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. A fines de junio de este

en una conferencia dictada en

ol CAYC y titulada “Clasicismo Mo-
» usted brindo algunas defini-
ciones sobre jos dos términos prjnm-
pales de una tesis hoy en abierta
jon y analisis, que intenta
pchar luz acerca de la reutilizacion
en los ultimos arios se ha hecho
1anto del vocabulario como de la sin-
taxis clasicos por parte de distintas
corrientes de la arquitectura con-

temporéanea.

Usted expreso en esa ocasion que
|a arquitectura moderna era “no una
mutacion sino un hecho distinto de
|a arquitectura clasica, tan radical-
mente distinto como la arquitectura
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Vista del portico y del portal de entrada.
“Desde la calle se llega a tener ia ilusion
de que es unsologran vidrio continuo que
pasa por detras de una pared calada de
ladrillos... es un efecto poético,
muy interesante’.
“La situacion de entrada esta definida por
contracciones y expansiones espaciales
que caracterizan al primer enfoque de la
puerta. La secuencia seria asi: primero
uno pasa atraves de un portal flanqueado
por dos columnas o pilastras
sobredimensionadas que lo comprimen:
&n seguida el espacio vuelve a abrise y.
Iras la puenta, se llega a un lugar de paso
cerrado por un volumen ciego gue obliga
acircular por sus costados y a optar entre
pasar por ia izquierda o por la derecha
cuando, en realidad, da lo mismo; luego.
en ese sitio totalmente ocupado
por objelos en el que casi no hay lugar
para @l hombre, uno debe decidir si entra
en la cabina del ascensor o si continua
adelante atravesando una especie
de cano cuyo eje estad nuevamente
obstruido por la escalera chica, lo que
provoca una segunda disyuntiva
para liegar al ascensor del fondo.
Finalmente el espacio de atras, o sea. la
nada. la pared medianera; una vez alli, si
S& mira hacia arriba, se ve la fachada
posterior.
Es decir que la entrada esta planteada en
forma tal que haga consciente el acto de
mmdecliﬁcio, pensando, optando
anie situaciones que uno
resuelve, por lo general.
inconscientemente
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Frante del edificio, sobre la calle
Medrano.

renacentista respecto de la medie-
val” y afirmd, también’ que cuando
hoy nos referimos al Clasicismo "es-
tamos hablando de una organiza-
cion simbélico formal especificay no
de un estilo... estamos hablando del
ordenamiento posible del infinito po-
tencial de ordenamiento de formas
que constituyen esa instancia ante-
rior a la aparicion del diseno, orde-
namiento que supone, por primera
vez en la historia universal de la ar-
quitectura, la posibilidad de antici-
par un edificio, de pensarlo antes
de que esté construido”.

¢ Puede ampliar los términos de esta
interpretacion “paralela” de las ar-
quitecturas del Clasicismo y del Mo-
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dernismo? Y, ademas, ;,qué ele-
mentos toma en cuenta para el de-
sarrollo de su analisis?

MG: Creo que, desde la arquitectura
moderna, aparece una conciencia
muy importante de la relevancia del
plano vertical. A esta situacion la po-
driamos llamar datum, o sea: ele-
mento a partir del cual puede leerse
la totalidad del edificio o, dicho de
otro modo, puede entenderse su sis-
tema formal.

En la arquitectura clasica el datum,
el elemento de arranque de lectura,
es el plano horizontal y, sobre todo,
el piano nobile; es esa planta la que
me permite entender la idea del edi-

ficio y es, por lo tanto, una arquitec-
tura en planta.

Esta formula se verifica cuando
comparamos la diferencia existente
entre la Rotonda y, por ejemplo, la
Thiene o la Malcontenta. Lo primero
que uno hace es recurrir a la planta,
y esta nos dice que la Rotonda es
biaxial y fas ofras son solo axiales,
que algunas villas funcionan como
un objeto y otras como un grupo de
edificios que se miran entre si al-
rededor de un patio, etcétera. En fin,
cuando se describe a Palladio, se lo
hace en términos de plano; la pre-
ocupacion, alli, esta ligada a las di-
versas posibilidades de transforma-
cion de la planta; tenemos una cruz,
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o un cuadrado rodeado por habita-
ciones, 0 una habitacion sola de
puntay habitaciones laterales, o una
primera sala y otro salon enorme
que produce un cambio de escala.

En cambio, si analizamos a Le Cor-
busier —sobre todo en edificios co-
mo la Villa Stein— descubrimos que
la clave del mismo esta en el plano
vertical y esto presupone una nueva
conciencia, la posibilidad de desa-
rrollar una idea a partir del cambio
de elementos formales que se en-
cuentran en dicho plano vertical y no
en la planta. Hablando de su arqui-
tectura podemos decir que conta-
mos con una fachada —una especie
de lamina, como en la.villa en Gar-
ches ya citada— que esconde de-
tras un segundo plano virtual, la ca-
sa, donde ocurren una serie de co-
sas que conectan el espacio verti-
calmente; por ejemplo, dobles altu-
ras que no estan acusadas exterior-
mernte. Si seguimos avanzando,
cortando la casa en lonjas vertica-
les, nos encontramos finalmente
con una fachada posterior que, en
lugar de ser plana, es volumétrica.

Se ha producido un contraste entre
las fachadas de adelante y de atras
a partir del movimiento, de la trans-
formacion de esa fachada pero...,
+,como ha sido eso? Una de las ra-
zones es que la base de Garches es
la estructura “Dom - ino"”, pensada
como un sistema estructural muy
simple. En realidad, es una trama
con voladizos que nos esta diciendo
algo importante: mientras que la ca-
ja palladiana es siempre una caja,
“Dom - ino” tiene una fachada mar-
cada explicitamente aquiy otra posi-
ble, sehalada implicitamente alla.

