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Prólogo

La recuperación de la llamada «cultura tectónica» por parte de Kenneth Framp-
ton, orientada hacia la «poética de la construcción», introdujo una fractura 
significativa en la deriva hiperformalista de los autodenominados posmodern-
ismos. Se trató de un debate que ocupó un lugar creciente en la producción 
arquitectónica, particularmente en el cono sur de Sudamérica, desde la puesta 
en acto de las políticas promovidas por el Consenso de Washington de 1989. 

Sin embargo, la valoración expresiva y fáctica entre técnica y arquitectura 
en la región tiene más larga data. Sobre todo, por las contradicciones que la 
fallida industrialización de la construcción impuso en las condiciones de posib-
ilidad a la hora de realizar todo tipo de obras urbanas. Un punto de anclaje 
se reconoce en la incorporación de las posturas del concretismo en grupos 
como OAM (Organización para la Arquitectura Moderna en Argentina); en 
las exploraciones de la Escuela de Valparaíso y sus experiencias en enclaves 
naturales con materiales vivos; en los ensayos de Eladio Dieste en Uruguay; 
en las estructuras en hormigón armado más audaces de Paulo Mendes da 
Rocha en Brasil y, aun, en el más naíf casablanquismo en el Río de la Plata. 
Líneas todas estas que tuvieron su punto de crisis con la reorganización del 
concierto mundial y el fin de las políticas amparadas bajo aleatorios criterios 
del modelo tercermundista adjudicado a la región con la consecuente y abrupta 
interrupción de las políticas desarrollistas.

El trabajo de María Victoria Silvestre se coloca en aquella fisura teórica recu-
perando una tradición que adquiere, a la luz de ese debate, un impulso notable. 
Es allí, en esos cruces, donde Silvestre identifica en realidad, una multiplicidad 
de acepciones respecto de la categoría «tectónica». Su trabajo resulta así suma-
mente atractivo ya que la autora desmonta la concepción primaria de una 
supuesta condición homogénea revelando un abanico cualitativo de variantes. 
El plural del término en inglés tectonics, retomado como adjetivo, explica la 
elaboración de un glosario crítico entrelazando la dimensión teórica y práctica 



a través de textos y obras. No es lo mismo suspender que sostener; apoyar que 
levantar; envolver que soportar; espaciar que disponer; un «detalle constructivo» 
que un ornamento; una forma material que la relación entre materia y forma. 
Bajo el paraguas de la apariencia genérica —la tectónica— se distinguen posi-
ciones que, en ocasiones, llegan a ser hasta contrapuestas. 

Silvestre atraviesa esas problemáticas estudiando las obras y los interrogantes 
que un grupo de arquitectos, seleccionados para esta investigación, tomaron 
como claves conceptuales de su producción. Figuras como Solano Benítez y 
Javier Corvalán (Paraguay), Rafael Iglesia y Ricardo Sargiotti (Argentina), Smi-
ljan Radic, Cecilia Puga y Alejandro Aravena (Chile) o Ángelo Bucci (Brasil) se 
vieron interpelados por las tensiones que la permanente ansiedad por la novedad 
imprimía en un campo de acción cuyos recursos se vieron afectados, precisa-
mente, por las políticas que frenaban las ilusiones desarrollistas.

Surgida de una investigación para la tesis de la Maestría en Arquitectura 
con Mención en Teorías, cursada en la Universidad Nacional del Litoral, esta 
edición ofrece una profundización del tema y un complemento sustancial: las 
imágenes. Es necesario predisponerse entonces a encontrar dos libros en uno. 
Un texto que explica con rigor la trama del debate entre las visiones y las 
controversias junto a un recorrido a través de trayectorias convergentes, a 
partir de un colectivo de casos cuidadosamente elegidos. La totalidad de este 
trabajo se completa con la sutil descripción de las acepciones. En tanto, la 
organización de las imágenes constituye en sí misma otra narración que igual-
mente debe leerse de manera entrelazada con la argumentación central. El 
análisis bibliográfico extensivo se articula con la reunión de una documenta-
ción archivística obtenida a través de pacientes entrevistas con los arquitectos 
y, también, en conversación con los fotógrafos que registraron parte de las 
obras aquí estudiadas. 

En este sentido, el trabajo de Silvestre es un aporte insoslayable a la compren-
sión crítica de la relación entre arquitectura y construcción, entre técnica y 
significación, entre materialidad y realización. Basta tener en cuenta que el 
desafío de la llamada transición verde reclama a la cultura arquitectónica repen-
sar criterios y acciones cuyas verificaciones recientes ofrecen un sustento nece-
sario para emprender las demandas, siempre exigentes, de los múltiples presen-
tes. Aquí, el rigor y el detalle se conjugan finalmente en un volumen que, sin 
dudas, será de extremo interés para la actualización de un debate en ciernes.

Claudia Shmidt
Universidad Torcuato Di Tella
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Introducción 
En torno a la «cultura tectónica»

Desde fines de los años 90, en el campo de la arquitectura, una serie de obras 
construidas en países del cono sur de América Latina ha sido caracterizada 
por sus cualidades «tectónicas» como un conjunto homogéneo y unificado de 
experiencias. Pese a los aspectos que las acercan, en estas obras se manifiestan 
diferencias y particularidades que, lejos de constituir variaciones sobre un 
mismo tema, adquieren significaciones diversas sobre un problema común. 

Las últimas décadas del siglo XX fueron testigos de un debate internacional 
en torno a las condiciones de producción de la arquitectura contemporánea 
revelando el lugar protagónico —aún vigente— del concepto de tectónica en 
la disciplina. Introducirse en esas discusiones y profundizar en las múltiples 
versiones y controversias, parece constituirse en el camino para distinguir y 
reconocer distintas miradas sobre un panorama amplio de teorías y de prác-
ticas. Este recorrido pone en evidencia que se trata de un concepto plural 
mediante el planteo de una serie de acepciones.

Bajo el tópico tectónica se engloban aspectos muy heterogéneos, que atien-
den desde la predominancia del material y sus cualidades técnicas hasta los 
distintos problemas ligados a la «constructividad» (uniones, detalles, ensam-
blajes); a las fuerzas (peso, liviandad y levedad), a la estructura o los sistemas 
de sostén (equilibrios, contrapesos, resistencias, esfuerzos) y a los sistemas de 
producción. Así, se entiende que la tectónica, como manifestación poética, 
está indisolublemente ligada a las representaciones de la arquitectura, viabili-
zando la concepción de la arquitectura como arte técnico y su rol en la cons-
trucción espacial. 

En tal sentido, se propone recorrer el debate teórico a través del estudio de 
un corpus de arquitecturas en el cono sur de América Latina entre los años 1997 
y 2019, desde un enfoque crítico. La selección de los casos se sustenta en obras 
realizadas por un «colectivo» de arquitectos que ha problematizado acerca de las 
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diversas acepciones tectónicas entendidas como teorías fundantes para la ejecu-
ción de arquitecturas relacionadas a las condiciones de producción. 

El estudio de casos aborda el análisis de obras construidas por los arquitectos 
Solano Benítez y Javier Corvalán (Paraguay), Rafael Iglesia, Ricardo Sargiotti 
(Argentina), Smiljan Radic, Cecilia Puga y Alejandro Aravena (Chile) y Ángelo 
Bucci (Brasil). Merece aclararse que estas arquitecturas no agotan el universo de 
obras en la región geográfica —ni tienen pretensión de hacerlo— pero sí repre-
sentan un grupo significativo y elocuente que permite poner en discusión y 
relación producciones y teorías, eludiendo las distancias y disyunciones que, 
con frecuencia, asumen los campos del «hacer y el pensar» y la supuesta idea de 
incompatibilidad entre erudición y profesionalismo en arquitectura.

Marcados por diversas crisis de índole económica, política, social y cultural 
en los países de Latinoamérica en los últimos años del siglo XX se concentró 
una producción de gran intensidad atravesada por una vocación de reflexión 
y exploración. En 1997 Solano Benítez proyectó el complejo vacacional Ytú 
Sitrande en Caacupé (Paraguay) una obra en la que colocaba en primer plano 
el trabajo del oficio de la cestería y la madera centrándose en la constructivi-
dad de ámbitos y refugios a partir de cerramientos entretejidos y livianos. Para 
el año 2000, su producción tomaba mayor despliegue a partir de la obra que 
concretó para la multinacional Unilever en Asunción del Paraguay en la que 
se advertían indagaciones con ladrillo forzaban los límites posibles de la cons-
trucción con cerámicos y ancladas prácticamente en un trabajo artesanal de 
piezas que se presentan con apariencia de liviandad.

Rafael Iglesia, en 1998, exploraba y ensayaba de diferentes modos, un juego 
audaz de esfuerzos y pesos mediante las cualidades técnicas y plásticas del 
hormigón armado en la Casa en la barranca emplazada en Arroyo Seco (Santa 
Fe, Argentina). Este ámbito ligado al habitar temporario en un paisaje domi-
nado por la geografía de impronta ribereña, procuraba pasar inadvertida la 
acción arquitectónica y constructiva que, sin embargo, alardeaba de la tecno-
logía del hormigón para configurarse exclusivamente a partir de vigas y losas 
sin columnas. En simultáneo a la construcción de esta vivienda de fin de 
semana, desarrollaba el proyecto del edificio Altamira que, en el año 2000, 
subvierte atrevidamente el problema derivado de las fuerzas gravitacionales 
para dar solución a una tipología de edificio de departamentos entre media-
neras en un terreno urbano de la ciudad de Rosario (Argentina). 

En un contexto de cierta experimentación creativa, de alto compromiso 
técnico y artístico con los materiales Smiljan Radic, entre 1997 y 1998, proyectó 
y construyó dos habitáculos que aludían al sentido arcaico y literal del hogar 
como amparo, en la llamada casa del carbonero y la casa habitación —en su 
primera fase—. En ambos casos recuperaba la raigambre de lo que él com-
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prendería como la cultura técnica de ciertos sectores del país andino. Más 
tarde, Radic también recurrirá al carácter escultórico en piezas estructurales a 
través de macizos de piedra cordillerana y envolventes hormigoneras, como 
también de otras materialidades diversas, indagando sobre aspectos y repre-
sentaciones vinculados a las fuerzas y a los pesos. 

En Chile, Alejandro Aravena, contemporáneamente a Radic, ya iniciaba 
algunos pasos firmes en una de las obras encomendadas por la Pontificia 
Universidad Católica de Chile para la sede de la Facultad de Matemáticas en 
el año 1998. Este arquitecto, cuyas prácticas alcanzan actualmente una vasta 
difusión internacional, ya ponía en evidencia en aquella obra algunas búsque-
das asociadas al pliegue de láminas de hormigón minuciosamente perforadas 
en voladizo en gran parte de su desarrollo, mientras que planteaba los cerra-
mientos de láminas de madera y cobre, con cuidadosos detalles de ejecución. 
Los encargos de la misma casa de estudios se ampliarán años más tarde con 
la construcción de las «Torres Siamesas» (2003). En este edificio emplazado 
en el mismo campus San Joaquín, encarará una exploración sobre la tecnolo-
gía y la materialidad desde un discurso conceptual de tenor pragmático, entre 
otras iniciativas diversas que emprendió desde entonces.

Cecilia Puga, coterránea de Radic y Aravena, durante el cambio de siglo 
también comenzaba a dar sus primeros y resolutos pasos en el panorama de 
Chile. Para el año 2000, proyectó y construyó la Casa y Capilla de campo 
apelando a la madera y a delicados detalles constructivos para la materializa-
ción de ambos ámbitos en un mismo complejo en Mulchén. Dos años más 
tarde, en la casa en la Bahía Azul (2002), exploraba con el hormigón armado 
y conjugaba formas arquitectónicas arquetípicas con la expresión de un mate-
rial y de un sistema monolítico.

En la escena brasilera, Ángelo Bucci, también en 1998, proyectó la Clínica 
de odontología en la que exploraba la relación entre la organización espacial 
y la estructura de hormigón, recuperando la profusa tradición hormigonera 
del país y examinando la representación de cierta ligereza de un material 
pesado y estructural. En año 2000, concretaba el proyecto para la Casa en 
Ribeirão Preto, en la que nuevamente configuró el volumen a partir de una 
delgada lámina de hormigón que se plegaba para conformar paredes, piso y 
cubierta. Allí, la dimensión pesada se objetualiza y canaliza mediante una viga 
en voladizo que, en su extremo, soporta al tanque de reserva con una exage-
ración del equilibrio que consigue aun a costa de su propio peso. 

Posteriormente a la concreción de gran parte de las arquitecturas mencio-
nadas, en Argentina, Ricardo Sargiotti —en conjunto con José Santillán— 
desarrolló algunas iniciativas de experimentación en relación al peso y su 
representación. Tal es el caso del Quincho Ro en 2003 y otras obras residen-
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ciales en las que, desde entonces, acudirá a la indagación sobre aspectos vin-
culados a la levedad como también sobre las dimensiones de los sistemas 
constructivos en el territorio provincial cordobés.

Javier Corvalán, por su parte, ampliaba el panorama de prácticas arquitectó-
nicas y reflexivas en Paraguay con una serie de viviendas unifamiliares, conce-
bidas singularmente como casos de estudio a los que designa específicamente. 
Osypité, nombre que recibe su propia casa, en el año 2005 y la Casa Hamaca 
en 2010, solo por citar algunas, se constituirán en ocasiones de investigaciones 
concretadas mediante un trabajo análogo al de un Laboratorio de arquitectura 
—como se llama su oficina— en el que explora la constructividad y, fundamen-
talmente, expresividades alcanzadas por la estructura de sostén como definidora 
de límites o envolventes espaciales con maquetas analógicas en escala real.

La presentación de este grupo de arquitectos y la detallada mención de 
algunas de sus obras, procura poner en evidencia ciertas trayectorias, visiones 
y reflexiones comunes exteriorizadas a través de sus producciones en la región 
del cono sur de América Latina. Este «colectivo» comparte, además de afini-
dades personales, actividades académicas, emprendimientos culturales, apro-
ximaciones a experiencias y arquitecturas que comúnmente suelen adjetivarse 
bajo la idea de tectónica. Posiblemente su asociación al tópico está arraigada 
en que estas arquitecturas problematizan, exploran y ensayan propuestas cen-
tradas en la construcción como aspecto englobante.

Las experiencias de este grupo exponen intenciones de proyectar y produ-
cir una arquitectura que acentúa su condición de fisicidad, la constructividad 
propia de su dimensión física y refuerza la relación entre la materialidad, la 
estructura de sostén y la configuración de la forma arquitectónica. Si bien 
estos arquitectos comparten rasgos e intenciones comunes, el propósito será 
aportar un enfoque y una valoración que exceda la singularidad y simplifica-
ción con la que se considera habitualmente la noción de tectónica que, en 
amplio sentido, comprende los acentos mencionados previamente. La con-
cepción de tectónica en singular y como adjetivo, anula la posibilidad de 
análisis y crítica y, en cierto modo, atenta contra la consideración de la calidad 
de las diferencias y particularidades de obras sustentadas por criterios diversos. 

Por otra parte, las producciones de estos arquitectos constituyen igualmente 
un corpus de arquitecturas y exploraciones que, lejos de responder exclusiva-
mente a una demanda programática, hacen de cualquier encomienda una 
oportunidad de desarrollo y corporeización de aspectos teóricos. Esto último 
pone además en discusión la aparente y sensible distancia con la que parecen 
desenvolverse los ámbitos de elaboración de pensamiento, crítica y teoría con 
los de la ejecución, que atañe a la concreción de arquitecturas, como si la 
teoría fuese una elaboración alejada o desligada de parámetros reales.
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Como se anticipaba, suelen adjetivarse generalmente bajo una idea de tec-
tónica porque conforman un corpus o una constelación que se focaliza en 
temas y problemas vinculados a aspectos técnicos, constructivos, materiales, 
estructurales. Sin embargo, desde esta suerte de categorización en singular —y 
de tácita aspiración generalista— se impide explicar las distinciones y las 
sutilezas de las búsquedas de estas arquitecturas que tienen además una fuerte 
intencionalidad teórica. Jorge Francisco Liernur explicaría que el sentido de 
la actividad crítica debería centrarse fuertemente en las acciones de distinguir 
y de precisar (Liernur, 2006).1 

La idea implícita de considerarlos como productores de arquitecturas «tec-
tónicas» en términos amplios ha sido en general y posiblemente derivada de 
la densidad conceptual que adquiere esa caracterización a partir de la difusión 
e impacto que han tenido las ideas de Kenneth Frampton. Sus teorizaciones 
sobre este tópico fueron desarrolladas y profundizadas principalmente en 
algunos de sus textos: «Rappel a l'órdre, the case of tectonics» (1990) y Studies 
in Tectonic Culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and Twentieth 
Century Architecture (1995). En este último libro, el autor proponía la noción 
de tectónica como facilitadora para adoptar lo que proclamaba años antes 
como una posición de resistencia. Frampton la promovía como reacción frente 
al desvirtuado discurso de algunas líneas del posmodernismo en la arquitectura 
que, bajo la mirada crítica de ciertos autores, son concebidas como operacio-
nes de celebración de la pura forma. La tectónica, como manifestación poética, 
tiene necesariamente que ver con la representación de la arquitectura, viabi-
lizando la expresión vincular de su condición como arte y técnica y su rol en 
la construcción espacial.

En aquel libro, como en el artículo anterior del año 1990, Frampton argu-
mentaba la necesidad de los arquitectos de reposicionarse y resistir ante una 
arquitectura que se había convertido y —desvirtuado— en un bien de con-
sumo, una mercancía cultural, hasta en una escenografía, atentando princi-
palmente contra la condición de la arquitectura de ser un arte técnico. 

1. El artículo «Acerca de la delicadeza: consideraciones sobre la obra de Richter & Dahl 
Rocha» escrito por Jorge Francisco Liernur, fue traducido al inglés para ser incorporado en 
el libro monográfico del estudio Ritcher & Dahl Rocha bajo el título: «On Tact. Some Thou-
ghts on the Architecture of Richter & Dahl Rocha». En ese texto Liernur invoca a Antonio 
Gramsci para ofrecer una crítica de la arquitectura contemporánea sometida a las pulsio-
nes de una cultura del espectáculo y dominada por el consumo de la imagen. En el mismo 
escrito se cuestiona acerca de la propuesta de Kenneth Frampton de la cultura crítica como 
única manera de supervivencia, entendiendo que en su demanda de resistencia se encie-
rra una necesidad nostálgica de una disciplina que parece no poder evitar su desaparición.



18

Pero el arquitecto inglés venía trabajando la noción de tectónica previa-
mente. A inicios de la década de 1980 ya era enunciada en su ensayo: «Hacia 
un Regionalismo Crítico, seis puntos para una arquitectura de resistencia». 
Allí Frampton tensó el debate hacia una caracterización vinculada al lugar y 
la región y consideró entonces una representación asociada a los caracteres 
locales impregnados de ciertos rasgos ligados a la concepción de identidad. Si 
bien en aquel texto —y prácticamente hacia el final de su escrito— ya plan-
teaba una teorización relativa a la «forma tectónica», continuó desarrollando 
aquella noción, que se desplegó con mayor fuerza, a inicios y mediados de los 
años 1990. Ese vector inicial, posiblemente haya alentado el argumento en 
torno al cual las arquitecturas de las regiones del cono sur de América Latina 
podrían ser entendidas como manifestaciones de una posición de resistencia 
orquestada por la demanda procurada por ciertos enfoques de un discurso 
académico centralizado. 

Sin lugar a dudas, la publicación de esos escritos impactó en el núcleo 
teórico de la cultura arquitectónica, constituyéndose fundamentalmente en 
un condensador de ideas que afianzó y difundió un debate que ya tenía vigen-
cia y resonancia, aunque no con el sesgo ni con la impronta que posterior-
mente, gracias a otros episodios, finalmente adquirió. 

Las discusiones y el tenor que alcanzó el tema en la agenda arquitectónica 
se nuclearon especialmente frente a diversas posturas y algunas líneas de pen-
samiento y producción que fueron tomando fuerza como por ejemplo el 
deconstructivismo y las variantes de los denominados «formalismos» e «ismos» 
en general, como lo plantearía Hal Foster. Los principales cuestionamientos 
que se ubicaron posteriormente bajo el halo de la tectónica se centraban en 
críticas a la mera figuración y la entronización de la forma arquitectónica, 
cuestión que terminaba por reducir a la arquitectura a una especie de «icono-
grafía plana».

Aquel contexto de tensiones alentadas por cierta consagración de algunas 
posiciones que abogaban por la construcción de una «forma visibilista», dieron 
lugar a diversos interrogantes, entre los que se distinguen quienes proponen 
retomar algunos tópicos fundamentales de la noción de forma, situación que 
amplió la difusión de los textos sobre tectónica en arquitectura, los que ini-
cialmente se divulgaron, en general, en lengua inglesa. 

Resulta posible considerar distintas líneas de un debate, para entonces ya 
declarado, en el que algunos acentos estarán alojados en los aspectos construc-
tivos, mientras que otros se ubicarán en aspectos ligados con la representación 
de la materialidad de la arquitectura o con la representación de las fuerzas y 
de los aparatos de sostén. 
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En este sentido, y atendiendo a rasgos o acentos particulares, aquí se retoma 
la enunciación abierta de Frampton al definirla como una interpretación y 
expansión de aquella posición que recupera la noción de tectónica desde la 
«poética de la construcción» como punto de inflexión. 

