen los yanaconas e indigenas al servicio de los conquistadores. La Chimba nace
también como puerta abierta al norte, lugar de llegada para el inca, lugar de salida para el
ejército patriota y los migrantes.

El poblamiento de La Chimba a partir de los siglos xvi1 y xviii, constituye uno de los prime-
ros ejemplos de Santiago, donde la multiculturalidad convive junto a la pobreza urbana.
Sibien los espafioles se reservan algunas de las fértiles tierras para asentar sus chacrasy
residencias, alli residen también indios, negros, mulatos, mestizos y espafioles pobres.
Muestra de esta heterogeneidad son los bautizos que la Iglesia Catdlica realizara en La
Chimba durante el siglo xv11, siendo un 45% de bautizados de origen espaiiol, frente a un
55% de mestizos, indios y africanos (Anduaga y otros, 1996).

La Chimba, territorio de frontera, delimita y también excluye e integra; distingue e iden-
tifica. Lejos de ser una zona transicional, La Chimba se levanta como un territorio fisicoy
simbdlico en el que se configuran los referentes identitarios que daran forma a la ciudad delos
otros, la ciudad bdrbara. Sus habitantes son los que atravesaron esa frontera, los raros, los moles-
tos, los indeseados, los mulatos, los indios, los muertos, los locos, los extranjeros; aquellos
que ya cruzaron la frontera o caminan por el precario limite de lo normal (Anzaldda, 1999).

La Chimba ha sido durante cuatro siglos y medio, emblema de una cierta autarquia terri-
torial y reto a la planificacién central. Escudada por el rio Mapocho, ella actuara a su vez
de trinchera y también cobijo en momentos de efervescencia social o de represién desde el
centro de la ciudad (Rosales, 1887; Salazar y Pinto, 2002). Si el centro de Santiago es la cara
de lalegalidad y la civilidad, La Chimba es espalda, contracara y reverso. Una ciudadela
paralela al otro lado del rio que no solo pervive en la segregacién simbdlica de los muertos,
territorio de los otros, sino que se perpetiia en poblaciones que en su mixtura mantienen la
vitalidad de este territorio (Franz, 2001). Su intensa actividad comercial, social y lddica
dio origen a un territorio que marca una pauta en el desarrollo de toda la ciudad de Santia-
go. Hoy, tres son las franjas de La Chimba: Bellavista y su bohemia, bares y restaurantes;
Patronato, con sus migrantes y comerciantes; y el mercado de la Vega, con sus puestos y
bodegas, de Recoleta a Vivaceta.

HABITAR DE FRONTERA, COBIJO Y DES-ORDEN

Esen los afios cuarenta del siglo xx, con la segunda gran oleada migratoria de palestinos,
que el barrio de La Chimba refuerza su caracter de territorio polivalente, constituyéndose en
un espacio donde simultineamente se habita, se trabaja, se festeja y se ora... A través de la
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Abstract: This article establishes a theoretical
view and reflection with regards to inhabiting
the barbarian city based on ethnographic
evidence. Starting from the case of La Chimba
in Santiago (Fondecyt [National Scientific and
Technological Development Fund in Spanish]
No. 1095083), the thesis of another form

to inhabit where the chaos of the fragment
represents the unity for the shelter of its
inhabitants, is developed.

This article emphasizes that the urban fact,
as a social reality, owes its possibility to
exist to these physical and symbolic border
territories. To look back at the barbarian
city is to admit that our cities have been
made in these mirror games: between
what is desired and denied, the center of
power and what is outside this power. And
the evidence that no urban reality exists,
that it does not arise in this historically
built tension. The challenge happens to
be decoding these historical and urban
processes that, not wanting to engage in an
essentialist debate makes the barbarian
city a landscape of otherness of memories
and sovereignties, in permanent motion and
dispute with the city itself, the city of the
center of power and hegemony.

Key words: city, border, inhabit.
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compra de terrenos, construccién de vivien-
dasylocales, los inmigrantes drabes se iran
posicionando como pequefios y medianos
industriales, iconos de la industria textil
en Chile. En la década de los afios ochenta,
el barrio de La Chimba se vera afectado, al
igual que todo Chile, por la crisis econémi-
ca que termina con su caracter de naciente
distrito industrial (Salazar y Pinto, 2002).
Con la inmigracién coreana y la instalacién
masiva del comercio de importacién, el
territorio se densifica, las manzanas se sub-
dividen y se asienta el patrén de viviendas
que combinan la funcién residencial y co-
mercial. Hoy, con la llegada de inmigrantes
latinoamericanos empobrecidos, el patrén
morfoldgico se consolida, superponiéndose
el principio de la polifuncionalidad a las re-
gulaciones y normativas urbanas centrales.

En la decisién de habitar La Chimba, en lo
que hoy conocemos como Barrio Patronato e
Independencia, histéricamente han jugado
un papel central los bajos precios de los
terrenos y las viviendas y la conectividad
estratégica en relacién a los principales cen-
tros comerciales y de servicios de Santiago.
Asi también, en esta decisién incide la
cercania entre iguales (otros migrantes) y la
gran maleabilidad que ofrece el territorioy
su arquitectura para levantar, en la medida
de sus posibilidades, un modo de habitar
propio. La Chimba y sus callejuelas, no solo
bullen de dia en su agitada vida comercial,
sino también en el transcurso de la noche y
el amanecer. Mientras los coreanos se escu-
dan silenciosos tras sus vitrinas, dejandose
apenas ver, los palestinos salen a la puerta
de sus locales, ocupan las calles, conversan
y socializan con los chilenos y paisanos; los
latinoamericanos, a su vez, hacinados en

Mapa de La Chimba, Santiago, 2011.
Fuente: Croquis R. Arriagada. Fondecyt n°1095083, 2011.

sus estrechos cuartos de cité y conventillos,
desplegaran su sociabilidad en las puertas,
ventanas, veredas, bares, cocinerias y esqui-
nas... haciendo de lo piiblico, un territorio
de intermediacién entre el dormitorio y el
vecindario. En esta relacién de distanciay
proximidad con la ciudad que los acoge, el
extranjero construye su particular existen-
cia. Volatil adscripcién al terrufio que lo
recibe y que otorga el caracter probleméatico
y conflictivo a su relacién con la ciudad.

Como en todo desplazamiento, el migrante
deja huellasen el espacio y en el tiempo; hue-
1las de recorridos, de cambios de residencia,
de apropiaciones del suelo, de instalaciones

y desinstalaciones... Son las trayectorias que
hablan de formas e identidades del habitar,
que en el caso de los migrantes de la otra ban-
da, siguen un patrén de ocupacién asentado
desde los tiempos fundacionales en una im-
bricacién estrecha entre el espacio de 1a resi-
dencia, el trabajo, 1a fiesta, la oracién y la de-
vocién... Sobre el patrén urbano de La Chimba
se teje esta trama de relaciones interétnicas
creando un espacio denso de convivencia en-
tre actores que transitan cotidianamente por
sus negocios, templos y habitaciones. Calles,
pasajes, laberintos que ofrecen al transetinte
algo del caleidoscopio (Delgado, 2007) de colo-
res, olores, sonidos y voces que se configuran
y reconfiguran en el movimiento. Caleidoscopio
de identidades y practicas que coexisteny se
superponen en una suerte de contaminacion
mutua. Sin embargo, como en todo barrio, en
La Chimba las convenciones del habitar, fijan
las precarias y efimeras fronteras identi-
tarias. Fragil equilibrio de un territorio en
permanente circulacién e intranquilidad que
obliga a sus habitantes a encontrar y negociar
los ajustes para la cohabitacién.
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Vivienda de un trabajador de La Vega, Patronato. Barrio La Chimba, 2011. Arriba: vivienda original. Abajo: vivienda con intervenciones posteriores

Fuente: Croquis R. Arriagada. Fondecyt n°1095083, 2011

Porque todo circula, es que en La Chimba
todos tienen su lugar; y la xenofobia -tan
presente en la ciudad propia— pierde posibilidad
de asentarse. Elotro, el distinto, el diferente
es siempre una posibilidad presente y el estig-
ma, entendido como la marca que fija, pierde
toda surazén de ser. En La Chimba la zonifi-
cacién propia a la modernidad y a 1a planifica-
cién urbana, no tienen lugar; porque alli los
principios del des-orden urbano tan queridos
aJane Jacobs (1965), adquieren toda su fuerzay
sentido. Plasticidad ajena a la 16gica estructu-
radora y segregadora de Santiago.

Habitar desde la posibilidad del fragmento
En La Chimba, el habitar dialoga y se cons-
truye amarrado a su historia. El territorio
se lo ocupa y se lo viste por capas, como
estratos donde se leen las sucesivas ocu-
paciones. A este lado del rio, la materia-
lidad arquitecténica se instala una sobre
otra, formando costras de belleza y colorido
intemporal. Amalgamas de fragmentos

de un habitar que se superpone a través

del tiempo: adobe, volutas, zinc, maderas,
rejas, altillos, cerchas y muros trepanados,
ventanas a ninguna parte, puertas clau-
suradas, pasajes de laberintos, tineles de
telas al viento... Y aunque cada pieza posee
su valor y su sentido de ser, la totalidad se
constituye y se amarra de manera tal que
se vuelve indisociable a 1a sumatoria de las
partes. Es la posibilidad del fragmento que
se incrementa en la conjuncién del todo. Po-

driamos decir que es justamente la tensiéon
no resuelta entre la diversidad del fragmen-
toylaunidad de las cosas (Simmel, 1998:
27), lo que otorga al habitar de La Chimba,
su evocacién, su estética y su posibilidad.
Fragmentos, piezas, ruinas... que pertene-
ciendo a diferentes momentos de la historia
de Santiago y de sus oleadas migratorias,

Se superponen y conjugan para construir
una totalidad sin plan predeterminado,
pero consustancial a la atemporalidad de su
belleza. Totalidad construida por genera-
ciones de migrantes, donde los elementos
se combinan y confunden, forjando de esta
manera una unidad del habitar.

Es esta misma fragmentacién de las partes
(arquitecténicas, urbanas, paisajisticas)

lo que le otorga la fuerza y visibilidad a
launidad que engendra; vy, a su vez, el
cardcter molesto y precario de un habi-

tar siempre residual y fronterizo. Pero la
unidad de los elementos que conforman las
calles y viviendas de La Chimba no estd en
ellos mismos sino en el trajin diario de sus
habitantes. Un ir y venir que actualizay
amarra a un sinfin de hilos los fragmentos
de esta ciudad, transformando su des-
orden en un precario y siempre cambiante
orden (Balandier, 2003).