Desde el inicio contamos con cuatro
“tajadas” que es posible manejar y
es en esta idea que se basa todo el
analisis de Colin Rowe respecto de

la villa en Garches y otras casas si- .
milares. Es que Gltimamente, debido

a la preocupacion por el Clasicismo,
gente como Rowe, Eisenman o0 no-
s0tros mismos hemos comenzado a
entender que Palladio puede expli-
carse a partir de una lectura de pla-
no vertical; dicho de otro modo: la
genialidad de Palladio es tal, la ri-
queza de su obra es tan grande que
podria hablarse de una anticipacion,
como si en él estuviese ya contenida
la posibilidad de la arquitectura mo-
derna.

Haciendo un traslado a nuestra
obra, podemos empezar a compren-
der por qué en estos edificios el pro-
yecto se inicia muchas veces a par-
tir del plano vertical. El caso mas
tipico es Ugarteche, aungue tam-
bién encontramos esta preocupa-
cion en Medrano. ;Y qué hemos he-
cho, en definitiva? Antes que nada,
hemos suprimido los retiros delan-
teros —una de las ideas que, por
Suerte, fue aceptada por el cliente—,
lo que nos permitio obtener dos
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Axonometrnicas hall de entrada, patos
jardin y bauleras

volumenes perfectamente definidos
en lugar de oscurecer esa nitida re-
lacion entre bajo, pesado, opaco, y
alto, liviano, transparente.

En Ugarteche esta situacion se hizo
mucho mas obvia, es decir que pro-
yectamos a partir de la fachada y
después vinieron las piantas, yendo
desde afuera hacia adentro. Estafa-
chada es una transformacion de una
trama en un curtain wall del que se

sacan ventanas que son aplicadas
" al “segundo edificio” el que asu vez,

mediante otra extraccion o explo-
sion genera el “tercer edificio”; hay
una légica que surge de una féormula
puramente formal, abstracta y geo-
métrica y recién a partir de esto se
arman las plantas. En el fondo no es
tan asi porque, al disenar, ya sa-
bemos que en los lugares de estar
podremos tener mucho vidrio, en el
sector donde se ubicaran las biblio-
tecas otra modalidad de aventana-
miento y en la zona mas privada un
tercer tipo de ventana; la arquitectu-
ra siempre es dialéctica entre planta
y fachada, pero lo importante es ex-
presar que el énfasis cambio y el
punto de arrangue se encuentra
ahora en otro sitio.

Finalmente, la relevancia de este
enfoque que parte del plano vertical
nos conduce nuevamente a Palladio
—si aceptamos el teatro como el
modelo fundamental de la arquitec-
tura clasica y el telén como el ele-
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FI edificio y su enlorno urbano

mento arquitectornico del teatro. fun-
cionando como una secuencia de
ptanos verticales, uno detras del
otro——, entonces... como metafora
no nos parece una idea tan loca, ya
que puede sustanciarse en la ideo-
logia formal de esa época: ademas.
esta tambien la cuestion de la pers-
pectiva y de la recomposicion de los

plano.

summa: Sin embargo. tanto en la
arquitectura clasica italiana —rena-
centista o posterior—— como en la
francesa la presencia del piano no-
bile remite. al mismo tiempo que a
la lectura de la planta, a una consi-
deracion inmediata del plano ver—
tical. (No le parece que ambos co-
digos de interpretacion alcanzan
igual relevancia?

MG: Es que para milo importante es
el enfasis. es decir. aquello enlo que
uno piensa en el punto de arranque
Y. en este sentido. los textos clasi-
COs nos senalan como punto de
arranque a la planta- el partido esta-
ba pensado siempre a partir de la
planta y se proyectaba a partir de la
planta.

Este hecho no cambia fundamental-
mente. a nivel consciente.en la ar-
quitectura moderna. Le Corbusier
dice que la arquitectura " es el sabio
juego de volumenes bajo la luz' vy
luego mantfiesta —en otro capitulo

metodos de representacion en el

de Hacia una arquitectura— que
“los volumenes estan formados por
planos”. Pero si el plano es el que
produce el volumen entonces. en ul-
tima instancia. la planta esta gene-
rando el proyecto: al fin y al cabo
incluso para la arquitectura mo-
derna, es todavia la planta la que
genera el proyecto. Eso quiere de-
cir que cuando hablo del plano ver-
tical estoy habtando de la critica de
los ultimos diez anos que, de pronto.
descubre que aquello que parecia
completamente explicito no resulta
ser lo que realmente estaba suce-
diendo. Nosotros ahora podemos
ver que el motor —y quiza gran par-
te de la explicacion historica de ese
momento-— esta en el plano vertical,
a pesar de gue quienes lo vivieron
creian proyectar en planta. Por otra
parte, el hecho de que muchos ar-
quitectos proyectistas sean también
criticos ha llevado a esta especie de
preocupacion por comenzar a pro-
yectar partiendo del plano vertical. lo
que es muy claro en la obra de los
neorracionalistas americanos.

summa: Desde hace unos anos hay
todo un movimiento teorico-critico
que coincide enubicar los origenes
de la arquitectura moderna hacia el
fin de la escuela académica france-
sa, en el ultimo cuarto del siglo XVIII.
¢ Podria usted explicitar las caracte-
risticas de esta convergencia?