Como se ha argumentado, bajo el tópico de tectónica en general suelen 
designarse y englobarse aspectos en ocasiones sumamente diversos y que, una 
aproximación más precisa, amerita ponerlos en consideración. 

Se puede registrar que aquella condensación del núcleo teórico debatido en 
torno a la tectónica a partir de un conjunto de obras y experiencias cuyas líneas 
de cruce, de debates, publicaciones y producciones tienen momentos claves 
como, por ejemplo, el año 2000 con la segunda edición del premio «Mies Van 
Der Rohe para la Arquitectura Latinoamericana». En aquella premiación, resul-
taron galardonados Paulo Mendes da Rocha por la «Pinacoteca de Sao Pablo» 
y tanto Rafael Iglesia como Solano Benítez obtuvieron menciones. 

Sin embargo, este premio generó algunas controversias particulares. Más 
allá de los cuestionamientos desatados, estos y otros episodios crearon tensio-
nes respecto de las producciones que venían desarrollándose en América 
Latina, en un momento en que ya se había dado paso al sesgo constructivo 
en arquitectura, desplazando las preocupaciones previas, relativas a la identi-
dad o a los regionalismos. 

Esta serie de hechos y acontecimientos constituye parte de la trama a par-
tir de la cual se abordan las versiones o espectro de tectónicas, como acerca-
miento a un tema que se propone entenderlo ampliamente. Asimismo, estas 
consideraciones abren la posibilidad de reconocer la diversidad de posturas y 
de posiciones divergentes en la arquitectura.

Particularmente, en el ámbito del sur de América Latina —con las amplias 
tensiones entre globalización y localismos— algunos arquitectos de manera con-
temporánea a las repercusiones del debate euro–norteamericano proponen, por 
otro lado, arquitecturas que encarnan temas y problemas que dialogan con un 
espectro conceptual tensionado por las nociones posibles de la idea de tectónica. 

Lo que aquí además se plantea es cruzar y hacer converger una matriz 
conceptual de gran densidad con la producción de obras localizadas en Sud-
américa a través de estos arquitectos que tienen puntos en común y otros más 
polémicos con ese marco teórico que en realidad se constituye principalmente 
en tensión con la creciente digital culture.

En el primer capítulo se introduce el problema de la noción de tectónica en 
su irrupción en el debate de la cultura arquitectónica contemporánea. La publi-
cación en 1995 del libro de Kenneth Frampton: Studies in tectonic culture... 
brindó visibilidad e impulsó discusiones que, sin embargo, ya se venían desa-
rrollando. Se presentan posiciones diversas de una contienda que se colocó en 
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los estertores del deconstructivismo a propósito de la exposición del MoMA de 
1998. Las coordenadas del debate delinearán el planteo de las acepciones tec-
tónicas, argumentando así que, lejos de ser homogéneas, adquieren significa-
ciones diversas. El foco puesto en las arquitecturas recientes del cono sur de 
América Latina introduce un núcleo potente en el marco del debate y la crítica 
de la cultura arquitectónica contemporánea.

El segundo apartado del libro presenta el registro de las diversas posiciones 
teóricas que se han conformado en torno a la noción de tectónica entre fines 
del siglo XX y principios del XXI posibilitando abrir el planteamiento de versio-
nes y controversias. Se identifica así una trama a través de los principales nudos 
argumentales: estructura y espacio arquitectónico, constructividad y tectónica, 
técnica y espacio en tensión, materialidad enfocada, tectónica y representación.

Simultáneamente, se exponen posiciones diversas que dan cuenta de la 
necesidad de discernir las aristas de un término que requiere ya ser resignifi-
cado. El espectro de los argumentos se anuda, a efectos explicativos, en torno 
a pares como lo analógico/material y lo digital/virtual, materialidades diver-
gentes, la estructura y la forma arquitectónica, los «blobs», tópicos que con-
forman el núcleo central de los cuestionamientos.

La selección de los arquitectos y el corpus de sus obras construidas el sur 
de América Latina, se enfoca asimismo en el vínculo con las relaciones que 
este colectivo de practitioners2 traza conjuntamente con sus modos de produc-
ción en el escenario internacional reciente. Se despliegan y se ponen en rela-
ción sus escritos, sus trayectorias y experiencias convergentes, enfocando 
particularmente sus obras y su divulgación, rasgos que cobran entidad como 
un posicionamiento frente a otras líneas de las arquitecturas dominantes en 
el ámbito internacional. 

Esto último va ligado a la conjetura de que, mientras la difusión de ideas 
y textos disciplinares se referían al planteo de discusiones vinculadas a la tec-
tónica, en estas latitudes se desarrolla un pensamiento teórico de manera 
práctica, aunque esto resulte en apariencia una contradicción o paradoja. De 
allí que el particular interés de este trabajo de elaboración teórica se centra en 
analizar qué se entiende por «arquitecturas tectónicas» y proponer diferentes 
acepciones a través de una selección de obras que, como se viene argumen-
tando, plantean diversas representaciones y problemas viables de anudarse a 
este planteo teórico. 

Es sabido que las ideas que propuso Frampton no solo él las venía traba-
jando desde las nociones que planteaba en su escrito «Hacia un Regionalismo 

2. Del inglés, la traducción del concepto refiere a aquel que ejerce la profesión en el 
campo práctico. 
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crítico...» publicado en 1983, sino que figuras como Vilanova Artigas, Lina Bo 
y Paulo Mendes da Rocha en el escenario brasileño, Enrique Norten, Carlos 
Raúl Villanueva y muchos otros en la región, desde la segunda posguerra, ya 
venían desarrollando arquitecturas que, aunque posiblemente de manera tácita 
y de un modo más fáctico que explícito, exponían preocupaciones vinculadas 
a las representaciones de la constructividad, la tecnología y la materialidad. 
Se procura asimismo repensar e iluminar ciertas argumentaciones que conci-
ben a priori las producciones arquitectónicas que problematizan aspectos 
ligados a la constructividad, materialidad, estructura, entre otros, como por-
tadoras de una mirada resistente o de «retaguardia», del modo que se explici-
taría en la propuesta inicial de Frampton. 

Este libro recoge parte de la investigación realizada con motivo de la tesis de 
maestría en Teorías de la Arquitectura Contemporánea en la Facultad de Arqui-
tectura y Urbanismo de la Universidad Nacional del Litoral, procurando apor-
tar al campo disciplinar con una perspectiva conceptual que permita enriquecer 
la mirada sobre producciones arquitectónicas recientes en el cono sur de Amé-
rica Latina. En esta línea, se busca poner en evidencia y discutir la noción como 
un concepto plural mediante el planteo de una serie de acepciones.

La elaboración del espectro de acepciones tectónicas constituye el principal 
foco del libro. Se definen aquí una serie de categorías que articulan las teorías 
en relación con el proceso de diseño, proyección y construcción de obras del 
colectivo de casos desarrollado en el segundo capítulo. Se considerará para el 
análisis y crítica un corpus que deriva de la selección de obras desarrolladas en 
el período cronológico comprendido entre 1997 y 2019. Durante este tiempo se 
registra un conjunto de obras de arquitecturas significativas cuyos acentos en 
común redundan en manifestar posiciones ancladas en una visión de la arqui-
tectura que atiende a las representaciones tectónicas. En tanto, el tema planteado 
deriva de un particular interés por analizar el pensamiento y la teoría que argu-
mentan y sostienen estas arquitecturas entre 1997 —cuando se registran las 
primeras obras significativas y de amplia difusión de este colectivo de arquitec-
tos y a dos años de publicado Studies in Tectonic Culture… de Frampton— y 
2019, considerando que este año último constituyó un momento cúlmine de 
una visión del globo y de la cultura arquitectónica sin precedentes. 
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Capítulo 1 
Trama de un debate

La noción de tectónica, en las últimas décadas del siglo XX, acaparó la atención 
y las miradas desde los ámbitos teóricos y académicos internacionales gracias 
a numerosas y diversas publicaciones. Estas últimas posiblemente exponían 
no solo el interés sino las repercusiones que el tópico iba adquiriendo. Por 
otro lado, aunque de manera tácita —y consecuentemente de manera más 
difusa—, también se puede advertir una situación análoga en algunos ámbitos 
de producción arquitectónica. 

En el año 1983 Frampton publicó en Perspecta, la revista académica nortea-
mericana de la Universidad de Yale, el artículo «Prospects for a Critical Regio-
nalism». Este texto resultó además incorporado por Hal Foster en una com-
pilación que congregó posiciones de diversos autores como Habermas, 
Jameson, entre otros, mediante escritos que exponían críticas a la llamada 
«cultura posmoderna» y argumentaban cuestionamientos hacia sus amplias 
implicancias (Foster, 1983). 

Figura 1. Portada del libro editado por Hal Foster (1983).
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Aquel artículo de Frampton para entonces ya había tenido algunas sutiles 
modi�caciones, difundiéndose bajo el título «Towards a Critical Regionalism: 
Six Points for an Architecture of Resistance», traducido posteriormente al 
español y divulgado como «Hacia un regionalismo crítico: seis puntos para 
una arquitectura de resistencia».1 

Mientras tanto, el discurso posmoderno en arquitectura oscilaba y se des-
plegaba con fuerza entre posiciones polarizadas: unas, partiendo de revivalis-
mos históricos o neohistóricos —y aun exentas de ellos—, llegaban a extremos 
de entronizar y celebrar la forma arquitectónica per se, mientras que otras 
sostenían la intención de continuidad crítica respecto de un modernismo 
retrabajado y vigorizado. Entre tanto, también hubo algunos acontecimientos 
que convocaron la mirada crítica de varios autores y en particular de Framp-
ton, quien venía elaborando un discurso teórico en el que comenzó a exponer 
cuestionamientos respecto de aquellas arquitecturas enérgicamente «visibilis-
tas» que abonaban al desvirtuado discurso arquitectónico posmoderno. 

Figura 2. Fotografía de la «casa pato» o The Big Duck, referente empleado por 
Robert Venturi, Denise Scott Brown y Steven Izeno ur, conjuntamente con el 
«Tinglado Decorado» para su libro Aprendiendo de las Vegas (1972). 

1. Este artículo se publicó primeramente como «Prospects for a Critical Regionalism», 
como un apartado en el libro de Foster (1983) y fue incorporada en la segunda edición de 
Frampton, Kenneth (1980). Historia crítica de la Arquitectura Moderna. G. Gili. 1° ed. 
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Figura 3. Robert Venturi y Denise Scott Brown para Aprendiendo de las Vegas (1972).

Fue en aquel peculiar momento de la producción arquitectónica internacio-
nal cuando Frampton llamó a ocupar una posición de retaguardia desde una 
actitud anclada al regionalismo crítico ligado entonces a discursos vinculados a 
la idea de identidad, cultura, localías, técnicas y o�cios, todos ellos en interacción 
con la región geográ�ca (Frampton, 1983). En aquellos él anunciaba:

Hoy la arquitectura solo puede mantenerse como una práctica crítica si adop-
ta una posición de retaguardia (…). Una retaguardia crítica tiene que separarse 
tanto del perfeccionamiento de la tecnología avanzada como de la omnipresente 
tendencia a regresar a un historicismo nostálgico o lo volublemente decorativo. 
A�rmo que solo una retaguardia tiene capacidad para cultivar una cultura resis-
tente, dadora de identidad, teniendo al mismo tiempo la posibilidad de recurrir 
discretamente a la técnica universal. (1983:43) 

El universo de ideas vinculadas a la necesidad de salvaguardar la noción de 
lugar, y del hacer que está ligado a esta, tomaron tal fuerza en los inicios de 
la década del 80 que Frampton las incluyó bajo el título de «Regionalismo 
Crítico: arquitectura moderna e identidades culturales» en una edición 
ampliada del libro Historia crítica de la Arquitectura Moderna, cuya publicación 
inicial data de 1980 y que continuó ampliándose hasta la cuarta edición que 
data del año 2016 (Frampton, 1980). 

En 1980, en oportunidad de la primera Bienal de Arquitectura de Venecia 
Frampton también dedicó algunas líneas de aquel escrito a críticas hacia los 
exponentes de una arquitectura posmoderna y, por otro lado, insistió acerca 
de la necesidad de dar continuidad a líneas modernistas. Así, la «Strada Novis-
sima» de los años 80, curada por Paolo Portoghesi, precipitó la escritura del 
ensayo «¥e need of roots». Aquel texto del que Frampton fue coautor, escrito 
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conjuntamente con Christian Norberg Schulz y Bruno Zevi, fue oportuna-
mente editado por Global Architecture. El título de ese ensayo aludió a una 
publicación inglesa del año 1949 del autor inglés Simon Weil, quien cuestio-
naba lo que concibió como el desenraizamiento —un fenómeno cultural 
universal de su época— por convertirse en un modo de destrucción de la 
cultura del pasado. Si bien aquel escrito fue alimentado por un análisis en el 
campo de la �losofía y la política, Frampton retomaba del mencionado ante-
cedente cuestiones ligadas a la crítica de la actitud para con el pasado y la 
perspectiva del futuro de la disciplina asociando estas discusiones a la noción 
de región tempranamente.

Tres años antes de la primera Bienal, en 1977, Frampton ya había reaccio-
nado ante la agitación provocada por la circulación del libro de Charles Jencks: 
El lenguaje de la Arquitectura Posmoderna (1977), cuestionándole la reducción 
de la arquitectura meramente técnica a pura imagen o escenografía, como 
volvería a insistir en los escritos compendiados por Foster (Foster, 1983). 

Desde aquella condición vinculada a la región, discurso primeramente 
entendido como el mani�esto de un pensamiento asociado a las tensiones 
entre lo local–global, la geografía, el contexto y la identidad (desarrollados en 
los llamados «seis puntos para la arquitectura de resistencia»), Frampton con-
sideraba a la forma tectónica como contrapartida a la arquitectura escenográ-
�ca alienada en la imagen, anticipando lo que a continuación y tiempo después 
transformaría y enfatizaría en teorizaciones que centralizaron la discusión 
particularmente en torno a la noción de tectónica.2 

Años más tarde, en 1990, la revista británica Architectural Design publicó 
«Rappel à l›ordre, the case of tectonic», texto en el que explicitó y subrayó el 
llamado al orden y la resistencia enunciado antes a través del sesgo que aportó 

2. Frampton explicaría: «En cierto momento continuar con el Regionalismo Crítico pasó 
a ser casi una molestia para mí» (1994:51). Corresponde a la transcripción de la confer-
encia dictada en el marco de la V Bienal Internacional de Arquitectura en Buenos Aires, 
1993. Asimismo, plantea algunas ideas referidas a esta «migración» de su pensamiento 
en una entrevista con motivo de la visita a Australia de Mark Wigley, Beatriz Colomina y 
Kenneth Frampton: «En algún momento, dejé de dar conferencias sobre el regionalismo 
crítico porque los estudiantes de los Estados Unidos responderían diciendo que no hay 
regionalismo aquí. Por lo tanto, aunque se podría argumentar con esa posición, empecé a 
enfocar la cuestión de la tectónica y sobre la “poética de la construcción” con el fin de for-
mular una actitud más específicamente resistente ante la tendencia de la arquitectura a 
ser dominada por la moda y las imágenes espectaculares y por el espectáculo en general. 
Mediante el redireccionamiento a la especificidad de la construcción pensé que uno sería 
capaz de mantener la imagen de moda a distancia». Este cambio de posición finalmente 
condujo al libro Estudios en la cultura tectónica… de 1995. Las reflexiones en ocasión de 
esta visita a Australia de los autores además tuvieron su publicación en Clark (2004).
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el «proyecto regionalista», haciendo mani�esta nuevamente la convocatoria, 
pero esta vez mediada y moderada por el concepto de tectónica, concebida 
explícitamente por el autor como la «poética de la construcción» (Frampton, 
1990:521). 

En ocasión de dicha publicación, Frampton también rescató las ideas ela-
boradas a mediados del siglo XIX por los arquitectos de habla germana: Gott-
fried Semper y Karl Bötticher (a quien ya había citado en «Hacia un regiona-
lismo crítico»), en el contexto de de�niciones de teorías que referían 
fundamentalmente a comportamientos tectónicos y estéticos, focalizando en 
aspectos materiales y estructurales, respectivamente. 

Karl Bötticher, a través de su análisis del ornamento en la arquitectura griega 
clásica en La tectónica de los Helenos, desarrollaba una dupla dialéctica para 
explicar la esencia que está detrás de la apariencia. Así, proponía la idea de 
«forma núcleo» —Kernform— como forma constructiva que tiene un com-
portamiento mecánico y constituye una estructura estáticamente funcional, 
y la «forma artística» —Kunstform— como representación que simbolizaba el 
comportamiento tectónico de la forma núcleo (Bötticher, 1844). 

Figura 4. Detalle del 
orden dórico: Kernform y 
Kunstform.



28

Figura 5. Detalles de capiteles del libro de Karl Bötticher: Die Tektonik der 
Hellenen (1844).

Por medio de estos tópicos explicaba la relación entre lo que soporta y lo 
que es soportado y apelaba además a la ética de lo que se simbolizaba. Framp-
ton retomó estas ideas, incorporando y valorando la síntesis que habían tenido 
en los escritos del año 1980 del historiador Stanford Anderson, en los que los 
aportes de Bötticher se nucleaban en torno a la construcción, aunque no como 
una mera actividad material sino como aquella actividad que la eleva a una 
forma de arte (Anderson, 1980). 

Figura 6. Orden dórico a partir de la construcción en madera. Extraído del libro  
de Auguste Choisy: Histoire de l'architecture (1899). 
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Para Gottfried Semper, el concepto de Baukunst le permitió comprender en 
una noción la síntesis que implica que la solución universal a un problema 
arquitectónico es esencialmente aquella que asciende al mismo estatus tanto 
al arte como a la construcción. En tal sentido, Baukunst era alcanzado en la 
medida que resultan amalgamadas ambas esferas de la actividad humana. 
Semper la de�nió como «cualquier actividad que tenga que ver con la cons-
trucción y ornamentación» (Herrmann, 1852:3) y, posteriormente, amplió su 
signi�cado para comprender a todas las artes técnicas.
Los diversos escritos de Semper comenzaron también a ser intensamente revi-
sitados por distintos autores hacia �nes de los años 80. Incluso, con ellos pero 
con menor referencia, también se reavivaron algunos enfoques aportados más 
tempranamente por Fiedrich Schelling y Arthur Schopenhauer. En 1989, 
Harry Mallgrave y Wolfgang Herrmann habían traducido al inglés una serie 
de artículos de Gottfried Semper en un libro publicado por Cambridge Uni-
versity Press.

Figura 7. Portada del libro de Gottfried 
Semper: The Four Elements of 
Architecture and Other Writings (1989).

En ese texto se ponía de relieve, a través de este arquitecto, la relación entre 
arte y técnica y otros tópicos explicados por Semper. La revitalización por 
parte de este autor fue en ese período muy recurrente. En 1984 había contado 
con una traducción concretada por Wolfgang Herrmann: Gottfried Semper: 
In Search of Architecture, publicada por Cambridge. Herrmann, quien fue un 
eximio estudioso y traductor de los escritos semperianos, explicaría al revisar 
el texto del libro cuyo subtítulo era  e Technical Arts, que se decía que Sem-
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per había reemplazado la palabra tectónica con artes visuales o simplemente 
«artes» o «habilidad artística» siempre que se utilizara en un sentido amplio. 

Figura 8. Portada del libro de Gottfried Semper: El Estilo en las Artes Técnicas  
y Tectónicas o Estética práctica (1860).

En la década siguiente se ampliaron las reconsideraciones acerca de los 
aportes de Semper, tanto porque a la luz de la «espectacularización» de la 
arquitectura este era un modo de volver a las fuentes del modernismo, y con-
secuentemente a la técnica, como también porque esto permitiría repensar las 
relaciones entre técnica y tecnologías y las materialidades en la arquitectura. 
Fue entonces cuando emergieron nuevamente diversas publicaciones que estu-
diarían los textos de Semper traducidos una década antes. En los años 90, 
White Wall, Designer Dresses White Walls, Designer Dresses  e Fashioning of 
Modern Architecture (Wigley, 1995) hizo clara alusión a los aportes semperia-
nos. Gevork Hartoonian escribió Ontology of Construction: On Nihilism of 
Technology in  eories of Modern Architecture (Hartoonian, 1994). Allí, este 
último autor, profundizó sobre las relaciones entre tectónica, arquitectura y 
artesanías. 
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Figura 9. Portada de Ontology of 
Construction: On Nihilism of Technology 
in Theories of Modern Architecture, de 
Gevork Hartoonian (1994).

También en el año 1994, inicialmente en italiano y recién para el año 1999 
traducido al castellano, se publicó El principio del revestimiento, prolegómenos 
a una historia de la arquitectura contemporánea, escrito por Giovanni Fannelli 
y Roberto Gargiani como análisis de la obra semperiana y las implicancias del 
Bekleidung textil de Semper en la arquitectura y construcción del siglo XX. 