Mujeres jovenes que baflan apresuradas a sus
nifios en la llave del lavadero, que cocinan
en las puertas de sus pasajes, que descansan

en el bar de la esquina, que se persignan
fugazmente frente a la virgen de la gruta,
que se calientan en el fogén de la trastienda,
que compran en el mercado, que venden en
las veredas, que reparan sus artefactos en

el cité vecino, que cruzan con sus carros de
alimentos el rio en arriesgada maniobra
haciala ciudad, que se ofrecen de regreso en
los puentes, y que hacen de los trastos una
mercancia a ser vendida al otro dia...

Hombres que aiin vestidos de trabajo beben
su cerveza sentados en el bar parroquiano,
que tatarean la miisica amorosa en el Wurlit-
Zer, que estacionan sus yeguas o carretas en la
puerta, que recogen su clientela en la esqui-
na del mercado, que se refrescan y bafian en
el grifo de la esquina, que se alimentan del
carro de comida de la vecina que corre afano-
sa hacia el centro de 1a ciudad, que reunidos
en la esquina esperan que amanezca junto

al fogbn para la descarga de los camiones

de verduras, que cansados se sientan en el
umbral de sus cité a conversar y fumar el ci-
garrillo con el que se concluye el dia... Fluidez
de las relaciones de vecindad, basadas en la
residencia y en la economia barrial del mer-
cado de La Vegay el comercio de Patronato e
Independencia, donde todos producen para
todos pero de manera que solo quienes ahi
habitan pueden saberlo y decodificarlo.

Fragmentos y trajines que en la ciudad propia
no tendrian lugar, pero que aqui en La Chim-
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ba, ciudadbdrbara, adquieren toda su posibi-
lidad y significado méas alld de su funcién
inmediata. Porque en La Chimba, el espacio
es femenino, es acogida, Gtero y posibilidad
siempre abierta. Es este caracter el que ex-
plica la maleabilidad y capacidad de trans-
formacién de sus espacios y formas: el cité
puede ser en la mafiana residencia, hospede-
riay guarderia de nifios, en la tarde bodega,
en la noche bar clandestino, prostibulo,
restaurant y nuevamente residencia. La ma-
leabilidad de los espacios para acoger, cobijar
y proteger a sus habitantes es un rasgo que

la ciudad propia y sus politicas de zonificacién
dificilmente ofrecen. En este territorio todos
estidn amarrados y comprometidos con todos,
pero no como en el gueto, sino en una condi-
cién urbana donde todos caben.

APUNTES FINALES

En Santiago, asi como en otras ciudades
latinoamericanas, la fractura urbana
ilustra bien la persistencia y consolida-
cién de un modelo de vida entre grupos
homogéneos social e identitariamente. La
ciudad propia y 1a ciudad bdrbara conviven en
un juego de espejos que resiste al olvido de
un modelo urbano asentado en la heteroge-
neidad, el intercambio entre diferentes, la
nocién de espacio piiblico y valores como la
integraci6n social. Este articulo enfatiza
que el hecho urbano, como realidad social,
identitaria, econémica y politica, debe su
posibilidad de existencia a estos territorios
de fronteras fisicas y simbélicas. Volver

la mirada a la ciudad bdrbara es admitir que
nuestras ciudades se han hecho en este
juego de espejos: entre lo deseado y lo nega-
do, el centro y la trastienda. Y la evidencia
que no existe realidad urbana, que no se
levante en esta tensién dialéctica e histéri-
camente construida. El desafio es justa-
mente descifrar estos procesos histéricos

y urbanos que, sin entrar en un discurso
esencialista, hacen de la ciudad bdrbara un
paisaje de memorias y soberanias otras, en
permanente movimiento y disputa con la
ciudad propia, la ciudad del centro.

Leer Santiago desde la otra banda, nos permi-
te sefialar que la ciudad se hace de estas su-
perposiciones e identificaciones multiples,
de este entrecruzamiento de mundos en
disputa. Y que el rio Mapocho (asi como en
otras ciudades serd la linea del tren, un ba-
sural o una frontera imaginaria) actia como
este abismo entre dos continentes, dos ciu-
dades que no se miran a pesar de su coexis-
tencia y superposicién. El rio sin embargo,
posee puentes. Y son estos puentes los que
posibilitan que la frontera sea permanen-
temente violada, transgredida, aunque no
por ello deje de estar firmemente asentada.
Quien cruza esta frontera no puede sino
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Gruta de la virgen en cité de la calle Olivos. La Chimba, 2011
Fuente: Croquis R. Arriagada. Fondecyt n° 1095083, 2011

temer por su vida, vidas descarriadas como
nos muestra la novela costumbrista de todo
el siglo xx.Pero son justamente estos puen-
tes entre la ciudad propia yla ciudad bdrbara los
que por definicién dan vida a 1a condicién
urbana, tal como lo celebrara la sociologia
temprana de fines del siglo x1x.

La ciudad bdrbara, territorio de frontera por
definicién, delimita y también excluye e
integra; distingue e identifica. Mas que
una zona transicional, la ciudad barbara se
levanta como un territorio fisico y simb6é-
lico en el que se configuran los referentes
identitarios que daran forma a la ciudad de
los otros. Es esta condicién de frontera la que
nos habla de las multiples ciudades desalo-
jadasy extirpadas de la ciudad propia: 1a del
conquistador Pedro de Valdivia en el siglo
xvi, la del intendente Vicuna Mackenna en
el siglo x1x, la del mercado inmobiliario en
el siglo xxI...

Sila ciudad barbara adquiere todo su valor
al analisis urbano, no es para celebrar la
pérdida de la ilusién univoca y autorita-
ria del proyecto hegemoénico en la ciudad
(Gorelik, 2004) sino més bien para advertir
que la ciudad bdrbara pone en tensién y por
ende cuestiona los proyectos homogeneiza-
dores y dominantes de nuestra planifica-
cién urbana. Las chimbas y campamentos
de nuestras ciudades nos recuerdan que,

mas que lugares de adscripcién identi-
taria, lo que encontramos son espacios
intersticiales y de transito atravesados por
multiples pertenencias culturales y lugares
de identidad. Identidades transversalesy
fronterizas que subvierten asf el paradigma
de las identidades fijas y monocordes de

1a ciudad propia. Las identidades culturales
de la ciudad bdrbara nos recuerdan que toda
identidad es un constructo, jamas esencia.
Esto es posicionamiento sin garantia total
(Hall, 1996). En este sentido postulamos
que tras el aparente des-orden de la ciudad
bdrbara, y cuya manifestaciéon mas clara es
la sistematica transgresién de la normativa
de ordenamiento espacial y arquitecténica,
existen légicas e idearios sociales que nor-
man la relacién entre sus habitantes y el
territorio. Los procesos aparentemente no
regulados se apegan en sus practicas a una
serie de normas no escritas, que en parte
obedecen al deseo de apropiacién y uso del
espacio urbano; pero también responden a
légicas sociales que no se ven representadas
en el habitar hegemoénico de la ciudad propia.
El desafio de la investigacién urbana sigue
siendo comprender las disputas y complici-
dades entre ambas ciudades. Ciertamente
no es posible comprender lo que sucede y lo
que no sucede en la ciudad propia sin referen-
cia alo que sucede en la ciudad bdrbara. Como
caras de una misma moneda, ambas se
construyen en cémplice disputa.

1. Este articulo retine resultados
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N°1095083 dirigido por la
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TRANSGRESIONES DEL ORNAMENTO:
| ECTURAS DEL HOTEL DE LARACHE
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[INFRINGEI\/IENTS OF ORNAMENTATION:INTERPRETATIONS OF HOTEL DE LARACHE BY GERMAN DEL SOL]
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Resumen: El ornamento es todavia un
tabl en la arquitectura contemporanea.
Las experimentaciones de Rem Koolhaas,
Herzog & de Meuron, Hildund K. en las
décadas de 1980 y 1990, influenciados por
el manifiesto de Robert Venturi, reinser-
taron, en cierta medida, la practica de la
ornamentacion en la arquitectura, aun-
que tras los infelices resultados de la cor-
riente historicista posmoderna de diez
afos antes, y que todavia perduraba. Sin
embargo, el ornamento —en la manera
como era entendido tradicionalmente-
parece no haber resistido al fervoroso
ataque de Adolf Loos en la primera
década del siglo pasado. Los posteriores
afnos modernos rechazaron el ornamen-
to a nivel mundial y todavia parecen no
haber sido superados. La discusion fue
retomada, asi como la proposicién de
teorias. Pero la puesta en practica del
ornamento todavia es timida y transfi-
gurada. ;Ddénde es posible identificar el
ornamento de la arquitectura actual? Es
posible que realmente no sea posible.
Sin embargo, para responder precisa-
mente tal pregunta es necesario definir
el término e investigar los fundamentos
por los cuales su presencia fue excluida.
De este modo, es posible entender de
qué manera la nocién de ornamento

fue transgredida y como se presenta
actualmente. El Hotel de Larache parece
proponer algunas respuestas.

Palabras clave: ornamento, arquitectura
contemporanea, Hotel de Larache,
German del Sol.

1| OBJETOS SUELTOS

La predominante horizontalidad del Hotel de
Larache sélo es quebrada por ocho prismas
rectangulares verticales, blancos, de secciones
y alturas distintas, provenientes de las chi-
meneas y que rompen la cubierta del edificio
principal. Estan hechos en hormigén armado,
de la misma manera que la estructura y gran
parte de los muros del hotel. Cada uno es
coronado por un elemento metalico, vaciado,
pintado de dorado, y formado por las aristas
de dos troncos de piramide espejados vertical-
mente entre si, cuyo plano de espejamiento e
interseccién es su base menor. El tronco supe-
rior es alargado en relacién al inferior y tiene
su cara superior, que corresponde a su base
mayor, cerrada con una plancha metélica del
mismo color. El tronco inferior es protegido en
sus planos laterales por una grilla metalica.
Cada uno de los ocho elementos que coronan
los ocho prismas es tinico. Varian en altura,
largura y proporcién de sus dos partes espeja-
das pero mantienen la misma raiz, de manera
que un nifio podria dibujar su esencia, asi
como se dibuja la de una casa, un drbol o una
manzana. Se podria decir, al contrario, que
cada elemento no es un coronamiento sino
esculturas puestas sobre una base vertical de
hormigén; parece, incluso, mas razonable.
Son las inicas formas que desde cualquier
parte del terreno del hotel o a veces cami-
nando por la calle que le da acceso, se pueden
contemplar desde lejos. Las inicas que discre-
tamente revelan la existencia del edificio. Las
pocas que parecen querer expresar algo.

En el interior del edificio principal, este
mismo elemento geométrico es retomado
como mobiliario -0, mas bien, como escul-
turas sueltas. Pero en este caso, al contrario
de las esculturas de las chimeneas, estan
configurados como un volumen lleno, de
madera laminada y pintado de miltiples co-
lores. Son innumerables; el hotel esta reple-
to de ellos. Sueltos, solos, en grupos, arriba
de otros, como patas de mesas, tirados,
olvidados. Al final, ;para qué sirven ellos?