MG: En efecto, esa es una idea que
ha trabajado fundamentaimente
Emit Kaufmann desde hace unos
cuantos anos y, paraletamente, Co-
lin Rowe con sus alumnos y Rykwert
quien. ultimamente, es el que mas
investigo el tema de las villas. Pero
la idea viene desde Kaufmann, y es
una idea gue se afirma cada vez con
mayor fuerza.

summa: ; Usted se refiere al trabajo
de Kaufmann sobre la arquitectura
revotucionaria?’

MG: Si. Alli Kaufmann desarrolla
esta tesis acerca de que existe un
lazo obvio entre la arquitectura revo-
lucionaria o del luminismo frances y
la arquitectura moderna, una vincu-
lacion que puede manejarse desde
atras hacia adelante y de adelante
hacia atras.

Y bien. yo creo que hay una coin-
cidencia a nivel critico. mas alla de
las diferencias ideologicas. Cuando
hace unos dos anos dicte un curso
sobre historiografia amencanay eu-
ropea en el cual discutimos a Gie-
diony. luego. los trabajos de Vincent
Scully —un gran historiador norte-
americano. cuya obra no es muy co-
nocida agui—, de Colin Rowe. de
Manfredo Tafur. resulto muy intere-
sante comparar estas diversas op-
ticas criticas. En Giedion. por ejem-
plo. aparece la tesis del Barroco co-
mo paralelo del Modernismo y Scu-
lly. muy poco despues. ya hace refe-
rencia al lluminismo —refirniendose
especificamente a Piranesi como el
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Planta baja proyectc

1 Hall. 2 ascensor, 3 area para
juegos. abierta a patios y jardin: 4 local
comercial, 5 montaautos: 6 patio

7 deposito. 8 jardin

D
Planta tipo proyecto previo (pisos 2 a

1 Acceso departamentos tres dormitor
2 acceso departamentos estudio;
3 estar; 4 cocina: 5 comedor; 6 dormit
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punto de origen de ta pintura moder-
na—. tesis que luego retomara Tafu-
ri, quiza sin conocerla, en su ana—
lisis sobre la obra de Piranesi. Enfiri.
lo que quiero expresar es el hecho
de que - aun partiendo desde enfo-
ques distintos, todo el mundo pare-
ce haber arribado a casi las mismas
conclusiones.

summa: ;Hay una arquitectura es-
pecifica para un pais. una region.
una ciudad determmada? Si esto es
asi. jcual seria la que corresponde a
Buenos Aires?

MG: La idea o la nocion mas pro-
funda de diseno, para un edificio en
Buenos Aires, tiene que responder a
la relacion entre la tipologia y la mor-
fologia de la ciudad: el terreno gene-
ralmente angosto que obliga a partir
el edificio en una serie de bloques
con patios intermedios y a trabajar.
desde el punto de vista arquitecto-
nico, solo con la fachada y el hall de
entrada cuando, en el fondo. 1o que
se visualiza mas faciimente son to-
dos esos volumenes no tratados.
esos horribles patios y medianeras
olvidados. Por todo ello. la premisa
basica que hemos adoptado para
Medrano ha sido la de trabajar sobre
esa situacion empirica. no arquitec-
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tonica. para transformarta en una
idea de arquitectura. Desde este
punto de vista, podna considerarse
que todos los proyectos que hemos
ideado para Buenos Aires se en-
cuadran bajo la forma de una serie
de edificios colocados uno detras
del otro, y trabajamos desde alli en
consecuencia. de modo que esta si-
tuacion se hiciera notable

summa: ,Cual es la receptividad
del cliente ante este tipo de pro-
puestas. tan alejadas det convencio-
nalismo habitual?

MG: El dialogo que se establece en-
tre el cliente —a veces un simple
@speculador— y el arquitecto, no es
otra cosa que la confrontacion entre
las condiciones locales. economi-
cas. sociales que fija aquel. todas
ellas reales. y la problematica de un
grupo de especialistas que trabajan
con formas gue somos nosotros, 10s
arquitectos. Creemos que esta si-
tuacion revela un proceso correcto.
que ha sido siempre el proceso de la
arquitectura. No quisieramos hacer
comparaciones pero en Palladio.
por ejemplo, puede observarse una
divergencia enorme entre lo que di-
buja y lo que construye, a veces re-
ferida a los materiales pero, sobre

todo. a las formas. El proyecto cam-
bia siempre en el camino que lleva
del plano a la construccion.

Uno de los cambios interesantes —
refinendonos  especificamente  a
Medrano— es el que se produce de
un edificio mas moderno a uno mas
clasicista a partir, precisamente, de
este choque de intereses diversos.

El primer proyecto es obviamente
disonante. acido y muy contradicto-
rno: alli tenemos una fachada con un
vano en el centro, una ventana com-
partida por dos departamentos dis-
tintos. Imaginemos una media ven-
tana iluminada por la noche. la otra
mitad a oscuras... cuando el cliente
se dio cuenta de esto puso el gritoen
el cielo. No hubo mas remedio que
prescindir de este chiste ironico y
pasar de una posicion discordante a
otra mas clasicista.

Es entonces que intentamos intro-
ducir el modernismo de otro modo. a
traves de otras ideas: en el aventa-
namiento aparece un motivo central
y otro lateral, a la manera de una
loggia veneciana que, a nuestro cri-
terio. enriguece mucho la calidad de
los espacios. Ademas. hay una serie

de movimientos y distorsiones
clasicos como el desplazamienio
las ventanas en el sentido de pr
didad, situacion que contribuy@
que el edificio parezca volumétn
mente mas sdlido; paradojical
esto produce la sensacion de
hay una trama que aliviana la
chada. Por ultimo, hemos con
do un efecto casi magico al col
panos fijos de vidrio rehundidos,
mayor dimension que los v

Desde la calle se llega a tenéf
ilusion de gue es un solo gran vk
continuo que pasa por detras dé
pared calada de ladrillos... €8
efecto realmente poético, muy
resante.