Figura 10. Portada de El Principio 
del Revestimiento. Prolegómenos 
a una historia de la arquitectura 
contemporánea, de Fannelli y Gargiani 
(1994).
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En aquel momento, la revitalización semperiana se centraría fundamental-
mente en los aportes de este arquitecto decimonónico desde sus enfoques 
antropológicos con la elaboración de «Los cuatro elementos de la arquitec-
tura», precisamente por la divulgación de las traducciones concretadas por 
Mallgrave y Herrmann. Así los autores recuperaron el planteo de Semper en 
torno a la dimensión expresiva de las formas arquitectónicas desde prototipos 
nacidos de necesidades tecnológicas y constructivas. Semper hizo foco en 
especial en el efecto de la super�cie del espacio, en el ornamento aportado por 
la «funda espacial» concretada por las «paredes vestidas» que velaban la estruc-
tura de enmarcamiento interior y revelaban «un alto trabajo de arte» (Mall-
grave et al., 1989:258). La dimensión representacional del cerramiento textil 
constituyó uno de los aspectos que Semper desarrollaba a través de dos ope-
raciones materiales. Una de ellas es la tectónica, correspondiente a estructuras 
concebidas como un armazón o esqueleto. La otra, la estereotómica, relativa 
a construcciones expuestas a la compresión a través de las acciones de apila-
miento de materiales. En el primer caso, los materiales resultaban fundamen-
talmente la madera o sus equivalentes y textiles entretejidos. 

Figura 11. Estudio de Textiles 
de Gottfried Semper.
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Figura 12. Estudio de Textiles de Gottfried Semper.

En el segundo, los elementos de mayor tradición han resultado ser la piedra, 
el ladrillo o sus análogos. La estereotomía semperiana se concentró más pre-
cisamente en la masividad de los materiales y en el proceso constructivo. Según 
el enfoque constructivo de Cornelis van de Ven, Semper entendía la estereo-
tomía como el método construccional «de ensamblar masa de manera tal que 
la plasticidad total era moldeada en una unidad dinámica indivisible» (Van 
de Ven, 1978:77). 

Figura 13. Imagen de 
la «Cabaña caribeña», 
Exposición Mundial 1851,  
Gottfried Semper.
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Sin embargo, desde los enfoques acerca la dimensión técnica y constructiva, 
es posible pensar también que Semper privilegió la articulación o el nudo 
como aquel elemento constructivo de signi�cado primordial, dado que 
mediante este se resuelve la transición entre tectónica y estereotomía. 

Figura 14. Imágenes del estudio de la artesanía textil de Gottfried Semper.

En sus aportes, las articulaciones y las uniones cobran sentido como ele-
mento sintáctico que, paradójicamente, opera como garantía de continuidad 
y explicitación de discontinuidad. A través de las articulaciones o nudos hay 
una traslación de la masa estereotómica a la estructura como esqueleto, cons-
tituyendo así un punto de transición al mismo tiempo que constituye un 
punto representacional. Desde estas aproximaciones, las articulaciones deman-
dan entonces una arquitectura «tectónica» para tener existencia. 

Stanford Anderson también reconsideró el término tectónica concebido por 
Semper como «constructos de elementos articulados (estructuras esqueléticas 
elásticas, por ejemplos marcos de madera o metal) y el concepto de estereotomía 
como ensambles comparativamente inertes (masas in¶exibles como por ejemplo 
las paredes de albañilería)» (Anderson, 1980:86). Esa distinción entre tectónica 
y estereotomía redundó en dos habilidades técnicas: la carpintería y la albañile-
ría. Según Mallgrave y Herrmann, estas visiones derivaron de los componentes 
de «los cuatros elementos de la arquitectura» con los que Semper de�nió asi-
mismo cuatro materiales y cuatro relaciones constructivas. «Los cuatro elemen-
tos de la arquitectura» otorgaron además una dimensión antropológica a su idea 
de tectónica, de impronta materialista, e hicieron énfasis en las ideas que desa-
rrollaría el autor en vínculo con la noción de técnica y arte. La construcción 
para Semper poseía cuatro fases concebidas como los elementos de la arquitec-
tura semperianos: el hogar y el fuego como elemento simbólico que dio origen 
a la civilización, el trabajo con la tierra o montículo, el armazón con cubierta 
que techa y la membrana envolvente. De esta manera, para la con�guración 
espacial, Semper daba prioridad al esqueleto estructural prescindiendo total-
mente del muro portante y proponía el cierre vertical —textil— que sería una 
especie de vestido espacial que, como funda, envolvería el espacio y suprimiría 
el mampuesto. También, desde estas ideas, otorgaba importancia al trabajo en 
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tierra para anclar el armazón o el muro al sitio, como acto de basamento y 
dominio de la naturaleza. 

Figura 15. Representación gráfica de los «cuatro elementos» de la arquitectura 
según Gottfried Semper (Schwartz, 2017:xliv).

Para Herrmann, Semper identi�có a la tectónica como toda habilidad artís-
tica que revela el orden en la siguiente aseveración: 

la tectónica trata del producto de la habilidad artística humana, no con su as-
pecto utilitario sino exclusivamente con la parte que revela el intento consciente 
del artesano de expresar el orden cósmico y las leyes cósmicas al modelar el ma-
terial. (Herrmann,1984:151)

Los aportes que la tradición arquitectónica moderna consideró, y que más 
recientemente Frampton y otros autores recuperarían como referentes, cons-
tituyeron condensaciones teóricas que nutrieron en gran medida los aspectos 
constructivos y representacionales de la arquitectura de principios del siglo XX. 

Con el universo de contribuciones citadas, la tectónica fue repensada por 
Frampton como una unidad constructiva y estructural en clave espacial. Su 
representación y «espacialización» resultó inevitablemente alimentada por la 
condición material de la arquitectura. Esta última ofrecía un límite menos 
transigente a los excesos y primacía de los «formalismos» comprendidos desde 
una dimensión negativa y que menoscabaron fundamentalmente la dimensión 
técnica de la arquitectura, pero, aún antes para Frampton, atentaron en con-
tra de su entidad espacial. 

Es posible advertir que para la publicación de «Rappel à l’ordre...» ya se 
había concretado y consagrado internacionalmente la exposición dedicada al 
deconstructivismo del MoMA en el año 1988, curada por Mark Wigley y Phi-
lip Johnson, cuestión que hizo elevar el tono de la discusión en torno a la 
necesidad de los arquitectos «a reposicionarse», según los dichos de Frampton, 
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frente a las arquitecturas que exaltaban principalmente la imagen y represen-
taciones estetizantes desatendiendo la dimensión constructiva y espacial. 

Hal Foster expondrá a comienzos del siglo XXI que, en ese contexto, carac-
terizado por la «cultura del espectáculo» y por el consumo que tensionaba al 
capital acumulado para convertirlo en imagen y a «lo visual» como imagen 
acumulada, la transformaría asimismo en capital (Foster, 2002), la arquitectura 
se había convertido en una mercancía que imponía cierta arbitrariedad, 
pobreza disciplinar y banalidad. 

Como contrapartida al «pastiche» historicista del posmodernismo y la exa-
cerbación de gestos escultóricos y deconstrucción de la forma,3 Frampton en 
1990 invitó a reconsiderar la unidad estructural como irreductible de la forma 
arquitectónica. Para Frampton esto constituye la esencia de la arquitectura. 
Según él «hay un valor espiritual que reside en las cosas que están unidas y 
construidas» (Frampton, 1990:522). Para oponerse y preservarse de la exalta-
ción propuesta por aquel «tinglado decorado» (Frampton, 1990:516) y de la 
literalidad de la expresión de la «casa pato» de Venturi, ofreció la hipótesis de 
concebir a la arquitectura de manera más sustancial, bajo el intento de recon-
siderarla enriquecida por sus dimensiones constructivas y estructurales que, 
compendiadas, darían lugar a la poiesis, como acto de hacer y revelar. 

En aquel escrito convocante de los ’90 resultó particularmente sugestiva la 
explicitación de tres dimensiones que para Frampton caracterizaban y cuali-
�caban a la tectónica desde su aproximación como objeto tecnológico, esce-
nográ�co y ontológico —primordialmente— al mismo tiempo que represen-
tacional (Frampton, 1990:522). Allí ampliaba, además, esta idea vinculada a 
la representación tectónica:

la tectónica yace entre una serie de opuestos: entre lo ontológico y lo represen-
tativo, la cultura de lo pesado —estereotómica— y de lo liviano, la tectónica. 

3. Foster ironiza en su glosario bajo el tópico jewel box o «caja de joyas» advirtiendo sobre 
lo que estima dos versiones principales de la arquitectura posmoderna: una de ellas, es la 
que concibe como «superficie escenográfica de los símbolos (como en el posmodernismo 
pastiche de Robert Venturi) y, posteriormente, la arquitectura como transformación 
autónoma de las formas (en el postmodernismo deconstructivista de Peter Eisenman (…). 
No encajan perfectamente en ninguno de los dos campos: se aferran a la transparencia 
literal, incluso mientras elaboran una transparencia fenomenal con pieles proyectivas y 
escudos luminosos. A veces, sin embargo, estas pieles y telones transparentes solo 
deslumbran o confunden, y la arquitectura se convierte en una escultura iluminada, una 
joya radiante. Puede ser hermoso, pero también puede ser espectacular en el sentido neg-
ativo utilizado por Guy Debord —una especie de mercancía— fetiche a gran escala, un 
objeto misterioso cuya producción es mistificada» (Foster, 2002:194).
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En un extremo tenemos las construcciones en tierra de los tiempos primitivos 
que comenzaban con la toma de posesión del sitio; en el otro las aspiraciones a 
la desmaterialización del Crystal Palace de Paxton. De todas formas, muy pocas 
obras pueden caracterizarse exclusivamente por algunos de estos extremos. Algo 
debe ser dicho sobre la dis–yunción como opuesto a la idea de encuentro. Me 
refiero a cuando las cosas parecen colisionar unas con otras en lugar de conectar-
se; ese «fulcrum» significativo en el que un sistema, superficie o material termina 
en forma abrupta para dar lugar a otro. En este caso la ruptura tiene tanta signi-
ficación como la conexión. (1990:528)

Este hacer vinculado a la noción de técnica y posteriormente a la tecnología 
no resulta un hacer meramente técnico. Frampton y Hartoonian argumenta-
ron que la ideación no puede enajenarse de la fabricación o la ejecución. Así, 
el objeto de la técnica sería, en última instancia, el producir la poiesis que 
consiste en hacer que algo pase del no ser a la existencia. Este hacer vinculado 
a la aludida noción de técnica, nunca resulta un hacer meramente fáctico. 

La concepción clásica acerca de la técnica tuvo un extenso derrotero en la 
historia de la arquitectura, principalmente a partir del siglo XVIII con la Ilus-
tración. En un sentido moderno, los cuestionamientos disciplinares referidos 
a su condición de ser arte–técnico convocaron fuertes tracciones en el núcleo 
disciplinar, fundamentalmente entre «la teoría» y «la práctica». 

Retomado por Frampton, Martin Heidegger, en su escrito titulado La pre-
gunta por la Técnica (Heidegger, 1997), aportó las discusiones sobre la distin-
ción entre la técnica concebida en sentido clásico respecto de la técnica 
moderna. La primera, ya no podría ser considerada meramente como la técnica 
en la era de las máquinas. Si bien Heidegger también definía la noción de 
técnica —entendida como poiesis, como un «desocultar»—, agregaba que «el 
desocultar imperante en la técnica moderna es un provocar que pone a la 
naturaleza en la exigencia de liberar energías, que en cuanto tales puedan ser 
explotadas y acumuladas» (Heidegger, 1997:123). Y agregaba que la idea de 
técnica excede la noción de arte, artesanía o incluso práctica para concebirse 
preferentemente como una «forma de conocimiento» (Heidegger, 1971:59).

En la etimología del concepto de técnica, se encuentra el lexema techné. El 
logos como sufijo de tecnología representa una forma de conocimiento o razón 
de la técnica, una explicación que aporta la técnica a la realidad. Pero aten-
diendo al prefijo como raíz común, ambos conceptos derivan etimológica-
mente de la noción de techné, como también lo hace el tópico tectónica. Para 
Gevork Hartoonian, el reemplazo de la techné clásica por la técnica y luego 
por la tecnología, tuvo como mayor consecuencia el quiebre para las artes 
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técnicas como la arquitectura respecto de «un cambio de los intereses del qué 
al cómo, es decir, del objeto al proceso» (Hartoonian, 1994:13). 

Progresivamente, la concepción mecánica habilitó el desarrollo de la noción 
de resistencia de materiales. Con los innovadores sistemas de producción 
vinculados a la maquinaria, en el siglo XIX se desarrollaron nuevos materiales 
como el acero —y el hormigón armado con posterioridad— y se generaron 
nuevos métodos constructivos vinculados a aquellos sistemas técnicos. Esos 
cambios, por supuesto, tuvieron un impacto en los métodos de ejecución y 
sistemas constructivos de la arquitectura como también en el núcleo teórico 
disciplinar. La noción de tecnología que en ese contexto hizo referencia a un 
sistema técnico racional, sin embargo, resultó insuficiente para expresar los 
aspectos que la techné —y la técnica en sentido clásico— sí contenía. 

Mitchell Schwarzer atendió a las discusiones del trasfondo de la tectónica 
del siglo XIX: 

las nuevas estructuras de hierro y los análisis científicos de los hábitos de vida re-
volucionaron la apariencia y la construcción de la edificación (…) Los teóricos 
de la arquitectura buscaron coordinar el mundo observable de la edificación y 
la conciencia interna del arte. Sus esfuerzos condujeron a la disertación sobre la 
tectónica. (Schwarzer, 1995:167)

Allí es cuando, para algunos autores, la tectónica fue «reavivada» a los fines 
de expresar un nivel constructivo superior, pero también para poder conside-
rar aspectos vinculados a lo que comenzó a ser propio del campo de conoci-
mientos de la ingeniería y aspectos vinculados a otras categorías como la 
estética, el estilo, el nacionalismo, entre otros. 

Sobre esa relación entre el universo de las estructuras y el de la arquitectura 
volvió Martin Heidegger cuando explicó que «la naturaleza de la construcción 
erigida no puede ser entendida en términos ya sea de arquitectura o de inge-
niería de la construcción ni tampoco en una simple combinación entre ambos» 
(Heidegger, 1971:159). Al respecto, e incluso algunos años antes que Frampton, 
Edward Sekler manifestó que «podemos referirnos a un edificio a veces como 
una estructura y a veces como una construcción, sin la intención de denotar 
en un caso algo diferente de la otra» (Sekler, 1965:89). Asimismo, para con-
ceptualizar la noción de tectónica Sekler recuperaba su raíz griega que, como 
se refería previamente, originalmente hacía referencia al oficio de la carpinte-
ría y el constructor, entendiendo además que a partir de la noción de tectónica 
en la arquitectura «se nos recuerda de la actividad humana básica de dar forma 
visible a algo nuevo» (Sekler, 1965:89) y esta tarea vincula de manera estrecha 
a la arquitectura con el arte y con la técnica. 
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Además, recuperando la teoría disciplinar desde el siglo XIX en adelante, 
Sekler reconsideró la relación entre arquitectura e ingeniería y explicó que 
mediante la noción de tectónica los arquitectos resultaban capaces de hacer 
visible «aquel tipo de experiencia intensi�cada de la realidad en la que es el 
dominio del artista, en nuestro caso, la experiencia de fuerzas vinculadas a las 
formas en una construcción» (Sekler, 1965:89). Así, la estructura, aunque es 
un concepto intangible, sería convertida en realidad mediante la construcción 
y obtendría la categoría de expresión visual a través de la tectónica. 

Figura 16. Artículo de Edward Sekler: 
«Structure, Construction and Tectonics».

Frampton recuperó las diversas cuestiones planteadas y los aportes de Sekler, 
en particular, como antecedente para sus escritos acerca de la tectónica. Este 
autor en la década de 1960 acuñaría el término «atectónico» (Sekler, 1965) 
como un modo de referirse a un principio deliberadamente opuesto al de 
tectónica en el que la lógica estructural se suprime en virtud de la noción de 
revestimiento expresivo desarrollada previamente por Semper. Para Frampton, 
aquella concepción que le da fuerza a la noción «atectónica» presume la distin-
ción entre ontológico y representacional de la forma tectónica. Sin embargo, 
Frampton profundizó sus estudios y amplió los límites y difusión del debate 
que, como es posible advertir en esta instancia, se había transformado desde 
esta interpelación al «orden» inicial a una consolidación de un discurso que 
focalizaba y profundizaba sobre la forma arquitectónica y sus aspectos cons-
tructivos y estructurales en esencial vinculación en el espacio.4 

4. «Por lo tanto, aunque esa posición podría argumentar con, empecé a centrarme en 
la cuestión de la tectónica y en las “poética de la construcción” con el fin de formular una 
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De esta manera, las ideas que Frampton venía trabajando tomaron amplia 
difusión y fueron quizás más pregnantes mediante la publicación del libro 
Estudios sobre cultura tectónica. Poéticas de la construcción en la arquitectura de 
los siglos XIX y XX, divulgado primeramente en su idioma de origen —inglés— 
en el año 1995 y recién en el año 1999 en su versión castellana.

Aquel texto fue prologado por Harry Francis Mallgrave, quien ya exponía 
que si bien el libro «no pondrá �n al desafectado desencantamiento del dis-
curso arquitectónico posmoderno (…), al menos supone un comienzo tangi-
ble para progresar en un punto de partida concreto para ir en profundidad 
sobre este arte y en su posterior elaboración» (Mallgrave, 1995:8).

actitud más específicamente resistente a la tendencia de la arquitectura a ser dominada 
por la moda y espectaculares imágenes y por el espectáculo en general. A través del redi-
reccionamiento hacia la especificidad de la construcción pensé que uno sería capaz de 
mantener la imagen de moda a distancia. Este cambio en la posición finalmente llevó a 
los estudios de libros en tectónico Cultura del año 1995. (…) Esta visita a Australia ha sido 
muy interesante para mí, porque participan en una secuencia de presentaciones en público 
me ha provocado en el pensamiento acerca de cómo la idea del regionalismo crítico podría 
estar relacionado de manera más específica a la cuestión de la tectónica o la “poética de 
la construcción”». Entrevista realizada el 18 de junio de 2004 con motivo de la visita de 
Beatriz Colomina, Kenneth Frampton y Mark Wigley para la publicación de la revista aus-
traliana ¿Qué le pasó a la teoría?, la revista Architecture Australia, octubre de 2004: Clark 
(2004). http://architectureau.com/articles/framptoncolominawigley/ 

Figura 17. Portada del libro Studies in 
Tectonic Culture: The Poetics of Construction 
in Nineteenth and Twentieth Century 
Architecture, de Kenneth Frampton, 
publicado por la Graham Foundation  
for Advanced Studies and The MIT Press  
en 1995. 
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Además, Mallgrave conjuntamente con Elefterious Ikonomou, había divul-
gado un año antes en la introducción de Empathy, From and Space. Problems 
in German Aesthetics. 1875–1893 del año 1994:

ya no se puede sostener más que la producción de este corpus teórico se debe 
a un break, a un corte con la historia (...); las nociones de forma y espacio con 
su complejidad de signi�caciones prueban la fértil y sugerente densidad del arte 
y la arquitectura (…) y se hace necesario realizar una crítica sobre las polémi-
cas (livianas) creadas por el posmodernismo. (Mallgrave e Ikonomou, 1994:66)

Esas aproximaciones teóricas en un momento cargado de tensiones discipli-
nares y culturales y de cierta búsqueda por recuperar el arte técnico y el 
«énfasis expresivo» (Mallgrave e Ikonomou, 1994:66) de la arquitectura, pro-
piciaron una discusión que se vigorizó por la fuerza que tomaron las líneas y 
versiones de los formalismos —y todos los «ismos».5 

5. Foster planteó con su irónico glosario todos los «ismos» ligados a la cultura posmo-
derna cuestionándola y al mismo tiempo pretendiendo recuperar el valor de la crítica dis-
ciplinar. Por otra parte, Peter Eisenman quien prologa a Anthony Vidler afirma que forma-
lismo es «de todos los términos del léxico arquitectónico, el más cargado de aprobio social 
y político. (…) Debe distinguirse lo formal del formalismo; el primero tiene un valor interno 
y el segundo consiste en la retórica vacía de la actual producción de formas. En cierto sen-
tido, cualquier forma generada internamente que forme parte de un sistema crítico podría 
considerarse autónoma, independiente de las fuerzas sociales y de mercado, aunque tam-
bién las critique. Se trata de una discusión sobre la autonomía (…) A menudo se distingue 
la autonomía como algo implícito en lo formal, la distinción entre ambos conceptos es 
importante, especialmente en la actualidad». Vidler distingue así la «autonomía disciplinar» 

Figura 18. Portada del libro Estudios 
sobre la cultura tectónica. Poéticas 
de la construcción en la arquitectura 
de los siglos XIX y XX, publicado por 
Ediciones Akal cuatro años después  
de la versión inglesa, en 1999. 
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En los Estudios sobre la cultura tectónica…, Frampton lograba condensar 
re¶exiones que venía desarrollando desde años antes, aunque con una actitud 
«resistente», sobre todo frente a la manipulación de las formas propiciada 
principalmente por el deconstructivismo —eje que la arquitectura se apropió 
del campo de la �losofía— que ya para el momento en el que este libro se 
publicó se había desplazado y suavizado bajo una mirada menos combativa 
que la idea de «retaguardia» inicial. Resulta entonces posible pensar que, con 
sus diversos escritos ligados a estos aportes, Frampton alentó y visibilizó la 
gestión de un incipiente debate sobre la tectónica con el objetivo de «mediar 
y enriquecer sin la intención de negar el carácter volumétrico de la forma 
arquitectónica y la prioridad concedida al espacio por la necesaria reconside-
ración de los modos constructivos y estructurales» (Frampton, 1995:13) en un 
escenario de producción de obras de arquitectura espectaculares y retórica-
mente simbólicas.