Casi la totalidad del mobiliario del hotel
y de lo que no es fijo fue proyectado por
German del Sol, desde las sillas, sillones

y mesas hasta las tapicerias y ceniceros, a
excepcidén de los varios ejemplares de la silla
Isla Negra, proyectada por German Rodriguez
Arias. El motivo: que el hotel fuera tinico,
en todas sus dimensiones. La concepcién de
la arquitectura parece tener los mismos va-
lores de 1a concepcién de sus mobiliarios. El
mobiliario de Larache no es la arquitectura
en miniatura o reducida a sus formas basi-
cas, sino que ambos son productos origina-
rios de un mismo orden formal. Son, por
tanto, hechos paralelos que se nutren entre
si. La cantidad y disposicién de los mue-
bles y objetos del hotel fueron decisiones
arbitrarias. No fueron motivos de estudio
de ordenamiento interno. Se establecié una
cantidad para cada uno de ellos y, una vez
finalizados, fueron dispuestos en el hotel
de la manera que le convenia a quienes es-
taban a cargo del trabajo, auxiliados por el
arquitecto. Incluso el tipo de tinta ocupada
para pintarlos tuvo que ser decidida me-
diante varios testes preliminares.

En Larache es visible la distincién entre
exterior e interior, del mismo modo con que
Loos defendia sus obras. Sin embargo, aqui
hay un intento por revelar sutilmente este
interior en el exterior. Las esculturas tronco-
piramidales externas parecen, ahora, surgir
a través del hueco de las chimeneas, como si
fueran la irrupcién de una de aquellas escul-
turas similares sueltas del interior. Osa ir
mas alla que el convento de La Tourette: los
elementos de iluminacién, sobresalientes
en su fachada norte, al ser comparados con
Larache, apenas parecen ser las entranas del
edificio —-como los 1llamé Colin Rowe-? pero
no lo son. En Larache, la correspondencia

es directa: las esculturas de las chimeneas
representan la desentrafiificacién del hotel.
Pero, al final, jcaracterizaria todo eso una
actuacién sobre el ornamento?

2 | DEFINICIONES

El ornamento es indtil. No sirve. La pintura
y la escultura tampoco, pero no son orna-
mentos. El ornamento es gratuito. Es acceso-
rio. Pero estd involucrado con la estructura
profunda de aquél que es primario. No es,
por lo tanto, simplemente descartable.
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Abstract: Ornamentation is still taboo

in modern architecture. The experiments

by Rem Koolhaas, Herzog e de Meuron,
Hildund K. in the 1980s and 90s, influenced
by Robert Venturi's manifesto, reinstated

in a certain way the use of ornamentation

in architecture, although after the dismal
results of the postmodern historicist
tendency of ten years ago, and that still
lingered. However, the ornamentation —as
was traditionally understood- seems not

to have withstood the feverish attack by
Adolf Loos in the first decade of the previous
century. The subsequent modern years
rejected ornamentation on a world scale

and it looks like they still have not been
overcome. The debate was taken up again,
as well as the proposal of theories. But
putting ornamentation into practice is still
unadventurous and transfigured. Where is it
possible to identify the current ornamentation
of architecture? It is possible that it is really
not possible. Nevertheless, in order to answer
this question as such it is necessary to define
the term and investigate the bases that

lead to its presence to be excluded. Thus, it
is possible to understand how the idea of
ornamentation was infringed and how it is
shown today. The Hotel de Larache seems to
propose some answers.

Key words: ornamentation, modern
architecture, Hotel de Larache, German del Sol.

IGOR FRACALOSSI | 11

© GuyWenborne, Hotel de Larache, torres de las chimeneas

En dltima instancia, es indisoluble e indivi-
sible de la obra.: Es también superficial, en
el sentido de que estd en y conforma una su-
perficie. Hecho basico para la distincién con
la escultura, lo cual fue expuesto por Alois
Riegl como aquello que confiere al orna-
mento su naturaleza superior.* Es erético o,
eufemisticamente, sensual; emula los ins-
tintos. Parafraseando a Cesare Brandi, es un
sistema de sublimacién visual.s Revelador
de unarealidad o de un orden natural al cual
el edificio es sometido, en las palabras de
Cottfried Semper.® Pero al contrario de este
-0 mas bien de sus seguidores—, el ornamen-
to no es fruto de una determinada técnica
enraizada en tiempo y espacio, como refutd
Riegl,” aunque técnica, asi como materia,
sean temas relevantes en el ornamento.
Riegl, retomado por Sola-Morales, afirma
que a través de los minimos detalles presen-
tes en el ornamento es posible comprender
los problemas fundamentales de la concep-
cién y produccién artisticas.® Steiner dirfa
que el ornamento responde, asi como todo
arte serio, a una pregunta existencial.’ Con-
forma un todo uniforme pero mantiene una
independencia individual que es puramente
formal. Es redundante y variado —generali-
zando lo que John Ruskin habia observado en
la arquitectura goética.' Sin embargo, no es
decoracién.* La decoracién es un embelleci-
miento pardsito, como dirfa Brandi, cargado
de valor seméntico. El ornamento, por su
parte, no busca significar. Lo que Robert
Venturi hizo en sus proyectos fue, cohe-
rentemente con lo que escribid, decorar un
galpén; no ornamentarlo.* En el extremo,

la accién de ornamentar es incompatible con
la existencia del ornamento. El ornamento
no es aplicado o aplicable, la decoracién lo
es. Por otro lado Adolf Loos al decir que el
ornamento es un delito, a través de la figura
en su visién degenerada de un tatuado, dirfa
mejor que la decoracién si es un crimen. El
ornamento es intencional, es decir, hecho
mediante una intencién, que es simplemen-
te la intencién de hacerlo. No significa, por
lo tanto, que el ornamento tenga una inten-
cién.’ Ornamento, adema4s, no es lo mismo
que ornamental.” Un edificio puede tener un
caracter ornamental sin tener ornamentos,

asi como una silla o una cuchara, o inclu-
souna ciudad. El ornamento es siempre
relativo. Es decir, esta siempre en relacién
con algo mayory, en ese sentido, es siempre
dependiente de la nocién de escala. Lo que
interesa aqui es, de ese modo, el ornamento
presente en la obra de arquitectura.

La palabra castellana ornamento deriva del
latin ornamentum, proveniente de ornare, lo
cual deriva de la raiz protoindoeuropea ar-:
algonacido para reunir, compartir y nutrir
hébilmente, adecuadamente y dignamen-
te; la cual también genera el latin ordo:
orden; y, junto a la raiz gene-, es base para el
latin natus, derivado de nasci: nacer, cobrar
existencia, ser. Natus, a su vez, igualmen-
te genera nativus y natura, respectivamente
natural y naturaleza.

Volviendo a ornare, que significa equipar,
vestir; es compuesto por el prefijo or- y la
palabra nare, 1a cual significa fluir, flotar,
nadar, volar, suspenderse. También es
generatriz de la palabra ornatus, que denota
ricamente equipado o dotado de algo, y es de
un linaje paralelo, pero en el mismo nivel
de ornamentum: equipamiento o vestimenta.
Ornamento, basado en la etimologia de la
palabra, se refiere al ser y naturaleza de
aquello que es dotado de un orden a partir
de su presencia. Es el flujo superficial que
nutre la esencia de aquello que lo soporta.

3| LOOS, RUSKIN, Y UN HORIZONTE COMUN
En 1908, Adolf Loos decia:

El ornamentador tiene que trabajar veinte
horas para alcanzar los ingresos ob-
tenidos por un trabajador moderno en
ocho. Ornamento generalmente aumen-
ta el costo de un articulo; sin embargo,
sucede que un objeto ornamentado cuya
materia prima cuesta lo mismo y que
demostrablemente tomé tres veces
mas tiempo para hacerse es ofrecido
por la mitad del precio de un objeto
liso. La omision del ornamento resulta
en una reduccién en el tiempo de ma-
nufactura y un aumento de salarios.



© Guy Wenborne, Hotel de Larache, salén del hotel

© Felipe Camus, Hotel de Larache, chimenea
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El espeledlogo chino trabaja por dieci-
séis horas, el trabajador americano por
ocho. Siyo pago lo mismo tanto por
una cajetilla lisa de cigarrillos como
por una ornamentada, la diferencia en el
tiempo de trabajo pertenece al trabaja-
dor. Y si no hubiera ningin ornamento
-una situacién que tal vez ocurra en
algunos miles de afios- el hombre solo
tendria que trabajar cuatro horas en
vez de ocho, porque la mitad del trabajo
hecho hoy dia es dedicado al ornamento.
Ornamento es poder laboral desperdicia-
doy, por lo tanto, salud desperdiciada.
Siempre ha sido asi.

(Sobre qué hablaba Adolf Loos? Es posible
partir por lo siguiente: ;cuantas veces la pa-
labra ornamento y sus variaciones aparecen
en la cita de Loos? Ocho. Y ;cudntas veces
aparece la palabra trabajo y sus variaciones?
También ocho. jEs eso una pura coinciden-
cia? ;Una trampa de la cita? Que se avance
un poco mas: jcuantas veces aparece la pala-
bra arquitectura en su enunciado? Ninguna.
Del mismo modo que en todo su ensayo.
Como ha verificado recientemente Juan José
Lahuerta, Loos no hablaba sobre arquitectu-
ra.” El tema del articulo de Adolf Loos es la
calidad del trabajo en la época de su divi-
sién. Justamente por no hablar de arquitec-
tura, su critica pudo ser tan incisiva. Ponfia
de manifiesto una realidad incoherente con
la evolucién cultural proporcionada por los
avances técnicos de la sociedad contempo-
ranea. Atacaba la ornamentacién, no por el
hecho en si, sino porque, en su visién, era
fuente y consecuencia palpable de insalubri-
dad laboral, que a su vez es factor de involu-
ci6én cultural. La disolucién del ornamento
erala més directa respuesta al embate.

La calidad del trabajo, sin embargo, no era
un tema nuevo. John Ruskin habia sido,
poco tiempo antes que Loos, otro de sus
defensores, aunque para Max Nordau, gran
influenciador del pensamiento de Loos y su
contemporaneo, Ruskin era tenido como
“uno de los espiritus mas decadentes y
falsos del siglo”.?° Tal reputacién se debia,
entre otras cosas, a su defensa de la orna-
mentacién. ;Cémo pueden dos posturas
tan radicalmente dispares en relacién a un
mismo hecho estar involucradas con un
objetivo comin?