Volviendo a nuestra postura i
gica inicial: incorporamos al
texto y al cliente en forma positivas
decir que, para nosotros, no sofl
tagonistas que nos quitan la
bilidad de hacer arquitectura
que, simplemente, nos pre
nan otros datos.

summa: Ustedes han trabajado®
edificios en Buenos Aires bajo 18
ma de un tema con variac

Ademas de los conceptos
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Planta tipo proyecto definitivo
{pisos 2 a 6)

1 Acceso departamentostres dormnprios,
- acceso departamentos un dormitorio:
* 3 estar comedor: 4 cocina:

5 dormtoro

F
Planta de tachos
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ya definidos acerca de ellos, ;qué
olras ideas de composicién arqui-
iéctonica han aplicado en estos pro-
yeclos? Y

MG: Hasta ahora hemos manejado
dos ideas: una de ellas expresa la
intencién de definir un edificio an-
tepueslo al otro; en cuanto a la otra,
€ refiere a la transformacion de las
fachadas. El proximo paso seria
analizar de qué modo se ven afec-
ladas estas fachadas por la influen-
Cia de los espacios publicos. En la
dql frente apareceran ef portal y el
portico; en la de atras, el gran ven-
tanal. La inversign consiste en que
mientras una ests afectada por una
Puerta enorme la otra o estaporuna
veniana, también enorme.

Respecto de |as plantas, uno de los
aclos de arliculacion entre los edi-
ficios es nNuevamerite esta idea de
Conectarios por medio de elementos
2:::3? Que adoptamos tanto en el
e ve_mcal €omo en el horizon-
» ¥ Que tiene que ver con la fluidez
Amos en las transiciones

:""lg uno y otrq edificio. Asf es que
ho_del edificio bajo se convierte

N 0 paisaje arquitectonico
Para el de atrgs Y. apartir de ello, es
Que aparece |3 Preocupacion por el

juego volumeétrico: una preocupa-
cion modernista, ta! como los obje-
tos en los techos de Corbu.

summa: Pero, ; se trata de ur: techo
jardin con verde?

MG: No, es totalmente rojo —que es
un color complementario— porque
es un edificio urbano y porque estoy
en contra de las plantitas, de los yu-
yos que después nadie cuida. En
cambio, prefiero el verde de los ar-
boles de la ciudad. Por esto en nues-
tro techo todo es rojo. distintos tipos
de ladrillos y ceramicos reflejando la
luz. una luz también roja

summa: ;Podria ser mas explicito
acerca del tema de la relacion entre
los “dos edificios” y sobre los ele-
mentos que colaboran a ese fin?

MG: La primera forma de articula-
cion, en planta, es la producida por
el parentesco formal entre la semi-
clipula y la escalera. La segunda
consiste en un desplazamiento del
hall que, en lugar de estar incluido
en el primer edificio —o0 centrado
entre el primero y el segundo—,
queda a caballo entre aquel y el pa-
tio. La escalera se sitia a medias
bajo el techo del primer edificio y con

su segunda mitad como empujada
hacia arriba, con dos lucernarios
que tienen el tamafo justo de un
cuarto de circulo.’

Es como caminar e ir empujando las
formas, arrastrando al hall de en-
trada hacia atras mientras uno avan-
za; en realidad, no es mas que la
secuencia que supone el pasaje a
través del plano vertical: un movi-
miento violento que rompe el plano,
lo desgarra, produce puertas y em-
puja elementos a medida que pene-
tra. Esta metafora esté en el aire de
los arquitectos que hacen la arqui-
tectura de hoy y que piensan en es-
tos términos, en forma dinamica,
muy distinta al pensamiento del pri-
mer Modernismo.

Si quisiéramos sintetizar las meta-
foras basicas de estos tres momen-
tos de la arquitectura a que nos refe-
rimos tendriamos que hablar de las
leyes geométricas del Clasicismo;
del equilibro de la composicion mo-
dernista, en la que ya hay mucho
mas dinamismo —si bien aun se tra-
ta de balancear y de equilibrar los
elementos compositivos—, y de la
actual arquitectura, donde mas bien
busca enfatizarse el desequilibrio:
uno empuja una formay la deja des-
plazada.

summa: Cuando en diciembre de
1981 pasé Emilio Ambasz por Bue-
nos Aires conversamos precisa-
mente en torno de este pensamien-
to, de la violencia insoportable que
suponia ir caminando por una calle
y, de pronto, sin transicién previa,
entrar en un edificioS.

MG: Sucede que es propio del Mo-
dernismo establecer esa continui-
dad, esa fluidez del espacio que
rompe con la separacidn clasica de
la pared y se relaciona, en cambio,
con la idea neoclasica del espacio
infinito.

summa: Pero una sucesion ininte-
rrumpida de edificios de planta baja
libre generaria, de alguna manera,
la ruptura del espacio urbano a nivel
peatonal...

MG: Que es, exactamente, lo que Le
Corbusier quiere cuando habla es-
pecificamente en contra de lo que
ltama la calle corredor. Esa calle que
él busca destruir constituye la base
de su urbanismo, el origen de la ca-
tastrofe que se generé a partir de
esa idea. .

i .
summa: Bueno, eso es asi, pero fue
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un propésito de intencion claramen-
te iconoclasta, propio del primer Mo-
vimiento Moderno, que ha quedado
mas bien registrado en el papel an—
tes que llevado a la obra. Cuando
eso sucede -—por ejemplo, en
Mies— volvemos a encontrarnos
con el tema del pasaje violento, sin
solucion de continuidad. Aunque se
trate de una puerta en unalamina de
vidrio y se este percibiendo lo que
sucedera, de golpe, sin transicion
alguna, uno esta del otro lado.