Cuando planteó el tema y este se instaló y consolidó en los medios de 
difusión de ideas internacionales ya había algunos planteos que ya habían 
propuesto décadas antes el requerimiento de pensar una relación más orgánica 
y conciliadora entre los campos de la arquitectura e ingeniería y otras posturas 
que, incluso, cuestionaban las fronteras disciplinares en general. 

Cabe hacer notar que las ideas y conceptualizaciones en torno a la tectónica 
no adquirieron antes la magnitud que en la década de 1990 �nalmente tuvie-
ron. Debido al contexto y el sesgo con el que se presentaron posteriormente, 
brindaron una alternativa crítica en un momento de cuestionamientos. Pero 
también es posible pensar que esto se concretó entonces no solo porque las 
condiciones coyunturales lo favorecían, sino también gracias a la trayectoria 
de Frampton en el ámbito académico norteamericano con amplias posibili-
dades de publicación y difusión de carácter masivo e internacional. Sin 
embargo, y probablemente porque los escritos de Frampton tuvieron amplia 
difusión, sobresalieron aquellas miradas y argumentos que cuestionaron su 
posición. No obstante, las polémicas nacieron tanto del impacto de su postura 
y sus argumentos, compartidos y cuestionados, como también por controver-
sias que sustancialmente provocaron las diversas líneas de producciones arqui-
tectónicas y los diferentes episodios que exceden la mirada de un núcleo 
acotado de autores.

Como se señaló, ya en la década de 1960 hubo un incipiente énfasis en 
torno de las dimensiones constructivas y estructurales de la arquitectura. Entre 
ellos se registran el ya mencionado texto de Edward Sekler y también los 

de la «autonomía formal», elaborando con esto una respuesta a la propuesta de Jacques 
Derrida contra reivindicación de autonomía disciplinar (Eisenman, 2011:7). 
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aportes de Peter Collins. En el texto de Sekler previamente citado, ese autor 
ya explicaba que la noción de tectónica resulta la de mayor autonomía en la 
disciplina ya que permitía dominar la expresión arquitectónica y más aún, 
sencillamente el control de cuestiones vinculadas a las estructuras y a la cons-
trucción en general. Afirmaba que «en la práctica actual el cambio estructural 
y el esfuerzo de construcción son, o al menos deberían ser, inseparables y en 
una interacción continua» (Sekler, 1965:89). En esa línea, retomaba a John 
Dewey y su mirada a la arquitectura desde su dimensión de ser arte. Dewey 
explicó tempranamente que «ningún otro producto muestra pesos y fuerzas, 
empujes y contra–empujes, gravedad, ligereza, cohesión, en una escala com-
parable a lo arquitectónico» (Dewey, 1949:259).

Peter Collins, por su parte, ya en 1959 había publicado el libro Concrete: the 
visión of a new Architecture. A Study of Auguste Perret and His Precursors, en el 
que exponía sus estudios de Auguste Perret y ponderaba al arquitecto belga y 
su dominio en la manufactura del hormigón, a partir de una retrospectiva y 
comparación con otros arquitectos del «movimiento moderno». Asimismo, 
Collins escribió para una revista académica en 1960 el artículo «Tectonics». 
Allí reflexionó sobre la necesidad que la tectónica tomara entidad en el ámbito 
disciplinar de la arquitectura y se afiliara al «proceso de construcción de las 
estructuras racionales» (Collins, 1960:33) asociando así no solo la arquitectura 
con la ingeniería sino también los conceptos de estructura y construcción. 

Collins profundizó su pensamiento reflexivo en torno a los orígenes del 
«movimiento moderno» en la arquitectura. Mediante un análisis crítico, 
explicó desde el recurso teórico de las analogías —biológica, mecánica, entre 
otras—, la influencia que revistieron aquellos complejos procesos que se des-
envolvieron durante los siglos previos al XIX. Estas ideas se condensan en el 
libro que publica en 1970, con posterioridad al artículo «Tectonics», pero 
igualmente puede entenderse como un anticipo de una posible lectura de las 
relaciones entre la arquitectura y los cánones estéticos que demarcaron las 
trayectorias de la arquitectura del siglo XX.

Persiguiendo las reflexiones acerca de las diversas convergencias y versiones 
de la noción de tectónica y, dado que los primeros textos y menciones de este 
tópico son en lengua inglesa —como lo reconoce el mismo Frampton en su 
libro—, resulta interesante repensar que, en ese idioma, el sustantivo «tectó-
nica» se lee como un plural. En el afán de despegarnos de una única idea del 
concepto, es oportuno reconsiderar que la raíz etimológica de esta noción 
viene de la matriz griega.6 Por tanto, en lengua inglesa su declinación resulta 

6. Etimológicamente, además del sentido geológico en las ciencias de la tierra (1899), 
e incluso anteriormente a esta acepción, la noción de tectónica remitía a la construcción 
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plural por referirse a «un estudio de», es decir, por ser un derivado de un 
adjetivo. El plural en inglés tectonics sigue connotando una concepción gene-
ral. En tanto, en el desarrollo de este libro se pondrá el foco en los diversos 
acentos o la idea de versiones como acepciones de la noción.

Evidentemente, las aproximaciones a la noción general de «tectonics» —en 
inglés— que se mencionan en los párrafos previos se concretaron práctica-
mente tres décadas antes de la publicación del libro de autoría de Frampton: 
Estudios de la cultura tectónica… No obstante, la reinstalación del tema por 
parte de este autor, enfatizó y focalizó la atención acerca del espacio arquitec-
tónico y de la cultura de la construcción. Sin embargo, las trayectorias y los 
aportes que realiza Frampton en torno a la tectónica no se agotaron en los 
escritos hasta aquí referenciados. 

El conjunto de publicaciones con las que rodea y profundiza en sus reflexio-
nes vinculadas a esta noción continuó e incluso tomó fuerza en el siglo XXI. 
Desde inicios de los años 90, Frampton publicó ensayos, artículos y libros 
enfocando e indagando acerca de temas vinculados a la tectónica. Incluso 
antes con los diversos escritos acerca de la propuesta de «Regionalismo crítico», 
las discusiones acerca de la dimensión técnica han sido tópicos del derrotero 
de ideas planteadas por este autor. Ya iniciado el siglo XXI, continúa con la 
divulgación y revisión de estas ideas no solo desde textos propios sino prolo-
gando o dirigiendo otros trabajos académicos y literarios. Cabe destacar que 
un año antes de Estudios sobre cultura tectónica… publicó Reflexiones sobre la 
autonomía de la arquitectura: una crítica de la producción contemporánea 
(Frampton, 1994). En los años siguientes escribió el artículo «Between Ear-
thwork and Roofwork. Reflections on the Future of the Tectonic Form» 
(Frampton, 1998) para la revista italiana Lotus Internacional que en 1998 
dedicó su número «99» al tema: «Forma y estructura». Posteriormente, se 
divulgaba «Siete puntos para el milenio: manifiesto anticipado», escrito de 
Frampton que se inició primeramente como un borrador del discurso inau-
gural para el Congreso de la UIA en Beijing en 1999. 

o las artes constructivas en general (1850). http://www.etymonline.com/index.php?a-
llowed_in_frame=0&search=tectonics.b/ 
«In the names of sciences or disciplines (acoustics, aerobics, economics, etc.), a 16c. 
revival of the classical custom of using the neuter plural of adjectives with Greek –ikos “per-
taining to” (see –ic) to mean “matters relevant to be” and also as the titles of treatises 
about them. Subject matters that acquired their English names before c. 1500, however, 
tend to be singular in form (arithmetic, logic, magic, music, rhetoric). The grammatical 
number of words in –ics (mathematics is/mathematics are) is a confused question». http://
www.etymonline.com/index.php?term=-ics&allowed_in_frame=0

http://www.etymonline.com/index.php?allowed_in_frame=0&search=tectonics.b/
http://www.etymonline.com/index.php?allowed_in_frame=0&search=tectonics.b/
http://www.etymonline.com/index.php?term=-ics&allowed_in_frame=0
http://www.etymonline.com/index.php?term=-ics&allowed_in_frame=0
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Ya iniciado el siglo XXI participó del seminario en ocasión de la creación 
de la Facultad de Arquitectura de la Ponti�cia Universidad Católica de Perú 
y en ese contexto elaboró: «Tectónicas de la insolvencia», artículo que saldría 
publicado en el libro titulado: Arquitecturas en con�icto. 

Figura 19. Portada del libro Arquitecturas 
en conflicto.

Desde la publicación de la antología Labour, work and architecture en 2008, 
Frampton recuperó ensayos de las décadas anteriores, haciendo nuevamente 
foco en la relación cultural entre la arquitectura y los modos de producción. 
Un año más tarde —1993—, continuaría con el artículo «Talento Tectónico», 
ensayo publicado en la revista AV Arquitectura. En el 2005 escribe la intro-
ducción del libro Le projet tectonique bajo el escrito titulado «La tectonique 
revisitée».

Ya para aquel momento, el tema había adquirido un lugar protagónico en 
el escenario del debate de la cultura arquitectónica internacional y presentaba, 
no obstante, diferentes sesgos. 
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Versiones 

Estructura y espacio arquitectónico

Poco tiempo antes de Estudios de la cultura tectónica…, en 1994, se publicó en 
italiano El principio del revestimiento, prolegómenos a una historia de la arquitec-
tura contemporánea. Allí, Fannelli y Gargiani exponían que el significado de los 
aportes de Semper, fundamentalmente bajo su denominado «principio textil», 
influenciaría no solo a las vanguardias de los últimos años del siglo XIX y los 
inicios del siglo XX, sino también pondría en valor a la técnica y reconceptua-
lizaría al espacio arquitectónico (Fannelli y Gargiani, 1994). Retomando las 
ideas de Frampton, entendían que los enfoques de Semper revolucionaron y 
alentaron los cambios de paradigma en la disciplina durante y desde ese período. 

La hipótesis que Fannelli y Gargiani proponían estuvo asociada a «la trans-
figuración de la estructura y de los materiales constructivos a través del reves-
timiento» (Fannelli y Gargiani, 1999:11) surgidos a partir de la reflexión en 
torno a los textiles semperianos. Para estos italianos, sin las contribuciones de 
Semper —concebidas como una de las líneas teóricas fundadoras de la cultura 
arquitectónica del siglo XX—, como sin los aportes de Viollet le Duc —quien 
focalizó en la correspondencia entre estructura y forma arquitectónica—, no 
resultaba posible comprender a la arquitectura del siglo XX ni a la arquitectura 
contemporánea y sus múltiples tensiones. Esto último constituyó, en gran 
medida, la razón por la que tanto estos arquitectos como otros autores anali-
zaron —y aún hoy lo hacen— las líneas propuestas por los autores alemanes 
Semper y Bötticher. 

Asimismo, Fannelli y Gargiani valoraron que los aportes de Semper respecto 
del arte textil como las reflexiones en torno al revestimiento no tuvieron el 
debido reconocimiento, razón por la que terminó por preponderar aquel «prin-
cipio de la verdad de la estructura» por sobre el mencionado «principio del 
revestimiento». Esas ideas fueron desarrolladas a través de una serie de capítu-
los sobre la envolvente y sobre el revestimiento superficial. Ambos permiten 
conferir límites espaciales. Para estos autores, aquellas concepciones tuvieron 
un despliegue en la innovación sobre nuevos materiales y tecnologías. Quizás 
de un modo menos consciente de las implicancias que tenían, también aquellas 
ideas sobre el revestimiento alentaron discusiones que oscilaron en torno a la 
relación entre revestimiento y construcción y la apariencia. Se de- 
senvolvieron cuestionamientos que versaron sobre las intenciones de revelar o 
enmascarar y en ese sentido, se actualizó la conceptualización «nietzschiana» 
acerca de la máscara y su rol en las representaciones, diferenciándola del disfraz, 
que develan a la propia realidad en su calidad de apariencia— (Vattimo, 1974). 
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Cabe resaltar que esas ideas sobre la verdad y el enmascaramiento en la arqui-
tectura, nutrieron sugestivamente las discusiones y las experimentaciones del 
siglo XX que, ligadas a una estética despojada de alusiones al lugar, ausentaron 
los ornamentos y condujeron a la continua desmaterialización de los muros, 
llevándola a la radicalidad de la trasparencia y a la estética centrada en la técnica. 
Asimismo, dieron lugares a debates que aún en nuestros días, siguen cuestio-
nando la representación de la arquitectura.

Es posible identi�car que en las dos últimas décadas del siglo XX y la primera 
del siglo XXI, diversos autores signi�cativamente vuelven a re¶exionar sobre 
los aportes referidos a las teorías de Semper,7 Viollet le Duc y Bötticher, con 
el �n de repensar las amplias consecuencias del paradigma del movimiento 
moderno en arquitectura, no obstante, en un contexto distinto, nuevamente 
tensionado y en ebullición por los carriles que la arquitectura tomaba. 

La discusión en torno a la tectónica fue así cobrando fuerza en un clima de 
discusión en el que se intercambiaban ideas del «modernismo» respecto de 
ideas del «posmodernismo» y en el que de nuevo —aunque actualizados— los 
problemas empezaron a centrarse en la relación de la envolvente o límite 
espacial y las estructuras de sostén. De hecho, una perspectiva ética acerca de 
la arquitectura, en intercambio con la preocupación por la materialidad y la 
constructividad, alentó el vuelco de la mirada a los temas que esos autores 
germanos iniciaron cien años antes. Así, se publicaron numerosos artículos, 
libros y ensayos que expondrían, ya sea mediante crítica o valoraciones a la 
arquitectura reciente o más lejana, pensamientos asociados a la «gama» o al 
«espectro» comprendido por la noción de tectónica.

Para Anthony Vidler el tema dominante del siglo XX resultó el espacio, 
mientras que, en el siglo anterior, este último fue concebido para la arquitec-
tura en términos de estructura, estilos y estéticas ligadas al nacionalismo, social 
y cultural (Vidler, 1998). Allí es como para este autor inicialmente comienzan 
las teorizaciones en vínculo con la tectónica. 

En arquitectura, el concepto de espacio se asocia a la idea de espacio cons-
truido y 

el efecto espacial resulta desde el nivel de la tectónica como un arte. (...) En con-
traste con la estructura de soporte y la práctica constructiva, la tectónica com-
prende el aspecto espacial: las cuestiones espaciales yacen con los límites de la 
tectónica. (Kim, 2006:3)

7. Los modos de producción en el marco del paradigma comandado por la tecnología y 
la representación tomaron protagonismo hacia principios de siglo XXI. Se publicaron allí 
varios textos en clara referencia a las teorías semperianas. Se mencionan a modo de ejem-
plo a continuación: Hartoonian (2006); Cache (2002; 1988).
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Hacia �nes de década de 1980 y desde los años 1990, Antoine Picon —en el 
marco del estudio histórico de la ingeniería y de la técnica— abordó y publicó 
diferentes ensayos y apartados en los que desarrolla la evolución de las con-
ceptualizaciones vinculadas inicialmente a la estática, luego a las estructuras 
en el campo de la técnica, como también de la tecnología en el núcleo de la 
arquitectura y la ingeniería desde el siglo XVIII, atendiendo inicialmente a la 
compleja relación y conformación de los límites o fronteras de estos campos 
de conocimiento. 

Figura 20. Portada del libro L’Invention 
de l’ingénieur moderne: l’École des Ponts 
et chaussées, 1747–1851.

Ya iniciado el siglo XXI, este arquitecto de origen francés, se ocupó espe-
cialmente de los desafíos y cuestionamientos que la arquitectura debía enfren-
tar en un momento en el que las herramientas digitales ampliaron el universo 
de posibilidades que irremediablemente impactan sobre el proceso de diseño, 
el proceso constructivo y las percepciones sobre el espacio arquitectónico 
(Picon, 2010). Fue entonces que publicó ensayos como Architecture and the 
virtual. Towards a new materiality? (Picon, 2004), haciendo evidente la alusión 
a la idea corbusierana de «una nueva arquitectura», y más tarde el libro Digi-
tal Culture in Architecture: An Introduction for the Design Professions (Picon, 
2010), en el que volvería a referirse a Le Corbusier al reemplazar la idea de 
«civilización de las máquinas» por «civilización digital». 
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Figura 21. Portada del libro Digital 
culture in architecture: an introduction  
for the design professions.

En sus estudios previos sobre la técnica y la tecnología, Picon propuso la 
conciliación y negociación entre la representación arquitectónica y la mate-
rialidad, a partir de re¶exiones sobre la digitalización en un escenario que, 
saturándose con imágenes, empezaba a minarse de expresiones y arquitecturas 
con lenguajes formales y montajes derivados de las nuevas tecnologías digita-
les. Sin embargo, este arquitecto planteó con optimismo el rol que la «cultura 
digital» tendría en el correlato del diseño de la arquitectura y su producción, 
aunque requerirían un replanteo. Sus investigaciones, asimismo, constituyeron 
aportes hacia aspectos relativos a la dimensión material, espacial retomando 
de un modo renovado, las relaciones conceptuales entre espacio y materia y 
proponiendo otras miradas sobre la técnica y la tecnología en la arquitectura.

La constructividad

En medio de la incipiente difusión del «regionalismo crítico» como argu-
mento de defensa y salvaguarda de la arquitectura escenográ�ca posmoderna, 
por otra parte, en 1983 Vittorio Gregotti publicó un artículo que enfocaba la 
atención sobre el detalle y las uniones o ensambles, asumiendo como hecho 
consumado que la construcción ya no puede ser monolítica ni tampoco puede 
resolverse ni simularse anticipadamente desde su representación analógica 
(Gregotti, 1996). Es justamente allí donde, para Gregotti, radica la clave de 
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la arquitectura y del hacer arquitectónico. Para el arquitecto italiano, resultó 
engañoso pensar que la construcción —o bien la industria asociada a ella— 
podrían resolver los problemas a los que la ejecución de la arquitectura se 
somete, desde la gravedad a la «tolerancia» y desde los esfuerzos que afrontan 
los detalles. Así, se enfoca de un modo inevitable en el trabajo preciso del 
arquitecto, anclado en el núcleo de la cultura del o�cio y la construcción 
—dado que difícilmente podría hacerlo solo desde la representación—. Allí 
opera la tectónica, justamente en el modo en el que las juntas o uniones 
funcionan como elementos constructivos. Eso implica como contrapartida 
que la tectónica solo puede alcanzar plenitud en la construcción misma: en 
su dimensión arti�cial o de «arte–facto», sentando un precedente para la 
consideración de las relaciones entre las representaciones y la realidad mate-
rial y espacial de la arquitectura.

Para Marco Frascari, re¶exionar sobre el detalle implicaría, además, consi-
derarlo como el núcleo interpretativo y la base de la tecnología desde su rol 
ambivalente, en tanto «techné del logos» y «logos de la techné» (Frascari, 1984). 

Figura 22. Croquis de Kimbell Art Museum, Louis I. Kahn, Texas, 1966–1972.
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Figura 23. Imágenes de Synagogue Adath Jeshurum, Louis I. Kahn,  
Philadelphia, 1954.

Frampton retomaría estas ideas y agregaría que esta doble interpretación, 
alude a construir una forma determinada y a elaborar su signi�cado. El deta-
lle está presente en la construcción por su raigambre física, pero, para Frascari, 
con los aportes de la fenomenología también lo está en la signi�cación semán-
tica y gramatical de la palabra, por ser unidades mínimas en la producción 
arquitectónica de sentido. En su artículo del año 84 Frascari desarrollaba una 
genealogía del detalle, atravesando con ella la historia de la arquitectura de los 
últimos siglos. Allí entendería el «núcleo constructivo» desde los ejes teóricos 
y empíricos, reconsiderando los diferentes aportes, destacando las ideas de 
Carlo Scarpa —arquitecto italiano que se ha desatacado por la «identidad en 
el proceso de percepción y la producción, entre la construcción y lo cons-
truido» (Frampton, 1995:291)— y realzando, asimismo, a Louis Kahn como 
otro arquitecto de gran in¶uencia quien, junto a otros, propulsaron la reva-
lorización más reciente del detalle y consecuentemente su relevancia en la 
arquitectura por su dimensión técnica y constructiva (Frascari, 1984). 
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Sin embargo, aquel intercambio de ideas planteaba ciertos con¶ictos emer-
gentes. Estos últimos se nucleaban principalmente en las tensiones entre la 
representación y la �sicidad del hecho arquitectónico. Aun evitando restringir 
a la arquitectura a una cuestión meramente objetual o, más precisamente, 
reduciéndola exclusivamente a su dimensión constructiva, ya sea para quienes 
abonan la discusión con negativas como para quienes operan desde el detalle 
y los ensamblajes, o bien, para los que apuntan a las cualidades técnicas y 
materialidades, ambos: representación y constructividad, merecen ser recon-
sideradas en un sentido amplio y exentas de la disyunción recurrente entre 
«erudición disciplinar» y «producción de arquitecturas». 

En tal sentido, Alejandro Crispiani, desde otra aproximación y ya iniciado 
el siglo XXI, también revisitó los planteos asociados al rol del detalle y su 
potencial condición reveladora en Aproximaciones a la arquitectura del detalle, 
entendiendo allí las potencialidades que la profundización sobre estas cues-
tiones revestiría a la disciplina. 

Figura 24. Portada de Aproximaciones 
de la arquitectura al detalle, de 
Alejandro Crispiani (2001).