Decia Ruskin:

Sin embargo, en el sistema de orna-
mentacién medieval o especificamen-
te cristiano, dicha esclavitud [de las
escuelas griegas, de Ninive y egipcia]
desaparecia por completo, puesto que
la cristiandad sabia reconocer, en las
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cosas pequerfias tanto como en las gran-
des, el valor individual de cada alma
humana. Y no sélo sabia reconocer su
valor: sabia aceptar también su im-
perfeccién, y sélo le conferia dignidad
sobre la base del reconocimiento de su
falta de méritos.”»

Y més adelante concluia:

No es que la gente esté mal alimenta-
da, sino mas bien que no disfrutan con
el trabajo con el que se ganan el pan,
razén por la cual ven en la riqueza la
tnica fuente de placer. No es que se
sientan castigados por el desdén de las
clases més altas, sino que les resul-

ta imposible soportar el que sienten
hacia ellos mismos, puesto que se dan
cuenta de que el tipo de trabajo al que
estan condenados les resulta realmente
degradante, y les hace sentirse algo
menos que seres humanos.?

Lanocién de calidad del trabajo para Ruskin
estd vinculada a la salud mental de un
sujeto individual, mientras que para Loos,
esta nocién es material y colectiva. El orna-
mento, siendo inatil, es para Ruskin la més
adecuada alternativa de libertad que puede
ser ofrecida a un trabajador. Y es ahi donde
reside su salubridad. También La huerta
habia encontrado similitudes en las apre-
ciaciones de ambos personajes, pero, en este
caso, en lo que se refiere a los parentescos
formales que ambos autores compartian: las
piedras de Venecia.

Loos y Ruskin, figuras completamente
opuestas en la historiografia de la arquitec-
tura moderna, reaparecen bajo sus propias
miradas como dos caras de una misma
moneda. La utopia de ambos —el trabajo
digno- es entrevista por cada uno a partir
de caminos distintos. ;Qué pasaria si Loos
hubiera tomado como bagaje el pensa-
miento de Ruskin? ;Qué resultaria de esta
sumatoria? ;Hubiera sido posible esa utopia,
actualmente mucho mas inalcanzable de lo
que habia imaginado Ruskin?

Con todo, retomados por los pioneros del
movimiento moderno en los afios veinte,
los postulados de Loos se convirtieron en
un golpe del que no se recuperaria el or-
namento. El tema principal de Loos habia
sido olvidado o relegado a una instancia
inferior. Su critica ideolégica habia sido
transfigurada en una critica operativa.
Hecho no del todo fuera de lo comtn. En el
siglo xviII se encontraria una de las bases
del movimiento moderno. Semper habia
dicho que los detalles encontrados en los
ornamentos siempre conllevan relaciones

entre técnica y materia.» Para los sempe-
rianos, sin embargo, los ornamentos eran
productos directos de la técnica. Afios des-
pués tal sentencia seria reformulada en: la
belleza es fruto de la técnica, culminando
en la maxima de Sullivan: “La forma sigue
la funcién”. Con esto es posible imaginar
los efectos de una pequefia disimulacién
verbal. El ornamento habia desplazado al
trabajo. Segiin Banham, las ideas de Loos
fueron tan incisivas —en su interpretacién
operativa- que, ya en los anios treinta del
siglo pasado, pasaron a ser entendidas
como leyes de la naturaleza, mas que la
obra de un hombre. El autor dijo més:

“El [Loos] habia resuelto el problema del
ornamento, asi como Alexander resolvid
el nudo gordiano, terriblemente pero con
eficacia, y sus ideas habian ganado un
imperio més amplio que los suefios més
salvajes de la Macedonia.”*

Sin embargo, pasado el dpice del movi-
miento moderno y su entrada en crisis en
los afios de post Segunda Guerra Mundial,
Robert Venturi retomaria explicitamen-
te el debate en favor del ornamento, a
pesar de parecer no lograr concretizarlo
practicamente, y marcaria el inicio de su
reconfiguracién. El trabajo, no obstante,
no seria tema para Venturi, aunque se
puedan entrever relevantes similitudes
con el pensamiento ruskiniano. Es en la
produccién popular, es decir, en la cual
no estd presente la figura del intelec-

tual arquitecto, donde, para Venturi, se
encuentra materializado el mayor grado
de libertad y, por lo tanto, donde la verdad
es mas sensible, visto que es puramente
instintiva y, luego, desprejuiciada.

La bisqueda de Venturi, con todo, tampoco
erauna actitud inédita. La investigacién en
las culturas marginalizadas ya habia sido
llevada a cabo por Le Corbusier, cuyas ideas
fueron atacadas por el arquitecto america-
no. En su vigjeal oriente, el arquitecto suizo-
francés buscaba justamente esta verdad de
las culturas libres. La meditacién de Loos es,
en esta disputa, el hilo conductor de ambas
biisquedas. Le Corbusier, atafiido por las
formas puras y su constitucién matérica,
mientras que Venturi, en los detalles y su
contenido simbdlico. En otro término, se
podria concluir que las busquedas tedrico-
proyectuales de Le Corbusier y Venturi estan
en la miradainocente, anhelada por Ruskin.?
El trabajo digno -libre y placentero-, aunque
no sea tema explicito, esti presente latente-
mente en ambas producciones.

Pero volviendo a la retomada del ornamento
iniciada por Venturi, Emilio Tufién la plan-
tea de la siguiente manera:



En cierto modo fue Venturi quien reabridé
la espita del ornamento tal como hoy lo
conocemos. Las ensefianzas de Venturi,
mal entendidas por una posmodernidad
ecléctica y retérica, reinterpretaban las
experiencias del arte pop, incorporando
ala cultura arquitecténica un abanico
infinito de posibilidades enriquecidas
por la aceptacién de lo complejo y lo
contradictorio (...) La mayoria de las pro-
puestas de los tltimos afios, incluidos los
experimentos de Koolhaas, las investiga-
ciones de Herzog & de Meuron y algunas
obras de Gehry, no serian posibles sin

las ensefianzas tedricas y practicas de
Robert Venturi y Denise Scott Brown.

En ese sentido, el nuevo ornamento eu-
ropeo no deja de ser mas que otra vuelta,
domesticada, de las propuestas pop que
hiciera a finales de los afios sesenta.”

De ese modo, si es cierto decir que Adolf
Loos puso fin a un ciclo de 1a evolucién del
ornamento, Robert Venturi inicié otro, en el
cual, probablemente, la arquitectura toda-
via esté inmersa.

Tufibén, por otro lado, es enfatico al poner de
manifiesto otra disimulacién teérica: aque-
11a proporcionada por los venturianos y su
posmodernismo ecléctico y retdrico. Afirmacién
casi imposible de no ser comparada con lo
sucedido con Semper y los semperianos. ;Es
la historia de la arquitectura moderna una
sucesiéon de disimulaciones tedricas materia-
lizadas? ;Todavia estin desvinculadas, como
puso de manifiesto Banham, teoria y disefio?

Un andlisis ligero de 1a obra de los arquitectos
citados por Tufén, sumados a las investiga-
ciones de la oficina Hildund K, e incluso de
Venturiy Scott Brown, a laluz de la concepciéon
tradicional de ornamento, parece revelar laim-
posibilidad de identificarlo. En otras palabras,
la nocién de ornamento para tales arquitectos
parece estar vinculada a lo ornamental, alo
decorativoy a lo relativo, de tal modo que se
asemejan a los experimentos del arte pop ame-
ricano, como ya habia sefialado Tufién. El Arte
deja de ser sustantivo para ser un adjetivo, ajeno
pero aplicable al objeto mismo. Asi parece ser
vistoy entendido, en gran medida, el ornamen-
toactual,® transgredido a mera decoracién.

Tal verificacién nos pone delante de un
embate: o Loos puso realmente un fin a la
relevancia del ornamento, de tal manera
que no es més posible identificarlo por su
propia inexistencia, o la reconfiguracién
impuesta a él, iniciada por Venturi, se
materializé de tan sutil manera que sola-
mente un anélisis desinteresado es capaz
de entrever. Desinteresado y, por lo tanto,
igualmente ligero.

© Edward_Steichen, atelier Brancusi, 1920.

4 | BRANCUSI, LARACHE, Y LA PUESTA DEL SOL
La comparacién se hizo inevitable. El atelier
de Constantin Brancusi no puede no estar
presente en los salones contiguos del Hotel
de Larache. Se dice el atelier porque en
ambos casos no son las cosas las que intere-
san sino las atmosferas. Una atmésfera de
desorden a la mirada sencilla; donde el listo
parece estar al lado del todavia en formacién
y del no nacido. En otra ocasién, el sabio
triste de Gabriel Garcia Marquez un dia
descubrid que su obsesién de que “cada cosa
estuviera en su puesto, cada asunto en su
tiempo, cada palabra en su estilo, no era el
premio merecido de mi mente en orden, sino
al contrario, todo un sistema de simulacién
inventado por mi para ocultar el desorden
de minaturaleza.”» En Larache no hay
simulacién. Su naturaleza es abiertamente
desordenada. El mismo desorden de cada
uno de los salones contiguos de Larache es lo
que finalmente construye su propio orden.

Pero para componer tal atmédsfera los objetos
también estin presentes. ;Qué son aquellos
objetos tronco-piramidales sino una relectu-
ra de la Columnasin fin de Brancusi?

La herencia es innegable. Pero como ya se
sabe, no son las apariencias externas las que
interesan. El mismo elemento es retomado
en el Hotel de Larache no mas como la infini-
ta escalera vertical hacia el cielo, sino como
la infinitud dispersa en una distribucién
horizontal. La columna de Brancusi esta
aqui fragmentada en sus médulos. Pero, no
los médulos originales del escultor, sino su
inverso. Los médulos de Brancusi empiezan
y terminan con la base menor de los dos
troncos de piramide espejados, ahora, desde
de su base mayor. Es un mddulo andlogo a
lalongitud de un grafico de onda entre dos
valles. El médulo de Larache es una longitud
de onda entre dos crestas. El infinito vertical
y lineal de la columna de Brancusi es el infi-
nito horizontal y disperso de los objetos de
Larache. No obstante, en un dltimo intento
por todavia alcanzar el cielo, las esculturas
coronarias de las chimeneas parecen ser el
moédulo extremo de una columna sin fin
cuyos moddulos inferiores estan dispersos en
los salones contiguos del hotel. La columna
sin fin de Larache solo permite ver su dltimo
moédulo; los demés, deben ser reunidos y
ordenados mentalmente.
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Pero la infinitud de la columna de Brancusi
no es solamente una cuestién espacial. La
columna de Brancusi es una biisqueda por
sintetizar la esencia de lo que seria una
columnay, por lo tanto, por permitir la
irrupcién de todas sus posibles manifesta-
ciones particulares. Es decir, en la columna
de Brancusi hay un esfuerzo por hacer pre-
sentes todas las posibles columnas. Parte,
nuevamente, de una accién desinteresada,
para que tenga realmente interés, para que
represente en cada momento la columna que
parezca conveniente a quien la observa. Los
objetos de Larache, asi como la columna de
Brancusi, no buscan significar; buscan ser.
La infinitud de Brancusi y de Larache atin
tienen una dimensién mas. El infinito
proceso de perfeccionamiento mediante

la repeticién. La Columnasin fin de Brancusi
es una entre sus incontables columnas sin
fin, de tamafios y materiales distintos. As{
como los coronamientos de las chimeneas
de Larache son el perfeccionamiento de sus
moébdulos inferiores. Las diferencias exis-
ten, aunque sean minimas, pero todas las
columnas descienden de la misma idea de la
Columnasin fin primigenia. La apariencia de
unidad y repeticién es clara.