MG: Pero es que ahi ya no estamos
estrictamente en el Modernismo. Yo
estaria de acuerdo si tomaramos co-
mo ejemplo Poissy. Alli tenemos la
caja de vidrio en la planta baja, due-
Aa de una esencia que, como usted
dice, se contrapone ala intencion de
una continuidad espacial pura, sin

576
Vistas del contrafrente
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obstaculos. Un juego, un juego do-
ble...

summa: En su arquitectura ultima,
;hay elementos caracteristicos o re-
currentes?

MG: Nuestros proyectos muestran,
a partir de 1975, una gran persis-
tencia en la enfatizacion de elemen-
tos primarios, algunos de los cuales
se han transformado casi en una ob-
sesion: tal el caso de las puertas. A
tal punto esto es asi que la casa en
Belgrano se llama “Puertas™ y esta
generada a partir de ese tema. Las
puertas se estiran, se complican, se
multiplican; pero yo hablo de puer-
tas en el sentido posclasico y no mo-
derno: es decir, puertas que no son
s0lo eso sino un conjunto al que lla-
mamos puerta de plano vertical, de

penetracion, de diferenciacion en
corte, el punto exacto en donde uno

pasade adentro hacia afuera. Aesta

altura ya son casi como una especie
de trade mark de nuestros proyec-
tos: hay gente que, cuando ve este
tipo de gestos, dice: son Agrest y
Gandelsonas. Mientras —al mismo
tiempo— tratamos de evitar esta ac-
titud para no caer en estereotipos y
seguir adelante. Lo que nos interesa
es desarrollar unaidea, no crearuna
marca.

summa: Recién usted hablaba de
un sentido posciasico y esto me trae
a la memoria un punto que me inte-
resé durante su Ultima conferencia
en el CAYC. Alli explicito varias ra-
zones por las cuales la arquitectura
de Agrest y Gandelsonas no es cla-
sica; fueron algunas explicaciones

hacia el final de la charla.
MG: Algo desordenada.

summa: No creo que lo fuese
ro... me he guedado pensando si
a pesar de las buenas razones g
nos ofrecio— su arquitectura
puede ser clasica porque, desp
de todo, es manierista. Y estoy
sando, concretamente, en ese
de entrada de Medrano que pe
nece al primer edificio y en paite
patio, pero no pertenece complg
mente a ninguno de ambos; en
casa de Punta del Este, con su eq
librio exasperado. No puedo de
de pensar en esas tensiones o
insoportables, casi... manierist

MG: No lo creo asl, y le voy a acla
por qué. En principio, hay termi



enla histariografia -——como Manie-
que habria que redefinir.

mi el articulo “Manierismo y
i#actura moderna” de Colin Ro-
wed, es una equivocacion en el sen-
tido de que representa una concep-
cion historica ciclica, mecanicista,
en la cuaf una misma nocion puede
ser reconocida en cualquier época,
atravesando distintos tipos de esta-
ciones: clasica, manierista, barro-
ca... en fin, una situacion evolutiva.

summa: ;Demasiado Darwin para
su gusto?

MG: Exacto. Porque pienso que
existe un fendémeno mas profundo y
que el Manierismo tiene mas que ver
con dicho fenomeno.

La arquitectura, en distintas circuns-
tancias historicas, ha atravesado

por periodos en los que se proponen
una serie de normas o reglas acep-
tadas por la comunidad arquitecto-
nica, a partir de las cuales se inicia
una etapa de trabajo que luego es
reconocida misticamente, digamos,
como el espiritu de la época. Esto es
claramente reconocible en el Rena-
cimiento, en el lluminismo, en el Mo-
dernismo. Es que en toda situacion
de practicas normativas, una vez es-
tablecido el sistema y sus reglas,
comienza a aparecer la posibilidad
de explorar no tanto lo explicito
como lo implicito, no la regla sino
su inversion. Debemos tener pre-
sente que io implicado, -en arqui-
tectura, ha sido siempre tanto o mas
importante que las reglas mismas.

En este sentido creo que estamos
viviendo un momento, desde los
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anos 70, que se relaciona con el bi-
nomio Clasicismo-Manierismo. Hay
una reconsideracion del Manierismo
a partir de una oposicion muy clara a
los principios normativos, oposicion
que tiene dos efectos: por un lado
pareciera haber una vuelta atras pe-
ro, en realidad, la situacion podria
explicarse diciendo que si uno tiene
A y decide invertir el dato para con-
seguir B, al volver a invertir B no
llegamos nuevamente a A sino que
obtenemos C, que se parece un po-
co a A pero, sin embargo, tiene mas
que ver con B. Bueno, ahi es donde
estamos parados nosotros en este
momento.

summa: De acuerdo, pero al se-
nalar ciertas caracteristicas manie-
ristas en sus obras no estaba pen-
sando en un parentesco directo sino
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en la utilizacion de los elementos de
composicion, en la presencia cons-
ciente de la contradiccién, en una
tension espacial llevada al limite. Si
miramos hacia atras buscando otro
momento historico de la arquitectura
que este regido por una configura-
cion similar de datos, no tardaremos
mucho en toparnos con el Manie-
rismo.