Así, Crispiani agregaría que, en las discusiones sobre el detalle, subyace un 
enfoque común a la teoría y al hacer arquitectónico que «tiende a considerar 
al detalle como un hecho originariamente constructivo, vale decir, en términos 
de resolución técnica que tiene en el encuentro de distintos materiales su punto 
de interés más alto» (Crispiani, 2001:8). 

Más tempranamente, en 1988, Carles Vallhonrat ya había valorado la dimen-
sión constructiva de la arquitectura como fundamental, reconsiderando para 
ello a la noción de tectónica desde la necesidad de la pregunta acerca de cómo 
construir, porque no es precisamente en la representación —a la que este autor 
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concebía como un arte, pero tentativo y ligado a la idea de experimento— 
donde radica la esencia de la arquitectura (Vallhonrat, 1988).

Figura 25. Imágenes y vista ampliada de estructura ósea  
y diagrama de la estructura reticulada.

Para Vallhonrat:

el edi�cio también es consecuencia de que exhibe la forma en que hacemos las 
cosas (…). El rigor con el que construimos es parte del signi�cado de los espa-
cios delimitados y con�gurados (…). Y aunque la representación es un arte in-
menso, sabemos que no contiene la esencia misma de la arquitectura. (1988:123)

El artículo de Vallhonrat de 1998: «Tectonics Considered. Between the Pre-
sence and the Absence of Arti�ce» probablemente vino a exhibir las incipien-
tes tensiones con las líneas del deconstructivismo en la arquitectura, contem-
plando además que se publicó el mismo año en el que se celebró la exposición 
de «Deconstructivist architecture» en el MoMA de New York.

En tanto, expresaba: 
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Por encima de todo, no se puede construir sin el sentido de que la forma en que 
construimos es un ingrediente activo de las estrategias compositivas por las que 
tratamos de alcanzar el ideal, o la idea de espacios consolidados, secuenciales, y 
delineados. (Vallhonrat, 1988:123)

Independientemente de los aportes que brinda la construcción como artificio, 
para este autor nacido en Barcelona, lo tectónico versa entre su presencia y su 
ausencia, entre lo que se expone o permanece oculto o invisibiliza. Las presencias, 
como realidades en acto potencian las percepciones. Sin embargo, el dominio 
del arquitecto opera en el empleo de la técnica mediante herramientas que son 
propias del oficio y a las configuraciones en el espacio y sus límites, sus uniones, 
sus dimensiones, sus cargas, los que terminan confluyendo en lo que se expresa 
y se da a la percepción del ojo humano, pero también actúa sobre aquello que 
se silencia o «ausenta» aunque no deja de explicitarse. Todas estas posibilidades 
—o incluso ambigüedades— separan y alejan a la arquitectura y a la tectónica 
de un mero exhibicionismo y de la configuración de la forma arquitectónica 
como un fin en sí mismo, dado que Vallhonrat discutía el concepto de tectónica 
y el quehacer arquitectónico en términos de gravedad, estructura, apariencia 
material y estrategias compositivas (Vallhonrat, 1988). 

En el año 2000, Vallhonrat publicó el artículo «The In–Visibility of Tecto-
nics. Gravity and the Tectonic Compacts», en el cual puso en discusión los 
cambios en torno al concepto de la gravedad y sus influencias en la legilibili-
dad e invisibilidad de la tectónica. Para ese autor, la invisibilidad es interna al 
concepto tectónica y el hormigón, concebido como un «compacto tectónico», 
posibilita representaciones diversas al tiempo que permite construir.

Recientemente, para Marco De Michelis, el concepto de tectónica «fue acu-
ñado a principios del siglo XX como un instrumento para reconstruir la unidad 
perdida del organismo arquitectónico por la combinación y la juxtaposición de 
los elementos constructivos» (De Michelis, 2005). En ese caso, para este autor, 
la tectónica parecería haber tenido un rol meramente funcional y utilitario en 
el contexto de una definición técnica y artística de la arquitectura.

Técnica y espacio en tensión

En el libro del año 1994, Ontology of Construction: On Nihilism of Technology 
and Theories of Modern Architectures, Gevork Hartoonian advertía que el reem-
plazo de la techné clásica por la técnica concebida en sentido moderno y luego 
por la tecnología, tuvo como mayor consecuencia el quiebre para las artes 
técnicas como la arquitectura respecto de «un cambio de los intereses del qué 
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al cómo, es decir, del objeto al proceso» (Hartoonian, 1997:13). Así, sostenía 
que ese proceso estuvo asociado al renacimiento del concepto de tectónica 
entendiendo que en la arquitectura moderna las estructuras, y con ellas la 
tecnología, adquirieron un rol estético predominante. Para Hartoonian, la 
tecnología en la arquitectura moderna se caracterizó por la fluctuación con-
tinua entre el ocultamiento y la exposición de la «utilidad» estructural. Retomó 
así los aportes de Semper y cómo estos últimos propiciaron la separación 
respecto de la clásica idea vitruviana y la expansión de los límites de la arqui-
tectura hacia diversas áreas de la producción a partir de ponderar las diferen-
tes actividades de fabricación —o industrias vinculadas con la técnica— en 
las que el cerramiento a través del textil y las juntas adoptan un rol significa-
tivo. En tal sentido, el autor planteó la idea del montaje, al que concibe como 
acción de ocultamiento tanto como de revelación, como aquella operación 
tectónica que deviene de las posibilidades tecnológicas y definiciones de lími-
tes espaciales a través de sus dimensiones constructivas y estructurales. Sin 
embargo, también explica que mientras la construcción podía ser entendida 
simplemente como respuesta a aspectos físicos —como, por ejemplo, las fuer-
zas gravitacionales—, la tectónica condujo a una revelación de significado, en 
tanto que se superaba la simple utilidad estructural o racionalidad del hecho 
constructivo —pasibles de ser comprendidos en la columna, pared, viga y 
techo— y, consecuentemente, la tectónica operaba en relación a la gravedad 
por analogía, más que por eficiencia (Hartoonian, 1994). 

Este enfoque, aunque no fue el único, subordinó la idea de técnica a la 
noción de tectónica, desdibujando con ello el valor de la representación. De 
aquellos aportes derivó que el ornamento dejó de ser un «crimen» para con-
vertirse en una necesidad y por tanto «puede ser inferido como si entre la 
utilidad estructural de elementos arquitectónicos y su representación analó-
gica, hay un vacío, por así decirlo, donde reside la tectónica» (Hartoonian, 
1994:3). Hartoonian retomó, como lo hizo también Wigley, las reflexiones de 
Adolf Loos para revisitarlas a la luz de los nuevos acontecimientos. Wigley 
explicó hacia fines de los ’80 que, pese a los cuestionamientos acogidos, la 
deconstrucción posibilitaría vincular conceptos filosóficos a la arquitectura y 
focalizar en el ornamento y la estructura, alejándose con esto del discurso que 
versaba entre forma y contenido (Wigley, 1989).

Ya para el año 1990, Frampton se centró en la noción de tectónica y con-
tinuó el tema. En 1998 retomó en la publicación italiana Lotus, la dualidad 
semperiana entre lo pesado y lo liviano representados en los pares montículo 
o podio y hogar —earthwork— y estructura y membrana —roofwork— como 
lo que explica los cuatro elementos de la arquitectura, que en cierto sentido 
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vendrían a resigni�car la cabaña primitiva Vitruviana y con ella el fundamento 
de la arquitectura (Frampton, 1998). 

Figura 26. Portada de Lotus N° 98: 
«Construzioni/Tectonics», 1998.

Figura 27. Portada de Lotus N° 99: 
«Form and Structure», 1998.

En el mismo año, la mencionada revista italiana Lotus dedicó la siguiente 
edición temática a «Construzioni/Tectonics». Es de resaltar que en este título 
se exhibía un paralelismo entre los tópicos construcción y tectónica, hecho 
que no solo deriva de la lingüística sino de la interpretación y del sentido. En 
aquella publicación, Vidler en su artículo «Tectonics of Space» remarcó el rol 
de la tectónica en el derrotero del siglo XX y propuso su versión sobre la tec-
tónica desde el estudio de la trayectoria y «canonización» de la noción de 
espacio arquitectónico de la última centuria (Vidler, 1998). En aquel escrito, 
Vidler sostuvo que la tectónica resurgió y resultó reclamada con motivo de 
un discurso crítico y una actitud que, perturbada ante la virtualización, la 
aparente desmaterialización y por el expresionismo espacial y estructural 
teñido de exhibicionismo —que se impusieron en gran parte de la arquitectura 
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de la década del 90—, convocó al término tectónica como un significado de 
integridad estructural, de moralidad funcionalista y de reinstalación del largo 
contrato entre materiales, estructura y uso que fue supuestamente común a 
la arquitectura tradicionalista y funcionalista moderna, del mismo modo para 
ambas (Vidler, 1998:52). En esa línea, la tectónica resonaba como concepto 
más allá de la insistente tensión entre «moralidad y arquitectura» que, según 
Vidler, plantearía Frampton en sus teorizaciones sobre la tectónica y que sería 
blanco de fuertes críticas. En cambio, el replanteo por la tectónica venía ligado, 
según Vidler, a la larga y distorsionada relación entre estructura y espacio 
concebidos en oposición o bien de un modo disociado o, inclusive, hasta de 
subordinación. Además, Vidler explicó aquel rol asignado al tópico valiéndose 
de la hipótesis según la cual la tectónica congrega el debate acerca de si la 
arquitectura no debería ser comprendida como un arte liberal, sino que ame-
rita ser entendida como arte aplicado, «como primariamente un arte de cons-
trucción» (Vidler, 1998:53) o un arte libre, distinguiéndose de lo puramente 
técnico. Incluso explicó que aquella muy controversial relación confinada por 
la tectónica en arquitectura, como arte aplicado o arte técnico, sirvió de anclaje 
para las discusiones desde fines del siglo XIX que vincularon integralmente la 
relación entre pensamiento espacial, abstracción —principalmente en la idea 
de abstracción propia de la representación— y la forma. 

Vidler propulsó la discusión: si bien la arquitectura es per sé tectónica, 
encuentra en las paradojas de la abstracción su mayor dificultad. Así la abs-
tracción, o bien es un instrumento conceptual a través del cual un elemento 
material es compuesto y, por consiguiente, literalmente producido o cons-
truido; o bien es un principio de forma requiriendo de la representación y de 
un imperativo estético. De cualquier modo, y comprendiendo la trayectoria 
del concepto de espacio en sentido moderno y a la luz de las experiencias de 
fin de siglo XX, Vidler destacó que a partir de las teorías de Bruno Zevi, Sig-
fried Gideon, Gastón Bachelard, Michel Foucault, entre otros, la noción de 
tectónica mantuvo su fuerza crítica y, por ende, podría ser considerada ple-
namente apropiada para articular la relación entre la contemplación abstracta 
del objeto arquitectónico y el acto de su construcción. Por eso, el reconoci-
miento del rol de la tectónica en el proceso de fabricación de la arquitectura, 
«mantendría al diseñador algo responsable ante la posición del cuerpo y la 
psicología a menudo desafortunados, pero siempre presentes, del sujeto arqui-
tectónico» (Vidler, 1998:55). El foco para Vidler está en la cuestión del espacio 
o eventualmente en la tectónica del mismo. Otro aspecto significativo que 
aporta este autor viene dado por entender que el espacio es intangible y escapa 
a la representación, aunque no es posible pensar que por esas cualidades sola-
mente podría ser percibido mediante los sentidos e instrumentos perceptuales. 
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Para Vidler, es el espacio arquitectónico el que cobra una dimensión que 
mantiene al diseñador en el proceso de proyectación tan responsable por la 
posición del cuerpo como por la psicología del sujeto (Vidler, 1998:55). Y es 
justamente en las percepciones espaciales subjetivas consumadas en donde la 
tectónica cobra fuerza y magnitud como poética, como máxima expresión de 
la idea de representación.

Materialidad enfocada

Ya iniciado el siglo XXI, Annete Lecuyer explicó que la expresión tectónica 
indica la fusión de la técnica con el arte, de la construcción con la poesía 
(Lecuyer, 2001). La tectónica sugiere para esta autora una preocupación por 
la materialidad y una defensa del o�cio que respeta la traza de la mano de obra 
que ejecuta el trabajo y el potencial expresivo de la construcción. Lecuyer 
asintió en que la edi�cación se ha homogeneizado con una separación entre 
las contingencias de la cultura. Así, al enfatizar la técnica a expensas del arte, 
el delicado equilibrio implícito en el término tectónica ha acabado minándose. 
La «tectónica radical» propuesta por Lecuyer (2002) puede verse como una 
forma de resistencia que intenta restituir el equilibrio en la arquitectura. 

Figura 28. Portada de Tectónica Radical, 
2002.

Mediante el cambio planteado por la estandarización del proceso de cons-
trucción, algunos arquitectos han explorado diversas vías a través de las cuales 
la construcción puede extenderse más allá de lo pragmático y de lo fáctico. 
En estos aspectos, la posición de Lecuyer, aunque diferente, se acerca a la que 
propuso Frampton años antes. En contraste con la fascinación general por lo 
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virtual y la tendencia de la arquitectura a mirar hacia otras disciplinas para 
conseguir un apoyo teórico, el renovado interés por lo tectónico es una a�r-
mación de que la elaboración del artefacto físico es algo radical, que está en 
el centro del discurso arquitectónico y enraizado en el o�cio, la cultura y el 
contacto.

Considerando que los profusos textos que difundieron versiones compren-
didas en la amplia noción de tectónica recién resultan divulgados en lengua 
castellana poco antes del año 1999 y en la posteridad reciente que acompañó 
el cambio de siglo, es de signi�cancia para la explicación de las diversas acep-
ciones de la noción de tectónica el escrito de Jesús María Aparicio Guisado.

Figura 29. Portada de El muro: concepto 
esencial en el proyecto arquitectónico:  
la materialización de la idea y la 
idealización de la materia (2006).

El libro El Muro, tesis que surge nuevamente de la mirada de Frampton 
sobre los aportes de Semper en su cuaterna de arquitectura y de la relación 
entre los pares compendiados en los conceptos de earthwork–roofwork que, 
según Aparicio Guisado (2006), de manera abstracta proponen la tensión 
entre la pesantez de la estereotomía y la ligereza propia de la tectónica, res-
pectivamente. Así, mientras que el primero, earthwork, se representa de un 
modo telúrico, la tectónica viene a representar lo «aéreo», la desmaterialización 
en contraposición a la gravedad o pesantez. La hipótesis de Aparicio Guisado 
—resaltada en el prólogo redactado por Frampton, quien además codirigió 
esa tesis doctoral del año 1994 conjuntamente con Alberto Campo Baeza— 
concibió que el muro presupone un concepto arquitectónico especí�co que 
vincula y tensiona simultáneamente a los pares de espacio y estructura. Como 
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se exponía previamente, estos tópicos convocaron las miradas de diversos 
autores además de estar contemplados en la noción de tectónica. En el caso 
específico de este arquitecto español, la aproximación al tema en cuestión 
viene dada por el estudio del muro como elemento arquitectónico tangible y 
palpable y como síntesis material que vehiculiza la expresión de las ideas 
arquitectónicas asociadas a visiones y, en una instancia superior, a la relación 
recíproca entre la idea arquitectónica y la materia. Según el autor, «las inten-
ciones arquitectónicas se materializan en sus muros de dos maneras: materia-
lizando la idea e idealizando la materia» (Aparicio Guisado, 2006:11).

El muro fue reconcebido a partir de los arquetipos de la cueva y la cabaña. 
En el primer caso paradigmático para la arquitectura estereotómica —la 
cueva—, el muro da lugar a la configuración del espacio a partir de operacio-
nes de sustracción y apertura y se conforma masivamente separando el interior 
y el exterior. Mientras que, en el caso de la cabaña, como paradigma introdu-
cido principalmente por Semper en consideración de la tectónica, la configu-
ración espacial se alcanza gracias la relación que materializan los textiles o 
elementos de cierre que conforman los límites espaciales. Para Aparicio Gui-
sado, las categorías de «lo tectónico» y «lo estereotómico» aportaron a la com-
prensión y relación de luz, gravedad y sus implicancias en las relaciones espa-
ciales como también en las estructuras de sostén. Además, mientras que las 
conformaciones estereotómicas tienden a ser macizas e hiperestáticas y al 
equilibrio estable, «las tectónicas» operan desde el equilibrio inestable por ser 
estructuras isostáticas de «piel y huesos». En el primer caso, todo el material 
es estructura por tanto la relación entre la estructura y el espacio resulta más 
poderosa y el vínculo con la gravedad y la luz es más imbricada, siendo que 
cualquier cambio en la estructura conlleva a alteraciones espaciales y el grado 
de relaciones se advierte a partir de la gravedad y la luz (Aparicio Guisado, 
2006:11). Para este autor, es en la estructura que se encuentra el «genotipo» 
del espacio construido. Se descubre que el peso que debe transmitir la estruc-
tura, es finalmente, el recuerdo para dar existencia al espacio arquitectónico. 
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Figura 30. Análisis gráfico de los conceptos: tectónico/estereotómico en torno  
a la obra «Bruder Klaus Field Chapel» (Peter Zumthor, Alemania, 2007).

Por otra parte, a la conformación del espacio se le añade la idea de tangibili-
dad matérica que no resultaría posible sino desde el presupuesto de un sujeto 
que percibe y del preconcepto de empatía —Einfühlung—. Esas re¶exiones 
enlazan y recuperan los aportes de la fenomenología en el campo de la arqui-
tectura. Repensar la materialidad en clave tectónica permitió canalizar además 
el interés por «lo sensible» y con ello una de las vías resultó la reintegración del 
arte del o�cio en el contexto del proceso constructivo. Así, aquel arte de la 
construcción se expresa nuevamente como un lenguaje de gran riqueza expresiva 
mediante el cual la experiencia y el signi�cado se comunican (Lecuyer, 2001:10). 
El enfoque fenomenológico implica re¶exionar en cómo las cosas son hechas y 
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según Kate Nesbitt, el posmodernismo, entre otras cuestiones, alentó la fluencia 
de tópicos, posiciones teóricas y métodos que provienen de otras disciplinas 
(Nesbitt, 1996). Tal es el caso de la fenomenología que, según Nesbitt, pone en 
evidencia «la dependencia de la teoría arquitectónica respecto del método filo-
sófico de adquirir conocimiento» (Nesbitt, 1998:28). 

Para Harry Francis Mallgrave, desde un análisis crítico posterior, los discursos 
ligados a la fenomenología pusieron el foco ya no en la política, ni en los signi-
ficados o en la composición formalista, sino en la experiencia humana en tér-
minos de la percepción del espacio y en el entorno construido: «un acercamiento 
al diseño, está naturalmente alineado con un punto de vista experiencial tradu-
cible en términos arquitectónicos» (Mallgrave y Goodman, 2011:210).

Los aportes de la fenomenología en la experiencia del espacio arquitectónico 
han incorporado al sujeto tanto en la percepción como en la experimentación 
espacial. Para algunas líneas teóricas, sin embargo, esta incorporación de la feno-
menología desde el ámbito de la filosofía —con el esencial aporte de Maurice 
Merleau Ponty con la Fenomenología de la percepción de los años 40—, no hace 
más que evidenciar la construcción de un corpus teórico prescindente de otros 
campos de saber mientras que, para otros, como Vidler vino a «domesticar» en 
un tiempo y en un lugar la excesiva fluidez espacial modernista recolocando al 
sujeto que percibe como centro del proyecto arquitectónico (Vidler, 1998:53). 
En este sentido, Neil Leach señaló que la fenomenología en su impacto sobre 
la arquitectura, habilitó y nutrió reflexiones sobre el espacio: «el espacio nunca 
está vacío, está siempre saturado con cualidades (…). Una vez que el potencial 
ontológico del espacio es entendido, los arquitectos pueden empezar a incorpo-
rar estas consideraciones en los procesos de diseño» (Leach, 1997:8). 