La pregunta se hace cada vez méas evidente:
cen qué medida todo lo que aqui se describe
son ornamentos? La formulacién de una res-

puesta queda atrapada en la caracteristica
mas notable del ornamento: su superficiali-
dad. Nada de lo que fue expuesto hasta aqui
conforma o est4 en una superficie. Ademas,
todo ello, siendo muebles, objetos y tapice-
rias, son facilmente quitables de 1a obra.

No pueden ser, por lo tanto, denominados
ornamentos en su sentido tradicional. De
ese modo ;serfa posible la existencia del
ornamento en un sentido no-tradicional del
término? Como diria Steiner, hace tiempo
que todas las personas saben que la Tierra es
la que gira alrededor del Sol y no al contra-
rio. Sin embargo, todavia se habla sobre la
salida y la puesta del Sol, y no hay quien los
haga decir lo contrario.3 Por lo tanto, la ver-
dad parece no estar en los hechos mismos,
sino en cémo las personas lo interpretan. La
realidad fisica es irrelevante frente al placer
proporcionado por el fenémeno sensible.

La comparacién es doblemente fortuita. E1
Hotel de Larache apela con sus objetos a los
sentidos; no hay cddigos que leer. El orna-
mento, como término, no importa y no es
tema. El goce anterior y ulterior proporcio-
nado por ellos es su medida tltima. Es decir,
tales objetos, desde su dibujo a su ejecucién
y disposicién, proporcionan tanto a quienes
los proyectan, como a quienes los constru-
yen, y claramente a quienes los contemplan,

el placer necesario para una vida saluda-
ble. Esa es la funcidn del ornamento.’* Es en los
objetos de Larache donde reside la libertad
tan estimada por Ruskin y la simplicidad
impuesta a través de Loos.

Loos, asi como Ruskin, y ahora Del Sol, no
hablan de arquitectura.

Igor Fracalossi es arquitecto y urbanista de la Universi-
dade Federal do Ceara (2009), candidato a magister en
Historia y Critica de la Arquitectura, Pontificia Univer-
sidad Catédlica de Chile, y estudiante del Doctorado en
Arquitectura y Estudios Urbanos de 1a misma universidad.
Es editor de las secciones de cldsicos de arquitectura 'y
articulos de ArchDaily Brasil.

Igor Fracalossiis an architect and urban planner from Universidade
Federal do Ceard (2009), candidate for a master’s degree in History and
Critique of Architecture, Catholic University of Chile, and a student

of Ph.D. in Architecture and Urban Studies at the same university.
Heistheeditor of the classics sections of architecture and articles of
ArchDaily Brazil.
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INSTALACION EN EL
SALON TUDOR 2011

[PROTEAZ SETTING UP IN THE SALON TUDOR ART CENTER 2011]

CONSUELO RODRIGUEZ

Profesora - Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso

Facultad de Arquitectura y Urbanismo
Instituto de Arte
Valparaiso, Chile

Protea es una instalacién realizada en octu-
bre de 2011 en el Salén Tudor, Monumento
Histérico ubicado en la cima del cerro San
Cristébal que en sus origenes funcioné
como salén de té, posteriormente fue ce-
rrado por casi 8o afios. La inica fotografia
existente de esa época data de 1925, ésta

es el eje que articula Protea: una foto cuya
disposicién espacial sugiere la inminencia
de un acontecimiento.

El montaje consisti6 en la instalacién de
un lector de microfilm con un rollo de 640
imagenes de documentos encontrados por
la autora en archivos publicos y privados (la
microfilmacién es una técnica de conserva-
cién que consiste en sacar copias andlogas
para traspasarlas a una pelicula de 35mm).
La maquina se dispuso en la sala como

una especie de escultura y a la vez como un
archivo en torno al funicular, el cerro San
Cristébal y el Salén Tudor. Se exhibieron

en orden cronolégico, desde 1900 hasta
septiembre del 2011, documentos como
actas, certificados, contratos, cronicas,
periddicos, escrituras piblicas, estatutos,
fotografias, libros, manuscritos, mapas,
oficios y planos.

Simultdneamente se ubicaron objetos que

la autora eligié como elementos narrativos
pertenecientes a la antigua fotografia. Una
larga y angosta alfombra que dividié el
espacio en dos; también, junto a la ventana
central, un jarrén con proteas, flores que
una vez cortadas se mantienen por un mes
-tiempo que durd la muestra-y cuyo nombre
alude al dios griego, Proteo. Ademas, se
cubrieron catorce vanos ojivales con cuerina
negra opaca, quedando descubierto sélo uno
central. Por iltimo, se instalé un sonido
ambiental que, potenciado con el del funi-
cular, cuya estacién esta justo debajo de la
sala, evoca al antiguo salén de té.

Consuelo Rodriguez Artista visual. Licenciada en Artes
Visuales, mencién Pintura, en la Universidad Finis
Terrae (2008). Egresada del magister en Artes, mencion
Artes Visuales, Universidad de Chile.

Exposicién individual: Protea, 2011, Salén Tudor. Expo-
siciones colectivas: Pecio, 2011, Museo de la Solidaridad
Salvador Allende con la obra Elinfierno delos cuerpos graves;
Calibre14, 2009, en el Museo de Artes Visuales con la obra
Poliuretano sobreladrillo; Cémo hacer de algo otra cosa, 2009, en
Centro Cultural Matucana 100 con la obra El estanque; El
conejo dela muerte, 2008, en Galeria Moto con la obra Isocia-
natoy Poliol; Aprox., 2007, en el MAC Quinta Normal con la
obra Negro expandido; azul expandido, intervencidn en el espacio
piiblico, Valparaiso.

Consuelo Rodriguez Visual artist. Degree in Visual Arts, major in Paint-
ing, at the Finis Terrae University (2008). Graduated from the master’s
degree in arts, major in Visual Arts, University of Chile.

Individual exhibitions: Protea, 2011, Salon Tudor (Tudor Arts Centre).
Collective exhibitions: Pecio, 2011, Museo dela Solidaridad Salvador Al-
lende (Solidarity Museum) with El infierno de los cuerpos graves;
Calibre14, 2009, at the Museo de Artes Visuales (Visual Arts Museum)
with Poliuretano sobre ladrillo (Polyurethane on brick); Cémo
hacer de algo otra cosa (How to make something out of something
else), 2009, at the Centro Cultural Matucana 100 (Matucanaioo Cul-
tural Centre) with E1 estanque (The tank); E1 conejo de la muerte
(The rabbit of death), 2008, at the Galer{a Moto (Moto Gallery) with
Isocianatoy Poliol; Aprox., 2007, at MAC (Modern Art Musuem) Quinta
Normal with Negro expandido (The colour Black extended); azul
expandido, intervencién en el espacio publico (The colour
blue expanded, intervention in public space), Valparaiso.

FICHA TECNICA

Protea, del 4 al 30 de octubre de 2011.
Instalacién en el salén Tudor, monumento
histérico situado en la estacién Cumbre del
funicular del cerro San Cristébal,

Parque Metropolitano, Santiago, Chile.

Sonido ambiental, 14 ventanas cubiertas con
cuerina negra opaca, alfombra roja de 80

cm x 850 cm, dos mesas de fierro pintadas

gris cubierta de madera, florero de vidrio
transparente con 14 proteas, lector de microfilm
y rollo de microfilme de 640 imagenes
realizado por la autora en colaboracién con el
Departamento de Conservacién y Restauracion
de la Biblioteca Nacional de Chile. Archivo
compilado por la artista sobre el cerro San
Cristébal, el funicular y el salén Tudor a partir
de archivos nacionales, desde 1900 hasta

septiembre de 2011.

TECHNICAL CHART

Protea, October 4th to 30th, 2011.

Set up in the Tudor arts center, historical monument
located at the Cumbre station of the San Cristobal hill
cable railway, Metropolitan Park, Santiago, Chile.
Ambient sound, 14 windows covered with dull, black
imitation leather, red carpet 80cm x 850cm, two iron
tables painted gray with wood surface, see-through
glass vase with 14 proteas, microfiche reader and

roll of 640-image microfiche done by the author in
cooperation with the Department of Conservation and
Restoration of the National Library of Chile. Archive
compilation by the artist with regards to San Cristobal
hill, the cable railway and Tudor art center based on
national archives, from 1900 to September 2011.
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Salén Tudor, 1925, Archivo Juan Medina Torres, Coleccién particular

Protea, 2011, Vista general
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Protea, 2011. Vista General.
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Protea, 2011, Consuelo Rodriguez, Detalle Lector de Microfilm. Detalle Lector de Microfilm

Protea, 2011. Detalle microfilm
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DES-ARCHIVO Y ANOMIAS DE LA
ACUMULACION DE IMAGENES EL
PROYECTO POSTCAPITAL ARCHIVE
DE DANIEL G. ANDUJAR!

[DE—ARCHIVE AND ISOLATION OF THE ACCUMULATION OF IMAGES THE POSTCAPITAL ARCHIVE PROJECT BY DANIEL G. ANDOJAR]

CRISTIAN GOMEZ MOYA

Académico e investigador - Universidad de Chile

Facultad de Arquitectura y Urbanismo - Santiago, Chile

Resumen: La tendencia al archivo en la cultura visual contemporanea da cuenta de

una serie de ficciones emancipadoras propiciadas por el libre acceso a las imagenes,

al tiempo que revela rasgos asociados a los nuevos regimenes estéticos de la acu-

mulacién. En este articulo abordaremos la idea de un des-archivo para explicar los

dispositivos visuales mediados por la clasificacién del saber, la catastrofe geopolitica

y la anomia que ha dejado la acumulacién incesante de imagenes. Estos aspectos

seran revisados a través del proyecto Postcapital Archive del artista espafol Daniel

G. AndUjar, quien visité Santiago de Chile a finales de 2011.

Palabras clave: archivo, des-archivo, acumulacién, Postcapital Archive.