MG: Sin embargo, pienso que hay
diferencias filoscficas e ideologicas
muy notables que nos separan total-
mente del Manierismo; las tensio-
nes de la arquitectura actual son
mucho mas terribles —si es que
puede expresarse asi— que las del
Manierismo. Y esto tiene que ver,
entre otras cosas, con la distancia a
través de la cual vemos nuestra ar-

quitectura. .
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Dos detalles del techo del edificio bajo,
“jardin 0 paisaje arquitectonico” para el
edificio de atras. En primer plano,

la semicupula de ladrillo de la sala de
maquinas del ascensor. Detras puede
observarse el curtain wall que cubre el
duplex.
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El arquitecto clasico —o el manie-
rista— esta inmerso por completo
en una ideologia, vive dentro de una
ideologia y cree absolutamente en
ella: no existen, casi, momentos de
distanciamiento. En cambio, el ar-
quitecto moderno debe olvidar pa-
ra poder crear pero, sumergido en
la ideologia mientras elude pensar
en ella no puede evitar, cada tanto,
distanciarse y reflexionar. Esta dis-
tancia es una condicion muy linda
que le permite tomar conciencia del
juego, descubrir que esta dentro de
un juego y, con esa actitud de des-
creimiento que muchas veces pro-
viene de la teoria, comprender laci-
damente la condicién dramética de
su ubicacion en esta sociedad. Por-
que nuestra profesion esta situada,
probablemente, en uno de los pun-
tos mas criticos de la sociedad.

Nacimos como servidores del prin-
cipe, el banquero o el Papay eneste
momento servimos al gran especu-
lador o a la multinacional y, si bien
no fue facil trabajar para el principe.
el banquero o el Papa, desgracia-
damente al gran especulador 0 a la
multinacional no les interesa la ar-
quitectura en la misma medida que
les interesaba a los primeros. El foco
de interés ha cambiado de lugar: en
aquel momento la arquitectura tenia
un rol importante ya que, através de
ella, el pueblo debia recibir el men-
saje de una ideologia scdlida; ahora,
primero estan los pesos y después
viene lo otro... es monstruoso. Agre-
guémosle a esto la lucidez del arqui-
tecto contemporaneo que se ve Co-
locado en dicha situacion, que se
siente responsable historicamente
porque sabe que tiene quinientos
anos sobre los hombros, cosa que
no podia sentir el arquitecto clasico
0 manierista, ya que él estaba ha-
ciendo la Historia. Pensemos que
"Bramante tiene detras suyo a Bru-
nelleschi, a Alberti, a los dibujos de
Leonardo y... nada mas. Ellos estan
inventando todo, son libres, es la
condicion mas facil. Frente a eso.
nosotros debemos conocer todo y,
dentro de ese todo, lo mas rele-
vante: es una responsabilidad ago-
biadora; supongo que uno disena
con el mismo placer e intensidad de
cualquier arquitecto a través del
tiempo, pero en una situacion terri-
blemente tensionada.

summa: ; Entonces, para usted, el
principe o el Papa proponian al ar—
tista a su servicio una ideologia que
le ofrecia una posibilidad de conven-
cimiento, que hoy se ha trocado en
escepticismo?

MG: Si, aunque no sé si hablar de
escepticismo; prefiero hablar de dis-
tancia y trabajo teorico. Es que
nuestro mundo se parece mucho al
universo del Marqués de Sade: al fin
es como Si Uno viviera en una corte,
en la que tiene su departamento...
es una vida dificil y complicada en la
que tal vez los arquitectos ya no su-
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“Un edificio bajo’ cerrado, pesado,
colocado delante de otro alto,
transparente, liviano, en forma de t
contratema.”

H
Eldibujolineal expresa el contraste
los edificios: el alto, con su trama
geométrica muy simple, un curtain
horizontal; el bajo, con su
aventanamiento vertical que, a n
juicio, es parte de la tipologia tr
de los edificios de Buenos Aires. A
hay un érifasis puesto fundament
en las areas publicas —portal, pl
baja— y una visible relacion formal
la fachada y la planta {0 sea, entr&
planos vertical y horizontal).”

|

“Este tercer paso refieja lamateri
edificio, es decir, la expresion de
la materia, la imagen constructiva
ofrecen los materiales locales y &
de utilizarlos en el lugar. Es tambiéf
critica a aquellos arquitectos qué,
en el caso de los Five, quieren qué
edificio sea una maqueta surgida
del dibujo.”
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Vista parcial del haj| de entrada

= 10
Los costados de estas cajas de vidrio,
w . producen una
m“"' que comienza a

&l espacio no solo en e| plano,
SN0 también en profundidad.

“Las nunca sef
alan
detras, ‘actamenite la realidag de lo que sucede
mz""w alli. Por ejemplo, el
Cubre una planta que contiene

dos r
un d :
an .m ¥ un diplex;

. 1a gran ventana
nw lls_dos cocinas de las
de un piso con las del piso

volvemos otra vez a unjuegode
destases.”

situacién interior -

fren materialmente, pero estan tor-
turados espiritualmente.

summa: ;Qué le queda por pro-
poner, entonces, a la arquitectura
contemporanea? O, mejor aun,
jcuéles son las propuestas de
Agrest y Gandelsonas?

MG: En nuestra arquitectura bus-
camos articular dos conceptos fun-
damentales: la preocupacion formal
y la idea de secuencia.

Respecto del primer punto, intenta-
mos adoptar una postura critica ha-
cia todos esos disparates que se
han visto en los Ultimos diez anos,
sobre todo en Estados Unidos, esos
juegos formales que incluyen pare-
des llenas de rayitas, ventanitas, co-
sitas que uno finalmente no sabe
bien qué son, si una viga, una puerta
0 una ventana. La idea es que la
arquitectura tiene que poder ser
leida por gente que no son arqui-
tectos. Para nosotros es una provo-
cacion constante y un desafio tratar
de hacer arquitectura, pensar y rea-
lizar la transformacion formal, ese
juego que es lo Unico que sabemos
hacer (qué desgracia, para eso es-
tamos), de modo que el producto
tenga un sentido tanto para los es-
pecialistas como para los legos.