En un sentido positivo, la noción de tectónica revisitada en 1990 recuperó 
esta idea del sujeto que percibe entendiendo la dimensión representacional de 
la arquitectura y de la poética, dado que si no hay quien lo advierta carece de 
sentido tal revelación. Michel Foucault destacó oportunamente —décadas 
antes a estos enfoques— que las reflexiones de los fenomenólogos han propi-
ciado pensar que el espacio nunca es homogéneo ni vacío. Contrariamente, 
siempre el espacio está repleto de cualidades, «un espacio que tal vez esté 
también visitado por fantasmas; el espacio de nuestra primera percepción, el 
de nuestras ensoñaciones, el de nuestras pasiones guardan en sí mismos cua-
lidades que son como intrínsecas» (Foucault, 1967). Para Gastón Bachelard, 
también con sus aportes desde el campo de la filosofía —e influenciado por 
el psicoanálisis y el surrealismo—, aún más tempranamente que Foucault, es 
justamente el espacio así concebido el que resulta percibido con todas sus 
condiciones fenomenológicas y esenciales (Bachelard, 1957). 
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Aquellas concepciones que habían comenzado varias décadas antes, con-
dujeron la atención a una «gama» de posiciones que enfatizaron la dimensión 
material de la arquitectura y con ella su potencial expresividad. Asimismo, 
concedieron mayor valor al trabajo manual y artístico, al tiempo que también 
alentaron derivaciones que dieron un giro hacia la atención ya no tanto en la 
obra o producción arquitectónica como representación tectónica, sino en lo 
que aquella representación despierta en el sujeto. Además, estos pensamientos 
impactaron y encontraron líneas de difusión en Juhani Pallasmaa quien hacia 
1996 retomó el enfoque de Christian Norberg Schulz —de inicios de los años 
70—. Pallasmaa desarrolló el tema en una serie de libros en los que explora 
las cualidades fenoménicas del espacio arquitectónico. El primero: «The eyes 
of the skin», en el año 1996 en versión inglesa y en 2006, en español. Poste-
riormente, y con la publicación de otro de sus libros, titulado La mano que 
piensa: Sabiduría existencial y corporal en la arquitectura, profundizó su discurso 
aliándose nuevamente a los aportes de la fenomenología, pero vigorizado por 
reflexiones del campo de la materialidad y la percepción (Pallasmaa, 2009). 
Explicó ya entonces que esta aprensión del espacio arquitectónico desvanece 
el límite existencial: «la fusión entre el mundo y el yo, entre el objeto y el 
sujeto, tiene lugar en toda obra y en toda experiencia artística significativa» 
(Pallasmaa, 2009:17). Así argumentó que toda obra de arte, entre las que 
incluye la poesía, la música, el cine, el arte y la arquitectura, enlaza el límite 
entre el sujeto y el mundo (Pallasmaa, 2009). En estos casos, el eje se halla 
trazado hacia las dimensiones más subjetivas, centradas en la percepción espa-
cial y en los estímulos a los sentidos que surgen de la condición perceptual. 
Sin embargo, la clave que aporta la noción de tectónica y sus acepciones, 
avanza aún más lejos en la medida que profundiza no solo en lo que se percibe, 
aspecto que no queda relegado pero que tiende a resultar una consecuencia 
de qué es lo que aparece —e incluso de lo que se ausenta— en el espacio 
arquitectónico en virtud de sus dimensiones materiales, constructivas, estruc-
turales, para ser representado a través de algunos de los acentos de su espectro.

Estas aproximaciones a la experiencia subjetiva y sensorial que la tectónica 
desplegó también fueron consideradas por Juhani Pallasmaa en una ponencia 
como «La lógica poética de la construcción» (Pallasmaa, 1996). Allí, recupe-
rando a Gastón Bachelard y sus reflexiones filosóficas enfocadas en el ya men-
cionado libro La poética del espacio de 1965, Pallasmaa avanza en una distinción 
acerca de la «imaginación material» y la «imaginación formal» (Pallasmaa, 
1996). En ese sentido, el autor discutió la relación antagónica que parece 
desarrollarse entre la práctica y la teoría disciplinar. Explicó asimismo que con 
la tectónica esto último encontraría un modo de ser. Según este autor, la 
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esencia de la arquitectura se relaciona con las fuerzas físicas, con los actos y la 
experiencia subjetiva que constituyen un «microcosmos» en la tectónica. Esta 
experiencia de gravedad en la que para él se alcanzan la sensibilidad y espiri-
tualidad, solamente pueden conseguirse mediante una experiencia espacial y 
sensible de la realidad. Desde tal enfoque, planteó la inminente tensión entre 
las realidades de la construcción y la representación arquitectónica en un 
escenario en el que la imagen es sobredimensionada por el peso y dominio 
que alcanza, y aclaró que, aun así, la imagen arquitectónica inevitablemente 
demanda apoyarse en la experiencia requiriendo «de la resistencia a la materia 
para entrar con autoridad a la existencia» (Pallasmaa, 1996:1).

Estas tensiones y discusiones en torno a la materialidad —o con relación a 
la materia que parece ser hoy en día lo más espiritual (Fernández Galiano, 
2013:3)—, su expresividad y la viabilidad de una experiencia sensible, podrían 
ser también concebidas como un modo de sobreponerse a la invasión o satu-
ración de imágenes digitales y globales, en pos de una mayor atención hacia 
las fuentes de la construcción y de una preservación de la condición técnica 
de la arquitectura, una especie de eliminación de lo más superfluo y frívolo. 
Estas perspectivas alentaron que el acento sobre la materialidad fuese conso-
lidándose como un eje de importancia tanto para quienes abogaban por la 
dimensión física de la arquitectura como por la cultura digital.

El problema que presentan no obstante los materiales en relación a las 
fuerzas y espacios, son inherentes a todos los sistemas materiales y al pensa-
miento material en sí (Reiser, 2006). Para Jesse Reiser, la arquitectura opera 
sobre lo elemental y esto último es sobre el material. Acudiendo a los desa-
rrollos de Le Ricolais de los '30, este autor exploró las implicancias de su 
trabajo y con ello explicó que la naturaleza del espacio no puede ser concebida 
ni como uniforme ni tampoco vacía, sino debe entenderse coexistente con la 
circulación de la materia (Reiser, 2006). Entre quienes hacen contacto con un 
pensamiento ligado a la materia y particularmente con la energía, Reiser con-
juntamente con Umemoto, propusieron otra acepción de tectónica compren-
dida como estructura y materia derivada de la concepción de la idea de «atmós-
feras» (Reiser y Umemoto, 2006:23).
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Figura 31. Portada de Atlas of novel 
tectonics, 2006.

Esto implica que, para estos autores, la arquitectura descansa en la realidad 
del proyecto y en última instancia en la condición de la obra como tal. Para 
ellos, todos estos aspectos permiten dar cuenta como ningún otro hecho de 
la relación entre energía y materia: materia y espacio son considerados como 
unidad. Eso arrastra la concepción de los modos de pensamiento en torno a 
la forma arquitectónica en primera instancia como un hecho material. 

Como destacó Sanford Kwinter en el prólogo del libro Atlas of Novel Tecto-
nics, a �nes de siglo XX emerge un nuevo materialismo que bien podría ser 
considerado como un nuevo tipo de expresionismo en el que las estructuras de 
¶ujo como cambios de datos, patrones de acción material —solo por mencio-
nar algunos— y la combustión, son las que generan nuevos conocimientos 
(Kwinter, 2006). En esta contextualidad, la tectónica ahora ya en fraternidad 
con la química, en tanto ambas implican el orden de la realidad física y cons-
tituyen formas o expresiones, convocaría a la emergencia de esta nueva idea de 
materialismo y conocimiento. Bajo estos parámetros, la «tectónica se coloca 
igualmente en el corazón de la materia como el libertador del conocimiento 
incrustado en ella, solo como una forma de acción (...) que es el deber de la 
arquitectura de entregar a la sensación humana» (Kwinter, 2006:15). 

La incorporación de las nociones asociadas a la energía, los ¶ujos, el confort, 
amplió y diluyó los límites de la materialidad como hecho físico para incorpo-
rar también las dimensiones inmateriales, cronológicas y temporales en vínculo 
con los aspectos perceptuales. En este contexto, la noción de «atmósferas», 
cobró presencia y entidad en la disciplina para enunciar las nociones común-
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mente asociadas a la materia y a los fenómenos en las percepciones sensoriales 
subjetivas, anteriormente infiltrados del campo de la filosofía y fenomenología. 
En el año 2006, Peter Zumthor publica un escrito dedicado al tema y desarro-
lla nueve puntos por aspectos para explicar lo que él concibe como atmósferas: 
percepciones subjetivas producto de la sensibilidad emocional, que suceden en 
la experiencia del espacio arquitectónico (Zumthor 2006:12). 

Tectónica y representación

El arquitecto Cyrille Simonnet explicó que la noción de tectónica en arquitec-
tura se ha asociado a los conceptos de estructura y solidez. La resistencia de los 
materiales da lugar a las reglas de la construcción, los ensamblajes y la confi-
guración del sistema constructivo. En tal sentido, constituye un «objeto teórico» 
que compendia y canaliza las interrelaciones entre la espacialidad, la materia-
lidad, la configuración construida y el diseño arquitectónico (Simonnet, 2012). 
Al entender entonces a la tectónica como un instrumento, según Simonnet, se 
emplea como una herramienta que permite analizar la arquitectura y evidenciar 
la relación entre las partes. El autor contempla tres grandes vectores relevantes, 
que resaltan ese tema constructivo y espacial a la vez: el diagramático, de natu-
raleza geométrica; el sustancial, o material, y el metafórico, o simbólico. Esta 
noción, con un fuerte potencial espacio–constructivo, puede contribuir a reno-
var modelos preconcebidos para la elaboración de proyectos. 

Así para ese autor, aquellas categorías se sensibilizan gracias a la tectónica, 
pero este saber vinculado a la cultura constructiva escapa a la labor del arqui-
tecto y ello demanda reinventar el término para poder evidenciar la capacidad 
dialéctica sobre la que se funda la esencia proyectual. En el mismo artículo 
también afirmó que «el filtro de la tectónica presenta a priori un buen indicio 
de difracción susceptible de esclarecer una cierta dimensión cualitativa de la 
obra construida (y no solamente proyectada), cuando es capaz de expresar» 
(Simonnet, 2012:11) Por ello, propuso los tres vectores citados, mediante los 
que explica la existencia simultánea de los aspectos constructivos y espaciales 
en la tectónica. En primer lugar, destacó la amplia naturaleza geométrica del 
proyecto entendida desde lo que denomina vector diagramático. En segundo 
lugar, remarcó aquel eje sustancial que permite distinguir —inicialmente 
mediante la intuición— la tectónica del edificio superando la dimensión dia-
gramática. El vector metafórico, al que menciona como tercero, es el que 
presenta más dificultad en explicar puesto que remite a cualidades de lo sim-
bólico, en tanto que la arquitectura resulta enriquecida por su material y 
eficacia tectónica. En este punto distingue la metáfora como una propiedad 
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del lenguaje y no del objeto y aduce que este vector resulta un arti�cio a tra-
vés del cual se realza el sentido desde los materiales propios de la arquitectura. 
Sobre este último vector, se profundiza desde la perspectiva conceptual la 
dimensión representacional de la tectónica, según el arquitecto francés.

Además, Simonnet, quien recientemente —en el año 2005— amplió sus 
estudios sobre el tema con el libro Le Projet Tectonique en coautoría con Jean–
Pierre Chupin, recalcó que la tectónica es entendida desde la idea material en 
síntesis con el espacio constructivo y por ello justamente contribuye a renovar 
las instancias de concepción del proyecto arquitectónico. 

Figura 32. Portada de Le Projet 
Tectonique, 2005.

Las líneas de enfoque y el estudio del tópico hasta aquí expuestas convoca-
ron a una reconsideración de los aspectos materiales mientras que también 
alentaron otras acepciones de la tectónica desde una veladura que se argumenta 
con la necesidad de sostenibilidad que la arquitectura debe considerar, cons-
truyendo los cimientos para pensar ciertas relaciones materiales en vínculo 
con los ¶ujos energéticos. El pasaje por las trayectorias del high–tech construc-
tivo, la digitalización de los procesos, tanto de diseño como de algunos de 
producción, fueron invocados como respuesta a las demandas formales y sus-
tentados en una supuesta con�anza en la tecnología. El desplazamiento del 
interés de las arquitectura y estructuras high–tech hacia la sostenibilidad, las 
preocupaciones en torno al ambiente y la naturaleza, comenzó a ser atendido 
con cierto énfasis. 
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Aquellas circunstancias cautivaron al pregón y convocaron a una inevitable 
consideración más comprometida con el ambiente, la región, el planeta y los 
procesos vinculados a una gestión más cuidadosa de los recursos energéticos 
y renovables disponibles. En el marco de tales sucesos, se consolidó la con-
cepción de la arquitectura «sustentable» que, más allá de algunas deformacio-
nes en la interpretación en la medida que en diversas producciones parece 
alcanzarse a través del cuasi slogan de «arquitectura verde», proporcionó una 
mirada quizás moralista, pero de un cierto halo de conciencia ante las preo-
cupaciones por las consecuencias de las acciones del hombre para con la natu-
raleza. No obstante, como todo proceso, no es sin implicancias hacia otros 
aspectos. Así, la atención que focalizó en la sostenibilidad, trajo consigo un 
interés renovado que se concentró en dimensiones sociales, políticas y mediá-
ticas de la arquitectura. Las prácticas de los arquitectos, dirigidas en mayor o 
menor medida hacia lo tectónico se reencausaron hacia re¶exiones de índole 
bioclimáticas y así el objeto proyectual y el proyecto arquitectónico comen-
zaron a demandar intervenciones de otros expertos provenientes de las ramas 
de la ecología y física, requeridos para aportar una aproximación termodiná-
mica a la arquitectura (Ábalos, 2008). Para Sandford Kwinter en ese contexto 
entra en vigencia un modelo «termodinámico» que reemplaza al anterior 
modelo «tectónico», de conocimiento tradicional de la arquitectura y de su 
enseñanza (Kwinter, 2007). 

Figura 33. Portada de Far from 
Equilibrium. Essays on technology and 
design culture, 2007.

En a�nidad con estas ideas, Iñaki Ábalos y Renata Sentkiewicz se apoyaron 
en un paradigma que desanimó el énfasis sobre aspectos mecánicos y estruc-
turales de la arquitectura —aunque sigue valiéndose de ellos para ejecutarse— 



69

reconsiderando los aspectos materiales y constructivos en la conformación 
arquitectónica del proyecto contemporáneo, pero repensados en términos de 
flujos e intercambios de energía a través de los conocimientos de la física 
termodinámica (Ábalos, 2008). Así estos arquitectos juzgaron necesario dar 
lugar a la concepción de atmósferas en la arquitectura concediendo un rol 
trascendental al aire —y no solo a los materiales o a la forma— sino también 
a la experiencia sensorial del espacio arquitectónico (Ábalos y Sentkiewicz, 
2013). Esta posición, volvió a asignar protagonismo al sujeto en el espacio, a 
los estímulos que este último promueve y a la percepción espacial de quien lo 
recorre y lo habita. 

Por su parte, Mitchell Schwarzer, aunque más adelante cuestionará ciertas 
líneas de la tectónica, en 1993, analizó las contribuciones de Bötticher y su 
definición del tópico como «la actividad de dar forma a un edificio» (Schwar-
zer, 1993). En aquel momento puso bajo un halo de cuestionamientos las ideas 
de Bötticher sin dejar de reconocer las implicancias que sus aportes tuvieron 
en la definición de los ideales estéticos de la Alemania moderna y destacando 
que esto enriqueció y delineó una nueva dirección en las teorías de la arqui-
tectura. «Forma núcleo» y «forma artística» posibilitaron para Schwarzer infe-
rir que en el proceso constructivo se evidencian fuerzas físicas y sociales 
(Schwarzer, 1993:267) y así resultó que la «asociación de estructura y orna-
mento con la ontología y representación era nueva para el pensamiento arqui-
tectónico» (Schwarzer, 1993:273). El pensamiento dual que versa entre la 
ontología y la representación permitió a la disciplina avanzar hacia una pro-
puesta radical para la innovación tecnológica en hierro, aunque con conflictos 
por la búsqueda por la belleza y los ideales estéticos. Así, para Schwarzer aquel 
problema es el que justamente demandó a Bötticher distinguir como entida-
des separadas las ya mencionadas: Kernform y Kunstform, cuestiones esenciales 
de sus elaboraciones acerca de la tectónica. Schwarzer reclamó que Bötticher 
aparentaba acordar que «las relaciones arquitectónicas están basadas en leyes 
estáticas generales» (Schwarzer, 1993:280), al aportar una teoría tectónica com-
prensiva del espacio innovador moderno y reconociendo la objetividad del 
arte al introducir el realismo estructural a la existente subjetividad artística de 
la arquitectura pensando que su disertación separa estructura de ornamento, 
verdad de belleza y ciencia del arte, en el discurso occidental acerca de la 
tectónica. Sobre estos temas Frampton propuso una mirada renovada, expli-
cando en la «poética constructiva» la unidad de lo ontológico y representa-
cional. Sin embargo, como resultará desarrollado más adelante, las dos dimen-
siones que se consideraron unificadas por las discusiones de la década de 1990 
por Frampton no serán suficientes en todos los casos para poder explicar la 
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validez y pertinencia de la noción entendida en términos críticos y en amplio 
sentido.

La vigencia de estos temas tomaría otro sesgo a principios de siglo XXI 
cuando Frampton continuó profundizando sobre sus estudios en textos a los 
que titula «Tectónica revisitada» del año 2004 en el libro de Chupin y Simon-
net, y en el libro Tettonica e architettura. Poetica della forma architettonica nel 
XIX e XX secolo en 2005, donde, más allá de las adaptaciones requeridas según 
el mercado de lectores, se evidencia un giro más específico desde las cuestiones 
constructivas y técnicas a los problemas enfocados en la forma arquitectónica 
en su ligazón con la tectónica. 

La amplitud de los temas e intereses ligados por la noción de tectónica, 
denotan no solo un conjunto de episodios, sino que argumentan la diversidad 
de aspectos y el espectro que la noción renovó. Se han presentado hasta aquí 
algunos puntos de vista: estructura, espacio arquitectónico, constructividad, 
técnica, materialidad y representación, que acusan tensiones vectorizadas en 
algunos de los ejes conceptuales que la noción considera. Las versiones aquí 
expuestas, lejos de agotarse y, más aún, exenta de procurar clasificaciones, 
exponen la amplitud del tema y el problema que la revisitación de la noción 
trajo al corpus de la disciplina desde fines de siglo XX. Es precisamente a 
partir de esa apertura y amplitud que merece poner en discusión tales versio-
nes en el marco de los intercambios que se desplegaron en vínculos al tópico, 
enriquecidos y nutridos por posiciones controversiales respecto de la noción.

Controversias

Espectro de discusiones

Respecto de las diversas y variadas versiones en torno a la noción de tectónica 
sostenidas por diferentes autores, es viable exponer no tanto coincidencias 
sino controversias. En este sentido es que resulta la pertinencia de discernir 
las significaciones y las distintas posiciones que nutrieron al debate. Recono-
cer aquella multiplicidad enriquecida por las discusiones, permite asimismo 
develar la necesidad de referirse a la cuestión a través del plural de la noción, 
es decir, a través del argumento sobre las acepciones de la tectónica.

Partir de esa concepción múltiple y abierta —por las diversas versiones y 
representaciones— permite trazar relaciones entre aspectos comunes, pasibles 
de ser comprendidos desde las bases teóricas que este concepto congrega en 
la arquitectura, pero a la vez, atender las divergencias de problemas vinculados 
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a la tectónica que, si bien son comunes e incluso análogos, pueden resultar en 
ocasiones muy diversos. 

Teniendo en consideración esas premisas, se reconoce un «abanico» alentado 
por el panorama de discusión de ideas teóricas más extensas, entre las que 
emergen otras posiciones. De allí que, mediante el planteo de las acepciones, 
se procura establecer relaciones entrecruzadas, convergentes y divergentes que, 
en tanto propusieron diálogos y discusiones, adquirieron mayor densidad. 

Estas otras miradas, más que canalizar una posición resistente y tildada de 
nostálgica como la de Frampton, en principio, aportan diversas perspectivas 
de la noción e, incluso, de la realidad que atravesaba el núcleo disciplinar de 
la arquitectura hacia fines del siglo XX. 

Por ello se hace necesario considerar las ideas de aquellos autores que, no 
obstante abordaron como tema teórico y reflexivo aspectos vinculados a la 
dimensión constructiva y estructural de la arquitectura, dieron lugar a planteos 
que alimentaron ciertas controversias a las versiones propuestas. 

Parece fundamental considerar que en el marco de las líneas teóricas de las 
décadas recientes se vienen consolidando algunos ejes que, por un lado, se 
acercaron a la libertad formal a través de la eficiencia tecnológica explotada 
hasta sus más extremas consecuencias, y en los que las técnicas informáticas 
permiten, mediante algoritmos y operaciones lógico–matemáticas de cierta 
complejidad, producir procesos paramétricos casi infinitamente variables, 
según se introduzcan alternancias en las fórmulas que los configuran. Por otro 
lado, las repercusiones de la reconocida «virtualidad» impactaron sobre aspec-
tos que exceden meramente la afectación a la materialidad en la arquitectura. 
Desde este conjunto de posiciones teóricas que se amparan en gran medida 
en los alcances facilitados por la tecnología, la digitalización de los procesos 
de diseño o ejecución del «producto arquitectónico», la parametrización, o 
como diría Patrik Schumacher: el «parametricismo es un estilo» (Schumacher, 
2008), y la consolidación de los patterns —o patrones del modelado— vigo-
rizaron otros filones de un debate que complejizó su matriz teórica ampliando 
su marco de referencia hasta límites fuertemente tensados. Todo eso se enfatiza, 
no sin el favorecimiento que aportaría el contexto cultural de la posmoderni-
dad, atravesado por tracciones entre lo «global y local» y en el que la instan-
taneidad —como contrapartida a la dimensión del tiempo—, dominó la 
realidad temporal afectando inevitablemente la relación que existe en arqui-
tectura entre tiempo y materia. 

Aquella instantaneidad a la que refieren autores como Zygmunt Bauman 
tiene la cualidad de licuar la materialidad de los objetos y patentizar «la ausen-
cia de tiempo como factor de acontecimiento» (Bauman, 2004:132). Así, la 
levedad, penetra las duraciones espaciales y materiales afectando simultánea-
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mente la dimensión material y representacional de la arquitectura y su aporte 
en la construcción de los ambientes humanos y urbanos. 

Y cabe agregar que a la tensión de la dimensión temporal se sumaría el 
desvanecimiento de toda solidez, como lo anunciaría poderosamente Marx 
con la expresión que «todo lo sólido se desvanece en el aire» para alimentar 
las condiciones de una «sociedad del espectáculo» o spectacle culture gobernada 
por pulsiones suprasensibles generadas por las imágenes que, como mercancía, 
dominan el mundo sensible y se ubican por encima de él, según las visiones 
de Guy Debord (2002). 