ONCE (11)

En medio de dos claves de signos como son
el 1Sy el 11 de septiembre, cabria pensar que
existe a lo menos un ejercicio de economia
lingiifstica, tanto como un experimento de
vocalizacidén plastica; asf también cabria
pensar que se trata de una sintesis del acon-
tecimiento en clave de efeméride histérica o
sencillamente una estrategia sintagmatica
de los medios de comunicacién para ins-
cribir cédigos. Con todo, lo que realmente
interfiere el estado de significacién de estos
signos —cuantificados en la medida de una
calendarizacién- es mas bien lo que antici-
pa su biisqueda sobre la superficie virtual,
cuya predeterminacién podriamos decir que
es gobernada por un motor de metadatos
via internet. Ahi, donde la biisqueda online
discrimina de modo inteligente segtin el
cédigo de entrada, un protocolo de memoria
abstracto (mnemotécnica) se vuelve una nueva
forma de conocimiento.

Agreguemos a esto que la particularidad de
estos signos virtuales, consiste en introdu-
cir un nuevo mecanismo para construir la
memoria histdrica de los acontecimientos.
Dicho de otro modo, las sintaxis de fechas
equivalen a un plano de distincién que sella
oreduce el acontecimiento a una especie de
marca inica. Estas, al hacer sintesis en un
signo de memoria visual, también dejarian
sin efecto otros dos antecedentes relevantes,
precisamente aquellos que no han quedado
indicados por la alta carga de informacién
que representan: 2001y 1973.

La cronologia efectivamente traza un lugar
de partida desde donde leer la historia, por
otro lado la economia de lenguaje de meta-
datos condicionan totalmente los motores
online. Esto lo podriamos constatar si rea-
lizaramos la bisqueda del S11, en donde lo
que apareceria con mayor énfasis, si no de
forma absoluta, seria el atentado al World
Trade Center (WTc), y muchas paginas atrés
se podria encontrar la referencia al acon-
tecimiento chileno. En efecto, la predomi-
nancia de un resultado sobre el otro puede
explicarse segin el lenguaje de metadatos,
por lo tanto parece meramente anecddtico
sefialar esta supremacia aleatoria, pero

no asf la inscripcién de significado que
otorga el disefio de marca de distincién del
acontecimiento.

Este tipo de activaciones de la memoria las
hemos observado en un par de dispositivos
de artes visuales que han sido encadenados
bajo una férmula antitética. E1 primero, de-
nominado S_11_2001, consiste en un video en
loop sobre una fotografia cenital capturada
via satélite en los dias posteriores al ataque
al wtc (usa, 11/09/2001), justo en la zona
denominada Ground Zero. El segundo corres-
ponde a una pagina web que bajo el titulo
Secret, martes 11 de septiembre de 1973, ofrece una
amplia base de datos poblada de documen-
tos, fotografias y podcasts de conversaciones
secretas sobre las diferentes transmisiones
realizadas durante ese dfa.? Ambos traba-
jos, referidos al mismo dia pero en distintos

POSTCAPITAL
ARCHIVE

Daniel G. AndUjar, Technologies To The People.
Postcapital Archive (1989-2001), Hatje Cantz
Verlag, Ostfildern, 2011.

anos, pertenecen al artista espaniol Daniel
G. Andujar quien, por medio de la plata-
forma virtual Technologies to the People (TP),3
ha venido trabajando en la configuracién
mitolégica del enorme archivo universal que
inspira Internet como promesa de emanci-
pacién y liberacién politica.

Conviene advertir de cierto rasgo espectral
en los documentos que utiliza Anddjar,
dado que éstos giran en torno a una serie de
memorias visuales disjuntas y discontinuas
que no sitian con claridad su lugar de pro-
cedencia, y que a la vez corren a destiempo
de una época marcada por la acumulacién
de imégenes. En el caso de ambas fechas, la
pregunta que se instala es menos por el con-
trol de informacién que avasalla la historia
de los Estados-naciones, que por la cons-
truccién de una memoria histérica subsu-
mida en un cédigo binario, cuya evocacién
consigue acentuar la pretensién hegemoéni-
ca de construir sintagmas universales. EL
estado de iluminacién del archivo digital,
esa luz progresista que nos ofrece la convic-
cién afirmativa que todo debe ser guardado
y ala vez puesto en circulacién global, nos
advierte del tipo de impurezas que contiene
el reclamo por el acceso a las imégenes.

En el caso de Secret, martes 11 de septiembre de
1973, es importante sefialar que esta aplica-
cién web se alimenta de una secuencia de
imé&genes en blanco y negro que Andijar ha
agrupado bajo el indice de catalogacién:
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9/11_15687 y 9/11 Secret. Fotografias de la publicacién Postcapital Archive (1989-2001), Hatje Cantz Verlag.

9/ Secret.* Al distribuir virtualmente estas
documentaciones secretas, el artista consi-
gue tensionar el significado que comporta la
labor de las miltiples agencias humanita-
rias que hacen gala de sus formas de libera-
cién.> Hay que recordar que muchas de estas
agencias se abocaron a la desclasificacién de
los archivos de la Central Intelligence Agency
(c1a), documentos en los cuales se vinculaba
a Estados Unidos con la Operacién Céndor
durante las dictaduras en paises del Cono Sur
de América Latina entre 1970 y 1980.6

En efecto, el paradigma de la responsabi-
lidad social y el humanismo global han
permitido conflar en las bases de datos online
como mediadores entre las relaciones socia-
les y las formas de acceder a los archivos.
Sin embargo estas politicas de datos abiertos
conciben el acceso y el derecho al uso de

los documentos secretos al margen de las
responsabilidades que dieron origen a estos
archivos de violencia. Por estos motivos
valdria consignar que este tipo de contradic-
ciones implica no descuidar un aspecto fun-
damental: la distincién entre transparencia
de informacién y el poder que ejerce su
mismo ejercicio de liberacién anacrénica.

ACUMULACION

Estas breves observaciones que hemos avan-
zado sobre la idea de archivo y sus disimiles
documentos politicos, contienen un efecto
de mirada que rodea el consumo de imége-
nes generadas por la acumulacién capitalis-
ta. Las secuelas de dicha acumulacién han
sido reconfiguradas por el artista espaiiol
en un vasto proyecto documental en el que
trabaja hace varios afios y en el que instala,
precisamente, la discusién por el acceso, el
valor de uso y de cambio que en si mismo
contienen las imagenes. Bajo la denomina-
cién Postcapital Archive (1989-2001),7 este monu-
mental depésito de imagenes diremos que
ha operado en el eje antitético entre archivo
y des-archivo. Las imagenes aqui dispuestas
nos ofrecen, en primer lugar, un amplio
acervo de registros espectrales que han que-
dado circulando en diversos bancos de datos
online. A partir de un gesto disruptivo estas
imégenes han sido reapropiadas y resignifi-
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cadas en un campo de fuerzas entre progreso
y catastrofe —-tal vez lo mas cercano a lo que
Benjamin denominé una imagen dialéctica-8 y
ademas, en segundo lugar, recomponen esa
dimensién ambigua instalada por los para-
digmas histérico-temporales marcados por
el prefijo post. El Postcapital Archive tensiona
ambas cosas, la posibilidad de constituir un
archivo ajustado a la clasificacién postes-
tructuralista -mads alld de la tradicién logo-
céntrica de muchos herederos del universalis-
mo ilustrado-y de paso hiere el mismo giro
postmoderno de los tan resonados quiebres
de los metarrelatos.

Lo llamativo de este archivo de imégenes

de acumulacién es que no descuida las
contradicciones de ese régimen estético que
Ranciére (2010) habria asociado a 1a pensativi-
dad de la imagen, es decir, deja en suspenso
el sentido concluyente de una figura. De otro
modo dirfamos que este archivo suspende

el relato histérico a partir de 1a crisis del
paradigma de representacién, por ejemplo
el triunfo del capitalismo (la caida del Muro
de Berlin en 1989), y se detiene en aconteci-
mientos multihistéricos por medio de ima-
genes que muestran una sofisticada vuelta
de pragmatismo heroico, ese que es capaz de
superarse a s{ mismo tanto en la catastrofe
(el ataque al World Trade Center en 2001)
como en la doctrina de la libertad duradera
(lainvasién de Afganistan en 2001y poste-
riormente la de Irak en 2003). Todas estas
son im4genes humanistas que se alimentan
del castigo como redencién (el centro de de-

tenciones de Guantanamo desde 2002 hasta
su promesa de cierre)?y, a su vez, enaltecen
un sinndmero de simbolos fatidicos para
deshacer el mal (capturas de dictadores,
dementes y terroristas transnacionales).

Esta condicién postcapital, que revela

una superestructura plagada de gestos
afirmativo-imperialistas que han conve-
nido, entre otras decisiones, la ocupacién
de territorios bajo el mandato teolégico -y
teleolégico- de 1a paz mundial -ocasionan-
do la destruccién de ciudades, bibliotecas,
monumentos, archivos y memorias-, es
finalmente la justificacién triunfalista del
encabalgamiento rampante que la econo-
mia visual de la acumulacién ha levantado
como estandarte de un libre acceso a las
imégenes, pero que a su vez se ha traducido
en una forma de acceso a los territorios por
medio de una reificacién de la catastrofe.

En un articulo reciente el historiador
norteamericano Hal Foster se referia ala
creacién del National September 11 Memorial
and Museum at Ground Zero (9/11 Museum)*©
y se preguntaba, con su habitual estilo
antitético, sobre la relacién entre memo-
rial y museo a la luz de la estetizacién

de los objetos que han sido fotografiados
como obras de arte documental, en virtud
de la invitacién realizada a destacados
artistas internacionales. Este memorial
se ha materializado finalmente en un
destacado libro de imégenes que, bajo

el titulo Memory Remains: 9/11 Artefacts at



* CONVERSE

Timeline_009171989. Daniel G. AndUjar, Postcapital Archive (1989-2001), Hatje Cantz Verlag. Cortesia del artista.

Hangar1y, acentia fotografias de objetos
como vestigios auraticos de la catdstrofe.
Para Foster esta discusién ameritaria una
atenta reflexién en orden a sublimar ya no
el trauma de las victimas sino més bien
el disefio de nuevas formas de relicarios

e iconicidad. El sentido mistico de esta
remozada discusién iconoclasta cobra

asi un nuevo aire en la perspectiva de la
memoria catastréfica y sus nuevas con-
figuraciones archivisticas, sobre todo si
tenemos en cuenta la enorme dimensién
que abren estas politicas de archivos en el
campo de la industrias creativas, aquellas
que modulan la concepcién de la memoria
traumatica por medio de la imagen.