Por otra parte, nuestra actitud nos
lleva a producir siempre pasos inter-
medios entre dos situaciones for-
males y tratar de conseguir que to-
dos ellos tengan un sentido. La idea
de secuencia es para nosotros muy
importante y se relaciona con todos
€S0S conceptos gue vimos antes:
plano vertical de entrada, espacio
publico y privado, en fin, toda una
preocupacion simbdlica por crear
gradaciones o elementos entre lo
puramente publico y lo puramente
privado. Esto tiene que ver con la
imposicién —relativa al usuario—
de la necesidad de entender la ar-
quitectura no solo desde el punto de
vista funcional; pero no es unaimpo-
sicion super violenta, como en el ca-
so de Graves o Eisenman donde, en
el fondo, hay un desprecio total por
el tema del edificio, ya que los Gni-
cos que pueden interpretarlo son los
arquitectos. Sus obras pueden ser
reconocidas como arquitectura por
un elitista pero, para una persona de:
la calle, constituyen un disparate
gue quiza compre diez anos mas
tarde, si se lo venden como arqui-
tectura moderna, aunque siempre la
consideraran como una especie de
escultura debido a ese préstamo de
vocabulario plastico no arquitectoni-
co.

summa: ;Como vive el desdobla-
miento cultural gue implica una acti-
vidad simultanea en dos medios tan
disimiles como el norteamericano y
el argentino? ; Tal vez lo ha resuelto
construyendo la teoria en Nueva
York y los edificios en Buenos Ai-
res?
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Corte transversal

K

Vista contrafrente

L

Vista a patio interior 1

M.

Vista a patio interior 2
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“Una especie dé arco, unaviga, dos patas
que después se transforman

en acordeon. Un juego puramente
escultorico, volumétrico, al que, como
espacio, no podriamos calificar

de moderno.”
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Axonométrica duplex.
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MG: Por de pronto esto no es exac
ya que nosotros hemos disenad
muchos edificios para el contex
norteamericano —no solo en Nuey,
York sino en Minneapolis— y hemg
disenado también para otro cop
texto, por ejemplo, el francés. Tg
nemos dos proyectos realizados pa
ra Paris: uno mio, el de Les Halles,
otro junto con Diana Agrest y Jomge
Silvetti para La Villette.

Y aqui podemos referirnos a la cues:
tion del desdoblamiento cuit
que, en nuestro caso, yo definj
como una voluntad de multiplica
cion, ya gue no se trata deé trabaj
en solo dos ambitos distintos sino g
mas. Pienso que esto tiene mu
que ver con la forma en que ente
demos la disminucion del rol de! ¢
senador tradicional en la practica de
fa arquitectura. Nuestra obra surge
de un choque entre dos elemeniog
gue no son los que tradicionalme
se consideran como dones de la as
quitectura, entendiendo por tales
intuicion y la teoria de la practie
arquitectonica, como estadios pre
consciente y consciente respecii
mente. En esta situacion de precos
ciencia y conciencia a nosotros ng
interesa introducir lo que yo llama
fuerza de la arquitectura —sobre i
do la arqguitectura de lo urbano, d
contexto urbano— vy la fuerza de
inconciencia. Es como si fuésemg
mas arriba y mas abajo, aunque
quiero utilizar una metafora vertic
para definir la mecanica de produg
cion del disefo.

summa: ; Tal vez podriamos hab
de lo muy condicionado y lo casi§
condicionado?

MG: Yo diria, mas bien, de la cultus
y del sujeto, en el sentido psicoan#
litico. Nosotros hemos vivido y
bajado mucho en Paris, conoceme
la morfologia francesa, las tipok
gias, hemos estudiado durante bas
tante tiempo la historia y la evolucié

de Paris y nos fascina muy especiés
mente la propuesta haussmal
na, por su significado como plant
urbano. Obviamente estamos

ligados a Buenos Aires, ya que
mos pasado gran parte de nuesi
vida aqui, y también resulta obwi
nuestro conocimiento en carné
hueso de Nueva York. Estos U
universos de algin modo han Sk
siempre concretos, como lugé
que han pasado através nuestro
lizando el cuerpo como medium: &
realidad, son parte de nuestra
inconsciente. ;Por qué? Bueno,
vez porque soy argentino y esto S
pone cierto condicionamiento hisk
rico, porque la Argentina ests o\
turalmente ligada a Paris y quise V¢
el estructuralismo en forma dire€
poque me interesa la arquitectur®
decidi que la arquitectura esta
Nueva York... en fin, porque esa
la vida que hice siempre.



: La arquitectura de Agresty

as trasmite una fuerte

ian de nitidez intelectual, de

dad de proceso. ;,Cual es la me-

1odologia de proyecto que emplean?