La dimensión material de lo arquitectónico —y con ella su constructivi-
dad— se convulsionó en simultáneo por la digitalización —en amplio sentido 
por las tecnologías digitales—, al punto que surgieron planteos cuestionando 
la vigencia de la noción de tectónica y sus representaciones, proponiendo la 
idea de «tectónicas digitales», «materialidades complejas y nuevos materialis-
mos», «tectónicas de enjambre», todas ellas como fugas de posiciones que no 
pueden dejar de reconocerse como ecos de registros que participaron de las 
discusiones y del estado de debate teórico que se desenvolvió y se reforzó en 
las décadas del 90 y siguientes. En tanto, así como se plantearon las diversas 
acepciones de la noción bajo la idea de versiones, las argumentaciones con-
troversiales estuvieron asimismo sostenidas por diversas líneas. Algunos de los 
planteos se enfrentaron a las versiones y en algunos casos cuestionaron direc-
tamente a Frampton —como figura visible y asociable a la tectónica— enfa-
tizando discusiones sostenidas desde la vigencia de la virtualidad y, en amplio 
rango, desde la noción de tecnología. Mientras tanto, otras posiciones que 
participaron de las discusiones, lo hicieron desde los argumentos que aportará 
el tópico de forma y las posibilidades de su «deconstrucción» —como génesis 
formal que apela al aprovechamiento de las «fallas»— otras desde posiciones 
y enfoques filosóficos, otras desde una discusión hacia los planteos contradic-
torios que encuentran en el núcleo de la noción y así, como resulta posible 
desde la hipótesis planteada construir un abanico de versiones tectónicas, 
también es posible construir un «espectro de discusiones».

Analógico–material y digital–virtual

Tomando en consideración los debates anclados en la tecnología —como apli-
cación de una técnica— se registraron posiciones que, a favor de la relación 
entre tecnología y diseño, se aferraron a la idea de Digital tectonics (Leach et al., 
2004) como un nuevo y emergente paradigma que aportaría sinergia entre estos 
campos, como también entre la ingeniería y la arquitectura. Aun con la con-
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tradicción que el par tectónica digital parece contener en esencia, estas posturas 
defendieron la necesidad de re–conceptualizar la tectónica en el marco de la 
in¶uencia que los procesos de digitalización aportan al proceso de proyecto en 
arquitectura. Y antes que entonces y, continuando incluso en la actualidad, 
estimulan las posibilidades de diseñar materiales, estructuras, formas y espacios 
en entornos virtuales. 

Figura 34. Portada de 
Digital Tectonics, 2004.

Bernard Tschumi conjuntamente con Greg Lynn y Bernard Cache, lidera-
ron un grupo de investigadores en la Universidad de Columbia que, hacia 
�nales de 1980 y principios de los ’90, desarrollaron experimentaciones ana-
lógicas que serían las bases de posteriores instancias de indagación con tecno-
logías digitales. Para Lluís Ortega, estos mismos actores expresarían �nalmente 
«que la tecnología era necesaria» (Ortega, 2013:132).

Tanto en aquellas experiencias como en un sentido amplio, los alcances de 
la digitalización en la arquitectura han sido estudiados por el Ortega quien 
destacó dos momentos diferentes en relación a la «era de la digitalización»: un 
primer tiempo que se consolidaría principalmente en la década del 90, cen-
trado en investigaciones formales (ubicando como protagonistas a Lynn y a 
Cache) y, una segunda instancia más reciente, con el eje puesto en los sistemas 
de parametrización. 



74

Figura 35. Portada de Animate 
form, 1999. 

Figura 36. Portada de Digital 
Semper, 1998. 

Lynn y Cache se han a�anzado como �guras de referencia para aquellos 
arquitectos que intentaron experimentar «lo digital». Ortega recupera la dura 
crítica que explícitamente haría Cache a Lynn cuando lo acusa de concretar 
geometrías blandas sin superar el modelo de autor artista. Por su parte, Cache 
se enfocaría en la programación, defendiendo que exclusivamente a partir de 
ella es viable superar las antiguas argumentaciones sobre las que se sostiene la 
relación entre creador y objeto. Para Cache no se trataba tanto del uso de un 
software determinado, sino de la posibilidad que se brinda al diseñador para 
que desarrolle su propio código. Según Ortega, «ya no se diseña, se calcula» 
(2013:106).

En términos de re¶exiones respecto del impacto que han tenido y tiene el 
giro digital, Mario Carpo explica que hubo una primera era, la de los años 90 
cuando se masi�có el uso de herramientas digitales, transformando la forma en 
la que producimos. Para ese arquitecto italiano, en la actualidad, ya no asistimos 
a un cambio de producción sino de concepción o pensamiento que se expresa 
en una nueva forma de inteligencia arti�cial, alejada de la tradición moderna e 
incluso externa a nuestros modos de pensar en la arquitectura (Carpo, 2017).

Desde diversos escritos, por su parte, también Antoine Picon investigó y 
estudió acerca de las estructuras y de la tecnología. Tanto desde sus argumentos 
ligados a la relación entre arquitectura y virtualidad, como con el estudio de la 
ingeniería y el desarrollo del pensamiento tecnológico, también se entrometió 
con sus aportes en el debate. Fue así una voz que trató de poner en términos 
más ligados a la noción de la «técnica» el problema de la construcción y agregó 
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otros temas para la agenda disciplinar de �nales del siglo XX que como se advierte 
parece separarse de la revisión de teorías decimonónicas como las de Semper o 
Bötticher y llevarían con ello a la tectónica otros ejes teóricos de discusión.

En el primer decenio del siglo XXI abordó aspectos ligados al problema de la 
virtualidad. En este contexto, Picon escribió una serie de artículos académicos 
que plantearon re¶exiones vinculadas a la trayectoria de las estructuras como 
noción moderna y su in¶uencia en el pensamiento arquitectónico contem-
poráneo, y en el año 2006 dedicó un ensayo a analizar la relación entre arqui-
tectura y virtualidad. Allí explicaba que lo virtual «a menudo parece negar la 
dimensión material de la arquitectura y su profunda relación con el trío peso–
empuje–resistencia» (Picon, 2006:10), pero estos aspectos son esenciales a la 
arquitectura. Para Picon entonces la virtualidad en realidad rede�ne la mate-
rialidad. Él sostuvo asimismo que la materialidad es «una construcción cultu-
ral» (Picon, 2006:12) y como en relación a todos los aspectos del entorno, la 
experiencia física del hombre «está parcialmente determinada por la cultura, 
particularmente por la cultura tecnológica» (Picon, 2006:10). Desde aquella 
hipótesis, concibiendo que la representación en arquitectura resulta esencial-
mente abstracta, planteó una visión conciliadora de los procesos de diseño 
asistidos y realizados con herramientas digitales. 

Picon avanzó sobre una disposición teórica que otorgó cierto rol reivindica-
torio al material y que en contra de los mayores temores iniciales respecto de 
la tendencia de la digitalización que, inicialmente, señaló oposiciones entre los 
universos analógicos y constructivos con el digital, argumentó la rede�nición de 
una nueva materialidad que vino a resolver la interfaz entre hombre y máquina. 
Años más tarde, Picon incluso escribió que el problema de la arquitectura con-
temporánea no radica en la desmaterialización sino en la pérdida de aquellos 
aspectos políticos y sociales de la arquitectura en una globalidad que consagró 
la devoción programática y la e�ciencia económica (Picon et al., 2004). 

Figura 37. Fragmento de portada de Ornament: The Politics of Architecture and 
Subjectivity (2013).
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Recientemente, también planteó la hipótesis que sostiene que, en el con-
texto de arquitectura contemporánea, se desenvuelve un renacimiento del 
ornamento, tan cuestionado y condenado por la arquitectura del movimiento 
moderno. Debido al uso de herramientas digitales esas «tendencias ornamen-
tales» posibilitan para Picon la experimentación con colores, texturas, patro-
nes (evocando indirectamente y aún sin pretenderlo a las teorías de Semper y 
Bötticher) y alientan la interacción humana que concibe como aquello sub-
jetivo requerido por el ornamento para su producción y para su recepción, 
asociando a la producción arquitectónica la dimensión política, la ideológica 
y la colectiva (Picon, 2013). En este sentido, referencia obras de Herzog y de 
Meuron, OMA, Farshid Moussavi, advirtiendo, como en otros casos, el trabajo 
exploratorio sobre las cualidades ligadas a los materiales y sus expresiones. Sin 
embargo, esta proliferación que parece ser concebida positivamente, podría 
presentar asimismo el riesgo de someter nuevamente a la arquitectura a cons-
tituirse en símbolo o a desvirtuarse en un juego de subjetividades renovando 
con ello la acusación «loosiana»8 que durante largo tiempo compararían orna-
mento con crimen. 

8. Adolph Loos escribe en 1908 el ensayo de origen alemán llamado Sämtliche Schriften 
—en español Ornamento y crimen— cuestionando a las artes decorativas y vanguardias e 
influyendo en las conceptualizaciones posteriores de la llamada Arquitectura Moderna 
(Loos, 1972).

Figura 38. Fotografía de «Caixaforum», 
proyectada por Herzog y de Meuron. 
Madrid, 2007.
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Desde la �losofía, Paul Virilio explicó que las condiciones culturales domi-
nadas por el predominio de la virtualidad, atentaron contra la memoria social 
y colectiva de las sociedades y de las ciudades y además afectan el núcleo 
disciplinar de la arquitectura en su dimensión material, «es puro tiempo de 
computadora, atacada por un presente permanente, por una intensidad sin 
fronteras y sin tiempo, que está destruyendo el ritmo de una sociedad crecien-
temente degradada» (Virilio, 1997:361) y caracterizado por una «desregulación 
en el manejo del espacio, se originó en la ilusión económica y política de 
persistencia de sitios construidos en la era del manejo automático del tiempo 
y en una época de desarrollo de tecnologías audiovisuales con persistencia 
retinal» (Virilio, 1997:362). 

Inicialmente, aquellas ideas que manifestaron sus preocupaciones sobre la 
exacerbada proliferación de lo visual, sobre lo fugaz y parpadeante son las que 
impulsaron los cuestionamientos y preocupaciones primarias en torno a la 
tectónica. Aquella convocatoria inicial de Frampton a resistir, adquiere en un 
escenario más amplio una condición de cierta radicalidad lo que da mayor 
trascendencia a considerar que, así como desde la idea de una matriz teórica 
ampliada se contextualizan las discusiones acerca de las acepciones, también 
es posible reconocer relaciones controversiales con diversas posiciones que 
condensaron otras líneas argumentativas y contrarias. 

Entre quienes se mani�estan expresamente con argumentos dirigidos sobre 
todo a la posición que para entonces ya había argumentado Frampton con la 
publicación de los Estudios sobre Cultura Tectónica… se identi�can escritos de 
William Mitchell: City of Bits del mismo año. Este es su primer escrito en el 
que plantea la electrónica como antítesis de la tectónica (Mitchell, 1995). Al 
respecto, Jean Pierre Chupin valoró que, incluso la situación que atormenta 
indebidamente la teorización contemporánea en arquitectura, hace necesario 
volver a los inicios de la década del 90, cuando se plantean las dos tesis enfren-
tadas: la dimensión electrónica del espacio arquitectónico, con Mitchell como 
autor y, por otro lado, la dimensión constructiva, con la tectónica de Framp-
ton, advirtiendo así una polaridad que termina por enfrentar sus discursos 
(Simonnnet y Chupin, 2005:183)

Aquel antagonismo al que Chupin hizo referencia, se nutrió fuertemente 
para Mitchell de la digitalización. Así este último propuso primeramente a 
través de «la ciudad de los bits…»9 (Mitchell, 1995), la idea del cyberspace como 

9. La «ciudad de los bits» es un ente construido virtualmente, desarraigado de cualquier 
lugar geográfico concreto y habitado por descorporeizados cibernautas. Los edificios no 
responden a ninguna tipología arquitectónica convencional, no tienen roles representativos 
o simbólicos y no responden a estructura social alguna. La parte electrónica, digital y vir-
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aquel que de manera incorpórea está presente en cualquier lugar. Con ello ese 
autor cuestionó la idea de geografía, contexto y temporalidad. Su planteo, 
vinculado inicialmente al espacio urbano, se amplió con la concepción de 
«ágoras electrónicas» (Mitchell, 1995:14), que podrían liberar al urbanismo de 
sus limitaciones atadas al espacio físico. La evolución del ciberespacio dio lugar 
así a lo que él entendería como una «una nueva arquitectura sin tectónica» 
(Mitchell, 1995:135). 

Tres años más tarde, este mismo autor, con ironía, cuestionó —nueva-
mente— a la tectónica en un artículo titulado «Anti–tectónica: poéticas de la 
virtualidad» (Mitchell, 1998), que aspiraba a hacer frente a la conceptualización 
de la tectónica entendida como la «poética de la construcción» de Frampton. 
Para Mitchell, la virtualidad permitiría crear experiencias espaciales a partir 

tual ha desplazado a la física y las construcciones se han transformado en software, en 
programas que almacenan los bits de información que el edificio necesita para ejercer sus 
funciones. Los accesos y los recorridos interiores se han convertido en conexiones elec-
trónicas, y las fachadas han sido sustituidas por gráficos de pantalla donde se exponen y 
venden productos, el equivalente a los antiguos escaparates y espacios de venta. Si algo 
físico queda de los edificios convencionales en la «ciudad de los bits» es la parte de atrás 
de esa fachada electrónica, dedicada a oficinas y almacenes, funciones que el ciberespa-
cio no puede desempeñar (Mitchell, 1995).

Figura 39. Contratapa de The Virtual 
Dimension. Architecture, Representation 
and Crash culture, 1998.
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de la idea de «envolventes»10 que, aunque separadas de la construcción física, 
la masa, lo táctil, promovían relaciones menos estables, entendiendo en este 
caso lo estable por rigidez, y su ausencia, por ende, como aliciente de cambios 
más ¶exibles en el diseño (Mitchell, 1998).

En ese mismo artículo, Mitchell disparó contra los marxistas por tomar el 
«materialismo literalmente o los “benjaministas” en búsqueda de autenticidad» 
(1998:208). Propuso así una nueva lista a la que denominó checklist como una 
alternativa renovada de los dogmáticos postulados de la composición y la 
construcción arquitectónica, reemplazando en ella a la tectónica por la elec-
trónica; al ornamento por la pantalla electrónica; al boceto por el CAD/CAM, 
a las herramientas manuales (y artesanales) por el software, a las fachadas por 
las interfaces; al concepto de partí de la tradición francesa, cuya traducción 
es la noción de «partido» por el de genoma (Mitchell, 1998:216).

En ese sentido, la convicción sobre la necesaria realidad constructiva y física 
de las estructuras arquitectónicas resultó debilitada por las condiciones que 
propiciaron los entornos virtuales, que paradójicamente, también dieron lugar 
a nuevas relaciones, quizás más enraizadas en la cultura arquitectónica actual. 
Lo expuesto evidencia que Mitchell propuso una posición anti–tectónica de 
marcado radicalismo que resultó aún más evidente cuando acusó directamente 
a Frampton de intentar sesgar la realidad arquitectónica al pretender oponer 
lo físico a lo virtual. Para Mitchell, la realidad arquitectónica es genéticamente 
virtual por ello explicó con un elevado tono polémico que, en la era de la 
virtualidad, solo queda una versión «mitigada» de la membrana envolvente 
que Semper porque en una realidad actual con�gurada mediante entornos 
virtuales, ya no resultan necesarios los otros tres elementos de la cuaterna.11 

Así, en los espacios virtuales no son signi�cativos ni los detalles, ni las articu-
laciones.12 Como no hay material para transformar, no hay desgaste de super-

10. La idea de envolvente apela a la relación del hombre con las cosas y recupera la 
noción de la analogía orgánica del cuerpo humano siendo que tanto la piel como el ves-
tido, envuelven al cuerpo humano. El tópico de límite que se vincula más cercanamente a 
asociaciones con la naturaleza se distingue del de envolvente que refiere con mayor pre-
cisión a una analogía biológica.

11. Ellos no tienen sus raíces en el suelo, por lo que la elimina completamente el «mov-
imiento de tierras» que Gottfried Semper identificó como el primero de sus cuatro elemen-
tos de la arquitectura. No necesito El elemento dos (la tierra), o elemento de tres (el enc-
uadre), tampoco. De hecho, todo lo que queda es una versión sumamente atenuada de 
cuarto elemento Semper, la membrana envolvente ligera (Mitchell, 1998:207).

12. Para Mitchell no resulta posible encontrar a Dios en los detalles, aludiendo al título 
«God is in details», ni hay lugar para «Scarpas» en la virtualidad, refiriéndose a Frampton y 
su análisis y estudio de la obra de este arquitecto (Mitchell, 1998:207).
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�cies ni hay impacto por el paso del tiempo y consecuentemente, ni las formas 
ni los espacios son estables, como tampoco lo son sus relaciones. 

Abonando aquella idea de fusión entre lo digital y lo material los arquitec-
tos suizos Fabio Gramazio y Matthias Kohler, pusieron en circulación el tér-
mino «digital materiality» que revelaría, según ellos, la fusión de las realidades 
del mundo material y el mundo digital como también las realidades que 
emergerían de dicha síntesis. 

Figura 40. Imágenes del proceso, detalle y fachada realizada por Gramazio y Kohler, 
Suiza, 2006.
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Desde este argumento y apelando a la tecnología digital, esta dupla elaboró 
experiencias entre las que se destaca aquella instalación en representación de 
Suiza en la 11ª Bienal de Venecia de 2008 llamada «Structural Oscillations» 
realizada por la mediación de una fabricación robótica móvil «R–O–B» 

Figura 41. Imagen del dispositivo de fabricación robótica de los arquitectos Gramazio 
y Kohkler para la Bienal de Venecia de 2008.

Con referencia a tal producción en la que una serie de paredes conformadas 
por ladrillos giraba y otorgaba maleabilidad plástica al muro asemejándolo 
casi a un textil, ellos plantearían que la digitalización se había mejorado y 
enriquecido por la información, que «el material se informa» y que, en este 
proceso informativo, las ideas del arquitecto van a penetrar al material en todo 
el proceso de fabricación; y esto sustancialmente afecta la psiquis de la arqui-
tectura (Gramazio y Kohler, 2008). Por eso, para estos arquitectos: 

Ambos modos, tanto el material como el digital, entran en un diálogo en el cual 
cada uno es enriquecido por el otro, lo digital intensi�ca las particularidades de 
lo material llevando a la arquitectura hacia una nueva expresión y a una nueva 
sensualidad. (Gramazio y Kohler, 2008:7)

Estos arquitectos suizos, además de concretar proyectos y obras, tienen un 
equipo de investigación con el que llevan adelante pesquisas en torno al pro-
blema de la fabricación digital y la robótica en la arquitectura. 
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Desde la noción de «digital tectonics» se ha nucleado un grupo de teóricos 
como el citado Neil Leach, David Turnbull y Chris Williams, congregando 
en esa cruzada a arquitectos: Manuel de Landa, Lars Spuy–broeck, Greg Lynn, 
Bernard Cache, Ben van Berkel, entre otros. Desde esa tendencia, que recon-
sideraría las influencias de Gilles Deleuze por sobre la idea «heideggeriana» a 
la que Frampton recurrió, lo digital propiciaría un mundo tecnocientífico 
impulsado por algoritmos genéticos que podría mejorar y hasta reemplazar la 
cultura medioambiental y sustentable en la arquitectura. Respecto de Framp-
ton, en ocasión a una entrevista realizada, explicaría que, aunque la «tectónica 
digital» se escude en su relación con la sustentabilidad, «es manifiestamente 
no física» (Frampton, 2010:35), retomando con esta expresión el enfoque hacia 
sus aproximaciones a la tectónica.

Lo expuesto hasta aquí hace evidente la distorsión que viene afectando al 
núcleo epistémico disciplinar, al mismo tiempo que ha impactado sobre el 
valor y densidad de la noción de tectónica. Las incorporaciones de Vidler en 
torno a «La tettonica de llos Spazio» (1998) previamente señaladas iluminaron 
aspectos de este escenario en el que la construcción para él continúa consti-
tuyendo un tema de «agenda» y persiste valiéndose de la materia física.

Materialidades divergentes

Otro de los registros desde los que se planteó el debate en torno a la tectónica 
estuvo centrado en las materialidades. Oportunamente, la Graduate School of 
Design de la Universidad de Harvard enfocó en gran medida las búsquedas 
sobre nuevos materiales, a través de un programa de eventos e investigación 
llamado «Millenium Matters» que se llevó adelante durante los años 2000 y 
2001. Desde ese marco, se estudiaron las relaciones entre materiales, ideas y 
proyectos. Se incluyeron entonces exhibiciones, simposios, conferencias y 
seminarios propiciando un diálogo que comprometiera y diera participación 
a la historia, la tecnología y al diseño. Según Jorge Silvetti, aquel programa 
tuvo como principal componente dos exhibiciones La segunda, de carácter 
prospectivo, dio lugar a la divulgación de esas experiencias en el libro Immate-
rial/Ultramaterial: Architecture, Design, and Materials a cargo de Toshiko Mori 
(Silvetti, 2002). 
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Figura 42. Portada de Inmaterial/
Ultramaterial. Architecture, Design 
and Materials, 2002.