Catastrofe, memoria y archivo aparecen asi
imbricados en un peculiar sintoma de acu-
mulacién que no responde necesariamente a
la ley moderna de clasificacién. Es el mismo
Foster quien en un texto anterior denomi-
nado “An archival impulse” publicado en

la revista October (2004), habria indagado

en el sentido andmicoen las imagenes de la
memoria.'! Una operacién que desdibuja la
idea de un depésito de clasificaciones orga-
nizadas bajo criterios taxonémicos fijados
por un nomos*? y que se adentra, en cambio,
en las contradicciones inherentes a una
amalgama de imagenes eclécticas, sin mas
ordenamiento que el dado por la funciona-
lidad del autor y su deseo de situar registros
de proximidad, ya sea por una condicién tan
distal como podria ser el aire de época, la co-
rrelacién de fechas, el cédigo cromético, la
resonancia de un trauma intimo, etcétera.

Con todo, el impulso de un archivo andmico
comprende igualmente una toma de decisio-
nes a laluz de las politicas de la imagen. De
ahi que no se pueda sefialar simplemente que
la tecnologia de visualidad instala una ima-
gen desde lo que, en apariencia, se compren-
de como un “afuera de la norma”. Esta idea
es problematica si pensamos en ella como un
significado semantico incorporado a priori o
bien que la tarea de la anti-norma consistiera
en su incumplimiento auténomo, como si se
estuviera fuera de toda ley o més all4 de toda
heteronomia econémica del lenguaje

DES-ARCHIVO
Al revisar el catalogo Postcapital Archive
(1989-2001) publicado por la prestigiosa edi-
torial Hatje Cantz Verlag (2011) con motivo
de la exposicién en Wiirttembergischer
Kunstverein Stuttgart (wks),’3 se puede
leer en el texto curatorial una importante
reflexion sobre la versatilidad de 1a crisis
bursatil que ha venido afectando a los
paises europeos en los tltimos afios. La co-
curadora y editora Iris Dressler sefialaba la
coincidente paradoja que rodeaba el proyec-
to en el marco de la crisis del paradigma
capitalista surgido tras la creacién de la
Unién Europea (UE). El sentido disrupti-

vo de este archivo establecia una sinuosa
trama de altibajos ideoldgicos entre los
imaginarios populares del capitalismo, el
liberalismo, el comunismo, el marxismo,
etcétera, cuyo resultado envolvia a este
portentoso banco de imagenes en un aura
de misterio, que es -ya se sabe- lo que me-
jor define la mercancia.

La pregunta -si es que cabe hacerla a destiempo
de aquella crisis de los metarrelatos- seria
pensar ;qué es lo que viene luego de este
escepticismo ideolégico? Para responder esto
es oportuno tener presente —tal cual lo hacia
Dressler- que en la publicacién Espectros de
Marx (1993) de Jacques Derrida, éste invoca-

ba el espiritu marxista ante el auge de una
cultura hegemoénica neoliberal, al tiempo
que el abogado y economista Peter F. Druc-
ker publicaba, también en el mismo afio, su
version de las crisis de la modernidad bajo el
titulo The Post-Capitalist Society (1993). Ahi, bajo
la concientizacién de una emergente idea cor-
porativa de la responsabilidad social, el autor
austriaco explicaba la tendencia hacia un
modelo de avanzada entendido como sociedad
del conocimiento (knowledge society), cuyo fun-
damento ya no estaria centrado en la lucha de
ideologias binarias, sino que trabajaria por
una especie de plusvalia de la informacién.

En este sentido las politicas de las imagenes
que se alojan en Postcapital Archive, son tri-
butarias de un proceso de virtualizacién de la
informacién transformada en mercancia, y
por lo tanto se levantan como una operacién
de imagenes postaurdticas, ya que no refieren
aladistancia ni al origen histérico, sino que
sus memorias se configuran a través de la acu-
mulacién virtual; en Gltimo caso su origen se
reconstruye en cada biisqueda de datos. De ahi
entonces que esta operacion sea des-archivistica
y no tanto anémica, ciertamente por la notable
dialéctica negativa que ostenta la yuxtaposi-
cién de sus imagenes seleccionadas y también
por el cuidado que amerita reconocer en ellas
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un estado de postproduccién documental de
los residuos que han quedado.™* Con esto que-
remos decir que la recursividad de estas ima-
genes se verifica una vez que se enmarcan en
un eje de proximidad y contradiccién dialécti-
ca, justamente donde dos imégenes inconexas
y distantes pueden socavar el estado afirmati-
vo de la lectura universal. Una imagen trans-
formada en des-archivo no refiere simplemente
aunaimagen extraida desde el archivo sino a
una imagen que remite a otras imagenes con
las cuales puede desmontar su propio régimen
de acumulacién por antonomasia.

El des-archivo puesto en acto en Postcapital Archive
interroga ;qué hacer con estos residuos, con es-
tos desechos?, ;cudl serd su destino? Son espec-
tros que se encuentran justo a medio camino
entre la clasificacién de la memoria catastrofi-
cayel estallido de su misma acumulacién.
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1. Esimportante sefalar titulo "Democraticemos la

(26/07/201 al 07/10/2011). administracion presidencial

que la visita de Daniel G.
Anddjar se enmarcé dentro
del programa Democra-

cia, Arte y Tecnologia,
compuesto por una serie de
encuentros, conferencias y
workshops. Este programa
fue organizado por Ramén
Castillo, director de la Escue-
la de Arte de la Universidad
Diego Portales y Cristian
Gomez-Moya, curador de la
exposicion Human Rights /
Copy Rights en el Museo de
Arte Contemporaneo de la
Universidad de Chile. Bajo el

democracia: arte y tecnolo-
gia hoy", el artista presentd
una de estas conferencias en
el Auditorio FAAD-UDP el 4
de octubre de 2011.

. Las obras mencionadas

fueron parte del proyecto
curatorial Human Rights /
Copy Rights, un espacio de
consulta compuesto por
obras de artistas, imagenes
de medios y documentos de
archivos politicos. El proyec-
to se realiz6 en el Museo de
Arte Contemporaneo (MAC)
de la Universidad de Chile

3. Ver sitio web: http://tttp.
org/

4. Laversion sobre Chile se
encuentra disponible en la
pagina web http://www.
chile.postcapital.org/

5. Una de las principales
agencias dedicadas a la
desclasificacion de archivos
es el National Security Archive
(NSA) ubicado en George
Washington University,
Estados Unidos.

6. Estas fichas secretas
fueron desclasificadas a
partir del afno 1999 bajo la

de Bill Clinton. Durante ese
gobierno se consigui6 liberar
los archivos que implicaban
al Departamento de Estado,
la Central Intelligence Agen-
cy (CIA), la Casa Blanca, el
Departamento de Defensa y
el Departamento de Justicia
con los organismos de inte-
ligencia militar de América
Latina.

Vista de la exposicion Postcapital Archive (1989-2001), Wiirttembergischer Kunstverein Stuttgart (2008-09), Hatje Cantz Verlag. Gentileza del artista.
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Resumen: En las décadas de 1950 y 1960, pese a las aparentes dificultades

de comunicaciéon con el exterior, la arquitectura espanola mird hacia fuera
constantemente. La potencia de la arquitectura moderna latinoamericana, junto a
las diferencias instrumentales y geograficas, la hacian dificilmente importable a un
contexto materialmente escaso y excesivamente tradicional. Sin embargo, dicha

produccién interesé y se difundié notablemente durante ambas décadas.

Este articulo pretende varias cosas a la vez. Por una parte, proporcionar una

panoramica global sobre la difusién de la arquitectura latinoamericana fuera

de su continente. Para ello nos serviremos basicamente del que probablemente

fue el medio mas potente con el que contaron: las revistas especializadas

de arquitectura. Pero también pretende ser una llamada de atencién a las

publicaciones periddicas espafolas, mucho menos conocidas que otras

europeas pero, sin embargo, repletas de buena arquitectura.

Palabras clave: publicaciones periddicas, arquitectura moderna,

difusion, Latinoamérica.

Es practicamente imposible comenzar a ha-
blar sobre la difusién de la cultura arquitec-
ténica moderna latinoamericana en el resto
del mundo sin referirse a las memorables
exposiciones del MoMA de mediados del siglo
XX. Brazil Builds' (1943) y Latin American Architecture
since1945? (1955) fueron probablemente uno de
los méas destacados e inmediatos instrumen-
tos de divulgacién y conocimiento de la arqui-
tectura moderna autéctona hacia el norte y
fuera del continente americano. De la misma
manera, son bien conocidos los niimeros que
las principales revistas de arquitectura del
momento —europeas y norteamericanas- fue-
ron dedicando a las arquitecturas de algunos
paises sudamericanos.’ Ademés, de un tiem-
po a esta parte cada vez son mas frecuentes los
trabajos que, desde el prisma actual, revisan
cémo y en qué ambitos se dieron a conocer
dichas arquitecturas. Sin embargo, resultan
mucho menos habituales las reflexiones en
las que se aborda de forma global el reflejo
transatlantico que tuvo la modernidad sud-
americana en las arquitecturas o los medios
de difusién de determinados paises europeos.
Este trabajo se centra en lo que ocurrié en ese
sentido en la Espafia de las décadas de 1950y
1960, un pais relativamente desconectado del

mundo a consecuencia de la reciente Guerra
Civil (1936-1939) pero, sin embargo, con mu-
chos mas vinculos histéricos con Latinoamé-
rica que ningdn otro del continente.

Tampoco se puede aludir a la Espana de esos
anos sin presentarla como un caso un tanto
particular dentro de la Europa posterior a

la Segunda Guerra Mundial. La contienda
vivida y el posterior aislamiento internacio-
nal al pafs dieron lugar a unos afios oscuros
en los que Espafia vivi6 de puertas adentro.
Elrégimen franquista aspiraba a controlar
todos los aspectos de la sociedad, incluida la
arquitectura, para la que se intent6 crear un
auténtico estilo nacional basado en los momen-
tos arquitecténicos mas gloriosos del impe-
rio espafiol. Asi que mientras que el MOMA
de Nueva York ofrecia al mundo la imagen
de una arquitectura moderna brasilefia en
pleno auge a través de la citada Brazil Builds,
en 1943 Espafia se concentraba en cuestio-
nes bien distintas: el fallo del concurso

para construir una gran cruz monumental
como Monumento a los Caidos en la reciente
guerra. Por eso, no resulta extrafio que Brazil
Builds-la primera gran muestra de arqui-
tectura moderna latinoamericana a EEUU

y al mundo- apenas tuviese difusién en los
medios espafioles, preocupados por entonces
de recuperar modelos histéricos autéctonos
para la creacién de un estilo arquitecténico
genuinamente espafiol. De modo que, sal-
vando algunas noticias sueltas publicadas
en las revistas durante los cuarenta, habria
que esperar a principios de la siguiente
década para empezar a hablar de un cierto
interés en los arquitectos espafioles por lo
que se hacia fuera de sus fronteras.