MG: En general trabajamos produ-
ciendo alternativas —igual que casi
todos los arquitectos—, pero trata-
mos de hacerlo en forma muy siste-
matica. Una vez que sabemos lo
que queremos hacer, se dibujan con
cierta logica —una légica grupal—
. muchas soluciones posibles; luego
 comienza el proceso de eliminacion
mediante el cual se decide la solu-
cion apropiada para cada etapa del
proyecto. Por eso, al disefiar un edi-
ficio podemos tardar meses ya que,
en realidad, disenamos al mismo
tiempo veinte o veinticinco edificios

Ahora estamos proyectando una ca-
sa y Se nos ocurrio hacer una espe-
cie de tratadito con todas las casas
disenadas anteriormente, un poco
como si fuese un pequeno Palladio,
porque lodas esas transformacio-
nes y variaciones en cada instancia
del proyecto forman parte de un do-
ble proceso de seleccion. Por un la-
do esta la logica provista por dicho
proceso selectivo, que trata de se-
guir la linea mas rigurosa respecto
del partido; por el otro la ilogica del
inconsciente de cada uno y de la
inluicion: aquello que, simplemente,
nos gusia o no nos gusta. En cuanto
a eslo ultimo, tratamos de contra-
decir sistematicamente aquello que
nos gusta, porque es sospechoso,
: porque uno prefiere siempre lo que
ya conoce, y creemos que es mejor
fascinarse de pronto ante un descu-
brimiento o tratar de entender por
Que no gustamos de ciertas cosas. Y
£5l0 es lo que mas nos interesa, por-
Que nos enfrenta con una situacion
de exiranamiento; uno piensa: es al-
99 que hice yo y, sin embargo, no
Me gusta. Esto nos conecta profun-
damente con nosotros mismos por-
que lo hemos producido y, al mismo
empo. no lo entendemos y Io re-
- Esto gue le cuento es
una de las formulas que utilizamos y
€180 que es la primera vez que lo
digo con palabras;

Por olra parte, a esta altura perte-
:"Oﬂemos 8 esa comunidad de arqui-
eclos que dnseﬁan,y se miran los
4Nos a los ofros y son mirados, lo
QUGI\OS olorga, como conjunto, un
::'P'ml-l de época. Cada gesto tiene
= Séntido y puede asociarse con
mr; arquitecto; entonces los gestos
- an un valor y son elegidos con
m. Porque a traves de ellos
asociado con un vocabulario

formal o con una ideologia determi-
:mm- Hay muchos datos como es-
Que tambien forman parte, final-
u"""':;sdﬂi Proceso: los mensajes
llegan de 1a comunidad de

Cultural ¥ de! medio geografico
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Planta baja duplex (piso 9)

1 Acceso duplex; 2 estar; 3 cocina

P

Planta alta duplex (piso 10)

1 Dormitorio; 2 vacio sobre estar; 3 sala
de maquinas; 4 tangue reserva
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summa: Ahora bien, cuando se en-
cuentra frente a una imagen que us-
ted ha producido pero rechaza. ;de
qué modo sigue trabajando sobre
ella? ;Como actua?

MG: Cuando eso sucede, en gene-
ral lo que uno rechaza es una nueva
proporcion 0 una nueva relacion an-
timoderna, antihistérica. En ese ca-
so solo cabe pensar en esa nueva
combinacién no habitual de elemen-
tos, en la logica de estas nuevas si-
tuaciones, para ver si podemos se-
guir desarrollando aguelio que nos
lleva por un camino desconocido e
inédito.

Y este pensamiento nos conduce
otra vez al Modernismo, ya que es a
través de él—partiendo de la actitud
de ruptura que se manifiesta desde
principios de siglo— que se enfrenta
a esa otra situacion de gran como-
didad. en la cual uno podia desviar-
se respecto de una norma estableci-
da porque tenia la seguridad de con-
tar siempre con su respaido.

summa: La expresion grafica de
sus proyectos se convierte muchas
veces mas en un lenguaje concep-
tual cifrado que en un “trasmisor”
de ideas a la manera ortodoxa.
¢ Piensa usted que el rol que le cabe
al dibujo de arquitectura ya no pasa
por la interdependencia directa a
que estabamos acostumbrados
desde el siglo XVI? En caso de ser
asi, jcuales serian los limites de la
autonomia de los sistemas de re-
presentacion?

MG: Nosotros reconocemos. obvia-
mente. la importancia del dibujo en
el proceso de la arquitectura. En el
Instituto nos ocupamos de armar al-
gunas de las primeras exposiciones
de dibujo arquitectonico. luego re-
tomadas por el Museo. Esta inquie-
tud, hoy transformada en una acti-
vidad comercial, se relaciona en
gran medida con la nueva calidad de
“opacidad” del dibujo —que ya no
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Detalie fachada

14
Detalle de una de las cocinas

(Fotos: Federico Laje)

es considerado un elemento |
parente que sirve solo a la co
cion de la obra— y le otorga uny
autonomo.

A mi me interesa, justamente, |
juego de diferencias entre el dib
el edificio, la transformacion §
ocurre entre uno y otro, produg
la confrontacion entre las logica
pecificas de una situacion bid
sional y de ofra de multiples din
siones, como es la del edificio ¢
truido. En nuestras obras utiliza
sistemas de representacion g
mas alla de la perspectiva o la|
nométrica: empleamos axong
cas desdobladas, mezclas de §
pectivas y axonométricas, fragn
tos de planos del edificio, elcél
En una palabra, trasladamos al
campo el mismo fenémeno dé!
tancia que aplicamos al gesto g
ral de la obra. reflexionamos &
tantemente respecto del rol d&
presentacion dentro del proces
diseno y le otorgamos muths
importancia, hasta el punto de g
mitad del Estudio esta dedicada
plemente a dibujar, y la otra mil
encarga del dibujo tradicional &
planos de arquitectura. Por ejéf
en este momento estamaos dib
do —para una exposicion— Ul
sa que fue disenada hace trés
y ahora aparecieron nuevas
que. seguramente, van a ser a8
bidas por el proyecto de la
casa que estamos haciendo. &
usted puede ver, se trata de
ceso continuo.
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