Por tanto, no tiene sentido comenzar esta
prospeccién mucho antes de 1949, un mo-
mento que, sin que signifique un antesy un
después o un cambio brusco en la evolucién de
la arquitectura espafiola, sin embargo resulta
especialmente significativo por la concentra-
cién de una serie de signos que comienzan
aapuntar a una incipiente recuperacién de

la modernidad. 1949 seria el afio en que Gio
Pontiy Alberto Sartoris descubririan la nueva
arquitectura de Coderch y Valls en la v Asam-
blea Nacional de Arquitectos; cuando las pro-
puestas modernizantes de los jévenes equipos
Cabrero-Aburto y Oiza-Laorga triunfarfan en
dos importantes concursos, los del edificio

de Sindicatos y la Basilica de Arantzazu; o el
momento en el que un arquitecto tan conso-
lidado como Luis Gutiérrez Soto cambiaria la
arquitectura que venia haciendo para adap-
tarla a los nuevos tiempos...* En resumen,
una situacién de partida esperanzadora pero
discreta; desde luego, nada que ver con la que
se daria en 1968, el dltimo afio del periodo
que abarca este estudio. En solo dos décadas
la arquitectura espafiola habia conseguido
ponerse al dia con la internacional y producia
ejemplos tan valorados en el extranjero como
las Torres Blancas de Francisco Javier Sienz
de Oiza, auténtico paradigma del estallidoy
explosién de una arquitectura espafiola que,
a partir de ese momento, competiria en igual-
dad de condiciones con la internacional.

Para conseguir una rapida inmersién en el
panorama de la difusién de la arquitectura,
la investigacién arrancé sirviéndose del que
sin duda fue el vehiculo mas eficaz de propa-
gacién de la produccién foranea en Espafia:
las publicaciones periédicas autdctonas,
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mucho mas accesibles -y asequibles- que las
extranjeras que, poco a poco pero de una ma-
nera progresiva, irfan llegando a los fondos
y colecciones particulares de los arquitectos.
En las espafiolas, la aparicién de articu-

los dedicados a la arquitectura moderna
latinoamericana alcanza valores maximos a
principios de los sesenta, cuando desciende
para no remontar ya durante toda la década.

Salvando 1962 -y en menor medida 1955-, la
grafica no presenta grandes picos que varien
la impresién general: en Espafia la arquitec-
tura latinoamericana interes6 mas en los
cincuenta que en los sesenta.

En los primeros anos del estudio solo tres
revistas se repartian la labor de difundir

el panorama latinoamericano en Espafia:
Revista Nacional de Arquitectura (RNA), Informes
dela Construccién (IC) y Boletin de Informacién dela
Direccién General de Arquitectura (BDGA). Y ya en
1949 comienza a quedar patente la que seria
su tonica habitual. BDGAy RNA compartian
intereses —ambas estaban dirigidas por Car-
los de Miguel-y, ademds de reportajes sobre
edificios, publicaban tanto resefias sobre

las arquitecturas de otros paises® como la
crénica de eventos y noticias culturales.® Por
el contrario, IC se concentraria en la publi-
cacién de edificios construidos utilizando
tecnologias novedosas o no habituales en
Espania. En ese sentido, la nueva arquitectu-
ra latinoamericana encajaba a la perfeccién
en los intereses de la revista.” A pesarde la
alternancia inicial con las otras publicacio-
nes en nimero de articulos, a partir del afio
1955 ICdomina claramente el panorama de la
difusién de la arquitectura latinoamericana.

Sin embargo, en 1950 todavia es RNAla que
destaca sobre el resto. Aparte de la publica-
cién de tres edificios de Mario Pani reciente-
mente terminados,® en los nimeros de marzo
y abril Carlos de Miguel decidié mostrar el
trabajo de dos arquitectos espanoles exiliados
a Latinoamérica después de la Guerra Civil:
Félix Candela y Martin Dominguez.® Segin
relataria el propio De Miguel unos afios mas
tarde, esas dos publicaciones le valieron “un
disgusto gordo”° con el gobierno franquista.
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Abstract: In the 1950s and 1960s, despite all the apparent hardships to communicate with
the outside world, Spanish architecture constantly looked outwards. The strength of modern
Latin-American architecture, together with the instrumental and geographic differences, made

it difficult for it to be imported to a context lacking of materials and excessively traditional.
However, said production drew attention and was transmitted widely during both decades.

This article has many simultaneous intentions. One of them is to provide a global view
regarding the promotion of Latin-American architecture beyond its continent. And for this we
will base ourselves basically on what was probably the strongest media source that they had:

specialized architectural digests. But this also intends to be a warning for Spanish publications

that run weekly or monthly, which are lesser known than other European publications, but full

of good architecture.
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Imagen de la exposicion fotografica
itinerante Brasil constroi a su paso por
la ciudad de zurich (Brasilien baut) en el
ano 1954, justo después de su paso por
Espana. "A exposicao Brasil constroe”
Habitat 21, 1955, p. 6




En 1951 surgirian dos importantes eventos
periddicos que, a partir de ese momento,
serfan cubiertos asiduamente por los me-
dios, principalmente por BDCAy RNA*: las
Bienales Hispanoamericanas y las Bienales
del Museo de Arte Moderno de S3ao Paulo.

IC, mientras tanto, seguia rescatando para

los espafioles un buen nimero de edificios
latinoamericanos. En ese sentido destaca la
seleccién de ejemplos brasilefios® que publi-
caron en 1953, obtenidos directamente del
monografico del afio anterior de LArchitecture
d’Aujourd’hui. Las propias revistas se encar-
gan de hablarnos del interés que comen-
zaba a suscitarse entre los espafioles por la
arquitectura brasilefia. Asf, darfan cuenta
de 1a exposicién itinerante de fotografia que
Javier Carvajal, después de hacer un viaje de
estudios a Brasil, conseguiria que atracase en
Madrid y Barcelona. Dicha exposicién no es
otra que la denominada Brasil constrdi, organi-
zada por la Divisién Cultural del Ministerio
de Relaciones Exteriores de Brasil, a partir
de una muestra inaugurada en el afio 1952 en
el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro.

Las numerosas fotografias revelaban la obra
reciente de algunos de los principales arqui-
tectos brasilefios del momento. Ya en 1953,
la exposicién viaj6 a Europa exhibiéndose
en Londres, Stuttgarty Lisboa. Alolargo de
1954 se mostrd en Viena, Romay, por fin, en
el Salén de Columnas del Circulo de Bellas
Artes de Madrid, asi como en Barcelonay
Oviedo. El recorrido terminé en Zurich,
donde, entre el 29 de octubre y el 23 de di-
ciembre de 1954, se incorpord a la también
muy recordada exposicién Brasilien baut. La
cuestién es que con motivo de su paso por
Madrid se organizaria también una Sesién
de Critica de Arquitectura® sobre Brasil, que
culminaria con la inclusién de un dossier
de informacién®* en RNA que contenia el
extracto de un articulo de Lucio Costa sobre
el “Origen y naturaleza de la arquitectura
brasilefia contemporanea”, acompafiado de
las opiniones de los espanioles Miguel Fisac,
Rafael Aburto y Fernando Chueca. Ademas,
por cortesia de The Architectural Review, repro-
dujeron las famosas y polémicas opiniones
en torno a la arquitectura brasilefia que
habian expresado Walter Gropius, Max Bill y
Ernesto N. Rogers con motivo de su reciente
visita a la Bienal.”

Con todo ello se alcanza 1955, donde se
produce el primer pico significativo en la
grafica. Siatendemos a la historiografia de
la arquitectura moderna latinoamericana
podria pensarse que dicho ascenso se pro-
duce por la celebracién -ese mismo afio- de
la segunda gran muestra sobre arquitectu-
ras del continente austral americano. Me
refiero a la citada Latin American Architecture

since1945.® Sin embargo, igual que pasé en
1943 con Brazil Builds, en 1955 en Espafia no

se hace referencia alguna a la muestra del
MoMA, y el aumento tan significativo de
articulos sobre arquitectura latinoamerica-
na se debe a un trabajo que incluyé ICen el
altimo ndmero de ese afio bajo el epigrafe
“Los arquitectos opinan de arquitectura”.*
Se trataba del resultado de un cuestionario
que la redaccién de la revista habia enviado
avarios arquitectos. Lamentablemente, las
respuestas publicadas no son una seleccién
realizada por la revista, sino los primeros
que respondieron a sus requerimientos. Y,
aunque parece que habia intencién de seguir
divulgando el resto, la cosa se redujo a esta
primera y inica entrega. Los nombres se pre-
sentaron, por orden alfabético de naciones
y arquitectos, como sigue: dos brasiletios,
Rino Levi y Affonso Eduardo Reidy; tres
espafioles, Luis Gutiérrez Soto, Miguel Fisac
y Secundino Zuazo; dos estadounidenses de
adopcibén, Marcel Breuer y Richard Neutra;
dos franceses, Marcel Lods y Bernard Zehr-
fuss; dos italianos, Giovanni Michelucciy
Giuseppe Vaccaro; y un trio de mexicanos,
Lorenzo Carrasco, Guillermo Rossell y
Enrique de la Mora y Palomar. En cualquier
caso resulta significativo que, de los catorce
personajes que respondieron a la encuesta,
cinco -es decir, mas de la tercera parte- fue-
sen latinoamericanos y inicamente de dos
nacionalidades, mexicanos y brasilenos,
precisamente los que, como iremos viendo,
resultan ser los paises mas publicados —con
mucha diferencia- en las revistas espatiolas.

Mientras tanto, RNA continuaba construyen-
do la crénica de los eventos internacionales
en los que se daba participacién esparfiola,
aunque su ritmo de publicacién sobre arqui-
tectura latinoamericana en la segunda mitad
de la década de 1950 no resulta especialmente
resefiable. Sin embargo, nada mas recuperar
su nombre original, Arquitectura-devuelta al
seno del Colegio de Arquitectos de Madrid
(coaM)y, por tanto, yalibre de las ataduras
politicas que suponian su pertenencia a la
Direccién General de Arquitectura-, en 1959
Carlos de Miguel publicaria el primer nimero
de la revista dedicado casi integramente a la
produccién latinoamericana. Aunque, como
venia siendo habitual, con la reivindicacién
nacional por detras, ya que la produccién
elegida seria la de su gran amigo Felix Cande-
la,? quien asi-por fin- recibia un merecido
homenaje por parte de sus compatriotas...

En esos afios habian ido desapareciendo e
incorporandose otras revistas al panorama.
El BDGA terminaba su andadura en 1957
—con una clara disminucién de su interés
en los temas latinoamericanos-y en 1955 se
incorporaba