Tanto en la exposición como en el libro, la atención estuvo en la «materiali-
dad» como propiedad técnica y atributo de la arquitectura, así como «precon-
dición que promueve ideas, creatividad y placer en la arquitectura, al mismo 
tiempo que nos guía hacia las más altas aspiraciones de la teoría» (Mori, 2002). 

Mori advirtió que era fundamental explorar acerca de nuevos materiales y 
los modos de producción que impactaban directamente la actividad proyectual 
y conceptual de la arquitectura. Exponía entonces que, a medida que se inven-
tan nuevos materiales y se realizan avances tecnológicos, «la práctica arquitec-
tónica ha pasado de trabajar dentro de los límites de materiales estáticos a 
transformarlos en elementos dinámicos» (Mori, 2002:XIV).

Figura 43. Imágenes de exploraciones materiales de Harvard. 

El autor propuso una organización que apeló a la categoría de «inmateria-
les» incluyendo en ella a la luz, al sonido, el olor, entre otros. Mientras que 
denominó «ultramateriales» a aquellos que se desarrollaban con la asistencia 
de la tecnología computacional. Entre los objetivos de la investigación llevada 
adelante en Harvard, se profundizaron acerca de los temas congregados en los 
conceptos de «Edge, Surface, Substance and Phenomena». En cada uno de 
estos ejes se exploraron las etapas de mutación y fabricación de modo de 
analizar y hacer prosperar el uso, capacidades y rendimientos de cada uno de 
estos elementos y sus potencialidades constructivas.
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Asimismo, el interés estuvo puesto en analizar un conjunto de acontecimien-
tos que reposicionaron a la disciplina entre tensiones ligadas por las esferas: 
cultural y técnica en la sociedad actual. Desde esa casa de estudios se volvió a 
pensar la materialidad en el contexto de las nuevas tecnologías y la cultura digi-
tal tanto aludiendo a dimensiones fenoménicas como a la revalorización de los 
sentidos o las experiencias virtuales y, en simultáneo, elaborar reflexiones en 
relación a los vertiginosos cambios en los modos de producción que acercan para 
Mori el tiempo de diseño con el de la fabricación. Entre las dificultades que 
destacaba, advertía el uso pasivo de materiales, siendo que en general el material 
no resulta atendido como resultante de tracciones. Por ello las exploraciones se 
ofrecieron como la posibilidad de investigación con los materiales a través de una 
aproximación holística, que derivaría en innovaciones tecnológicas con resultados 
visibles, que redundarían en la actividad proyectual (Mori, 2002).

En la «Gropius Lecture» de 2002, Jorge Silvetti, quien cumplía siete años 
liderando al departamento de Arquitectura en Harvard, destacó las investiga-
ciones de Mori porque se concretaban «desde una integración de tecnologías 
computarizadas con una conciencia tectónica y un conocimiento histórico–
antropológico de la disciplina» (Silvetti, 2002), además se expresó sobre las 
implicaciones de las tecnologías informáticas en los años 90 y el impacto en 
la tarea del arquitecto y de las escuelas de arquitectura.

Asimismo, la investigación publicada con posterioridad a la exposición de 
trabajos, puede ser caracterizada como una reacción contra la reciente proli-
feración de modos virtuales de representación, donde la tecnología era discu-
tida solo en términos de representación visual. Resulta de interés esta cuestión, 
dado que la noción de tectónica sobre la que Frampton profundizaba tampoco 
estaba particularmente centrada en la materia. Sin embargo, según los argu-
mentos de Mori —en concordancia con gran parte del discurso teórico relativo 
a la tecnología— la historia de la arquitectura ha sido revolucionada por 
materiales como el acero y hormigón y hoy continúa siendo este vector el que 
en gran medida tensiona el discurso y el debate en torno a la tectónica.

La etimología del término material remite a la idea de «matter, matriz, madre», 
permitiendo pensar la necesidad de revisar el impacto que han producido las 
nuevas materialidades en la forma arquitectónica y en los modos de producción. 

Así, en la búsqueda por continuar profundizando acerca de las diversas 
polémicas que despertó la reivindicación del tópico tectónica en los años 1990, 
cabe dar lugar no solo a aquellas posiciones «antiframptonianas» o únicamente 
a las que apelaron a ciertos argumentos vinculados principalmente a las mate-
rialidades comprometidas por la virtualidad sino, también, es significativo 
considerar las discusiones que se escudaron alineándose tras producciones 
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deconstructivistas, parametricistas, formalistas, tecnocráticas, solo por men-
cionar algunas de las principales líneas. 

Ciertamente, el impacto del escrito de Frampton fue tan grande que, práctica-
mente en simultáneo a la publicación de Estudios de la Cultura Tectónica…, la 
revista norteamericana Architectural New York (ANY), de la universidad de Colum-
bia —publicada entre 1993 y el año 2000— editó un número dedicado a la tec-
tónica denominado Tectonics Unbound: Kernform and Kunstform Revisited! en 1996. 

Figura 44. Portada de Tectonics 
Unbound, 1996.

Allí, Barry Bergdoll como editor de las entonces publicaciones recientes, 
criticó al difundido libro del arquitecto inglés explicando que su «falla» estuvo 
dada porque el armazón interpretativo en el que Frampton se concentró foca-
lizó principalmente en la representación como un problema de rasgos inte-
lectuales y, consecuentemente, dejó de lado otras líneas que la tectónica pro-
metía abrir al discurso disciplinar del momento (Bergdoll, 1996:10). Estas 
otras líneas excluidas o intencionalmente silenciadas según Bergdoll incluían 
no solo a la fenomenología sino también a la corporalidad y a la topografía. 
Además, destacó en aquella reseña que en la conceptualización de Frampton 
las distinciones centrales se anclaron en la estructura y en la representación, 
fundamentalmente por las investigaciones de Semper y Bötticher. Aquellas 
distinciones, para Bergdoll, tensaron la relación entre representación y onto-
logía, al mismo tiempo que volvieron conceptualmente independientes a la 
estructura y a la representación, pese a que Frampton en sus argumentos se 
haya esmerado en considerarlas pretenciosamente como unidad. Por otra 
parte, también criticó que el desarrollo de Frampton, como metodología inte-
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lectual, produce un marco conceptual muy ceñido para comprender tanto la 
riqueza de los trabajos de los arquitectos como la propuesta de la «cultura 
tectónica» para nuestra era. Precisamente, por considerar algunos trabajos 
canónicos de genios individuales, negó las posibilidades de constituir una idea 
de cultura desde lo institucional y colectivo, por ejemplo, incluyendo a las 
instituciones educativas y otros ámbitos de gestión institucional. La «cultura 
tectónica», para Bergdoll, debería asimilar varias formas de colaboración, más 
allá de los esfuerzos individuales, siendo que las ideas que la nutren requieren 
necesarias intersecciones con otras esferas de producción cultural (Bergdoll, 
1996:11). Sin embargo, la idea que la «cultura tectónica» sería idealmente capaz 
de promover las preocupaciones en apariencia tan escasamente compatibles, 
por ejemplo, la representación y cuestiones específicas de la constructividad, 
parecían entonces casi una utopía. 

Desde otro enfoque, Mitchell Schwarzer en 1995 explicó que la tectónica 
ha sido «deconstruida» junto con otros dispositivos (por ejemplo, la visión 
objetiva o la perspectiva lineal) por la insinuación de una lógica de continui-
dad e integración. En último caso, la tectónica traiciona las complejas estra-
tegias de la representación porque sus reflexiones complican la estructura con 
proyecciones y hendiduras sobre la belleza y la virtud. Asimismo, explicó que 
es difícil imaginar los argumentos tectónicos sin los materiales y los ornamen-
tos. La tectónica para Schwarzer constituyó tanto una producción de ideas 
como una construcción de productos. Por ello cuestionó a Frampton —como 
principal referente— en varios artículos de su autoría por concebir a la tectó-
nica con la intención que los arquitectos dominen las formas de producción 
edilicia (Schwarzer, 1996). Así la tectónica se transformó en una lucha por 
articular y detallar la construcción y, en este proceso, brindar una arquitectura 
con carácter (Schwarzer, 1996:15). Sostenía que la arquitectura de fin de mile-
nio está integrada por su herencia moderna y encuentra el eje en líneas como 
en el antimodernismo, posmodernismo, neomodernismo, que constituyen el 
clima disciplinar de aquel momento. En ese sentido, explicó que la tectónica 
de fin de siglo es un particular y complejo teatro de un debate en arquitectura 
respecto de la modernidad —casi como una neurosis— (Schwarzer, 1996:62). 
En la década del 80 y como reacción en contra de la posmodernidad, fueron 
resucitados conceptos modernos y eso contribuyó a consolidar un marco en 
el que la noción resultó «coloreada por la impredecible interfase de naturaleza, 
historia, construcción e imaginación» (Schwarzer, 1996:62), aunque Frampton 
la reconoció como una condición de conocimiento. Esto, paradójica y simul-
táneamente, hizo que la tectónica resulte íntegramente empírica y, a la vez, se 
consolidase como relato de la representación. En su temprano artículo de los 
años 90: «llamando al orden», luego de convocar una poética constructiva 
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desde la auténtica base de la arquitectura, Frampton incluso admitió que su 
búsqueda fue en sí misma mítica, como creación de una pretensión de eter-
nidad y legitimación de la perdurabilidad de la arquitectura. Tomando en 
consideración estos dichos, Schwarzer afirmó que la tectónica, como la con-
figuradora de una realidad pretendidamente auténtica, pareció un intento de 
salvación dado que resultó ser más un proyecto de reencantamiento en el que 
la turbulencia cultural, que tiende a destruir los mitos de la autenticidad 
constructiva, resultó inválida (Schwarzer, 1996:12–15).

Schwarzer acusó así explícitamente a Frampton por considerar que, para 
oponerse al posmodernismo, propuso un concepto regionalista contrario a las 
mismas bases de la teoría moderna. Con esta perspectiva pretendió distanciarse 
de lo efímero del posmodernismo sin renegar del principio de fragmentación. 
Por ello, para Schwarzer esta búsqueda de durabilidad no fue más que una 
tendencia arrière–garde que convirtió al discurso de la tectónica en incompa-
tible con su propio núcleo conceptual (Schwarzer, 1996b:62). 

En tal sentido, mientras que Frampton al igual que otros también neomo-
dernos revivieron asociaciones históricas, los posmodernos experimentaron la 
arquitectura efímera, aunque ambos tienen en común la visión del conflicto 
por la inevitable fragmentación y la valoración a la llamada «otredad» como 
modo de preservación a lo que es convenido o estandarizado. Así, Frampton 
termina utilizando argumentos del mismo posmodernismo por lo que sus 
aportes parecen ser desacreditados en la medida que no hacen más que con-
vertirse en un sofisma (Schwarzer, 1996b). 

Desde este universo de ideas presentadas, la materialidad resulta otro de los 
ejes problemáticos que atraviesan y debaten con la noción de tectónica. Siendo 
que, como es posible advertir, ya no es posible pensar en la dimensión mate-
rial de la arquitectura desde la fisicidad como cualidad del ser arquitectónico 
y, consecuentemente, la constructividad arraigada a la materia, es ampliamente 
cuestionada.
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Estructura y forma: los blobs

Desde otra línea de fuga más ligada a la generación de formas en la arquitec-
tura —y no tanto en la materia, aunque indudablemente la reconsideran— 
mediante entornos informáticos, las aproximaciones realizadas por Greg Lynn 
resaltaron que, en una cultura arquitectónica dominada por la fascinación 
sobre los procesos, todos estos sin embargo generalmente acaban en la idea 
de representación (Lynn, 1996). A partir de la propuesta de los blobs o super-
�cies topológicas —traducidas literalmente del inglés como «masas amor-
fas»—, movilizó la vigencia de la tectónica a la que la acusa de cuadrada junto 
con la topología que «está de moda» (Lynn, 1996). Para Lynn, las discusiones 
sobre la tectónica se enfrentan al dilema de combinar lo particular con lo 
general. Con el aporte de los blobs, lo particular puede ser entendido a partir 
de factores contingentes como «las elevadas y precisas técnicas de construcción 
y las técnicas espaciales asociadas al uso y organización» (Lynn, 1996:58). 

Figura 45. Imágenes de blobs: «Embryological House» desarrolladas por Greg Lynn, 
1998–1999.
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Figura 46. Croquis de «Embryological House» desarrollados por Greg Lynn.

Jorge Francisco Liernur, recuperando los aportes de Manfredo Tafuri, expre-
saría que el teórico italiano había anticipado que aquellas «informes mucosi-
dades digitales conocidas como blobs» amenazarían a la arquitectura, condu-
ciéndola a su trágica desaparición (Liernur, 1997:14). Así anunciaba Kazys 
Varnelis que:

cuando el blob se convierte en banal, el último monumento formal llegará a su 
�n y la arquitectura misma podrá desaparecer. Tampoco será simplemente el blob 
que desaparece en el ambiente. Al explorar las geometrías restantes que la arqui-
tectura antes no podía concebir o construir, el blob marca el �nal de los movi-
mientos formales en la arquitectura. Con estos se han agotado, llegamos al �nal 
de la forma arquitectónica. (Varnelis, 2004:115)
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Asimismo, los blobs amenazan a la tectónica, aunque constituyen una inter-
vención formal en las discusiones contemporáneas sobre la tectónica. Esto se 
funda en que «los blobs sugieren estrategias alternativas de organizaciones 
estructurales y constructivas que proveerán intricadas y complejas nuevas 
formas de relacionar lo homogéneo o general y con lo heterogéneo o particu-
lar» (Lynn, 1996:58). Dado que no pueden ser reducidos a una esencia tipo-
lógica, no pueden replicarse idénticamente, sino que la forma y la organización 
de estas masas es contextualmente intensiva en sí misma y depende exclusi-
vamente de las exigentes condiciones de su organización interna. 

En 1995 la Universidad de Columbia en conjunto con el MoMA —y a 
partir de la concreción de la exposición «Light Construction»—, organizaron 
un panel de discusión en el que un grupo de practitioners de la tectónica 
argumentaron que los humanos generalmente se estructuraron a sí mismos 
como erguidos y por extensión deberían así también erguirse los edificios. 
Esto constituye para Lynn una falacia que ya fue desacreditada por doscientos 
años de las teorías de la gravedad. Como este arquitecto asevera:

cualquier estudiante de estabilidad estructural sabe que las dinámicas de las estruc-
turas son mucho más complicadas que la mera transmisión de cargas perpendi-
culares a la superficie de la tierra y se debe considerar la interacción de múltiples 
cargas que varían desde lo perpendicular a lo oblicuo. (Lynn, 1996:60) 

Los arquitectos, en tal sentido, deberían considerar analogías más complejas 
de las estructuras que esa concepción tan simplista por la que los edificios 
deben mantenerse erguidos. Para Lynn, la razón por la que los arquitectos se 
limitan a este modelo cartesiano es porque les resulta más conveniente y 
porque trabajan de manera diversa a los ingenieros estructurales. En vínculo 
con estas reflexiones, Cecil Balmond —quien desde diversas investigaciones 
trasciende los límites entre la ciencia y el diseño, particularmente de la arqui-
tectura y la ingeniería— cuestionó también la forma en que los diseños rein-
ventan una y otra vez una topografía de esqueletos rígidos en las que nada se 
mueve debido a la rigidez que sus geometrías plantean (Balmond, 1999). 
Como contrapartida, Balmond propone la idea de una nueva estructura, como 
una nueva ciencia y una nueva arquitectura. 



91

Figura 47. Imágenes de simulaciones del 
software «CATIA», autoría de Frank Gehry.

Esto asume un carácter de mani�esto que, para Balmond, sentará las bases 
de un paradigma en el que la estructura resulte dinámica gracias a que la 
con�guración, desde el inicio del proceso de diseño, admite la solución de lo 
complejo y alejada de pautas reduccionistas y estrictas como la geometría 
(Balmond, 1999). En esos procesos, la proyectación resulta de un enfoque 
holístico en el que se con�gura la forma en un movimiento que va de adentro 
hacia afuera y constituye una nuevo campo de producción y re¶exión —a la 
que denomina «nueva ciencia»— en la que se acoge el riesgo y el con¶icto, lo 
complejo, lo no lineal (ya no cabe la clásica idea newtoniana de representar 
la fuerza con una ¶echa direccionada) y se deja de lado la idea jerárquica que 
opera «de arriba hacia abajo» para actuar bajo parámetros de caos, movimiento 
y dinamismo, yuxtaposiciones, colaboración. En estas nuevas con�guraciones 
estructurales no hay reglas �jas debido a que lo informal —que no es necesa-
riamente sinónimo de arbitrariedades ni de aleatoriedades— se ocupa de ello 
porque depende del inicio la trayectoria que se persiga (Balmond, 1999). Como 
ejemplos que han incorporado la estructura como respuesta informal al espa-
cio Balmond menciona la obra de Rem Koolhas: la cubierta de «Victoria y 
Albert Museum» de Daniel Libeskind y a Peter Kulka y Urich Konig con el 
«Estadio Chemnitz», algunos arquitectos con los que ha trabajado y explorado 
el espacio arquitectónico a partir de investigar con las geometrías, las formas 
y la estructura. 
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Figura 48. Representaciones gráficas del «Estadio Chemnitz», autoría de Peter Kulka.

En tal sentido, los blobs, como masas amorfas, suponen operaciones con la 
forma que no responden a la estática anclada en métodos cartesianos, ni a la 
gravedad, ni a cargas perpendiculares ni a estructuras derechas. Nada de este 
modo «convencional» —ni propio de la realidad física— para pensar el espa-
cio sucede con los blobs, por eso su mención en el marco de las controversias 
cobra otro signi�cado. Sin embargo, aquellas formas que apelan a la tecnolo-
gía informática para ser concebidas, en el momento que surgieron no conta-
ban aún con la tecnología para ser construidas puesto que no habían sido 
desarrollados métodos ni materiales que posibilitasen englobar en una misma 
operación constructiva esas super�cies continuas. Actualmente, si bien resul-
tan posibles, aún no son tan habituales por lo que aun permanecen las con�-
guraciones de las super�cies laterales por separado de los límites superiores o 
cubiertas. En su momento, este concepto resultó para Lynn una estrategia 
alterativa de organización estructural que no había sido experimentada ple-
namente pero que resultaba prometedora (Lynn, 1996:59). Hoy esto parece 
ya no constituirse en una condición.

Los blobs tienen la habilidad de conformarse de un modo asociable a líqui-
dos o ¶uidos. En el mismo acto estos «¶uidos», que se alejan de los parámetros 
tradicionales, de geometrías euclidianas y de toda convención espacial como 
de la idea de super�cies articuladas, tienen la propiedad de moverse a través 
del espacio–tiempo y de�nirse tanto por sus ambientes como por el mismo 
movimiento. Las mecánicas de los blobs están caracterizadas por complejas 
incorporaciones y transformaciones continuas de movimiento y cambio en 
vez de por con¶ictos y contradicciones (Lynn, 1996:69). 

Por sus condiciones, los blobs permanecen en gran medida en el plano de 
experimentaciones, retroalimentadas por las posibilidades de la digitalización. 
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Aun así, proponen abrir campos de acción variados e ilimitados para pensar las 
formas arquitectónicas y repensar la tectónica, planteando con las discusiones 
y nuevos tópicos en la agenda disciplinar, núcleos de interrogantes y polémicas. 

Desde asociaciones también centradas en la forma, el parametricismo dio 
lugar la generación de super�cies moduladas con componentes adaptativos 
con�gurados a partir de múltiples de�niciones y elementos asociados bajo 
reglas o normas globales. Estas modalidades en el diseño alzaron vuelo pro-
metiendo atravesar todas las escalas (desde el mobiliario a los detalles tectó-
nicos) con �guraciones dinámicas capaces de adaptarse con sensibilidad a las 
condiciones locales. Estas versatilidades, que promulgarán relaciones entre 
«componentes base» de los diseños y sus diferentes puntos de inserción en el 
«entorno», es concebida análogamente a la manera en que un tipo de «geno-
tipo único» podría originar una diversa población de fenotipos en respuesta 
a las condiciones ambientales (Schumacher, 2008), recurriendo a las asocia-
ciones biológicas.

Leach explicó que la referencia a los modelos biológicos, si bien es un 
dominio que la arquitectura estaba explorando para comprender y alentar la 
con�guración de estructuras y conformaciones arquitectónicas autosu�cientes, 
parecía ser una tendencia de diversas disciplinas dado que las investigaciones 
cientí�cas de otros campos de conocimiento se apoyaban también en mode-
los teóricos dinámicos (Leach, 2002). 

Figura 49. Representaciones gráficas de estructuras asociadas a analogías biológicas.

Nuevamente se in�ltraron a la disciplina los estudios provenientes de la 
biología, la química y las llamadas biociencias y la biotecnología. Así, las 
investigaciones acerca de la naturaleza —desde las organizaciones celulares 
hasta el enjambre y los comportamientos de la vida de los insectos, las plantas 
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y los animales—, abrieron la comprensión acerca de cómo los seres humanos 
se comportan. Estas operaciones en el campo de la arquitectura e ingeniería 
han sido ya exploradas para el diseño de estructuras, pero conforme Leach 
explica, podrían aplicarse a otros aspectos pudiendo habilitar a la construcción 
a ver todas las operaciones de diseño y sus in�nitas con�guraciones como un 
proceso anclado en la noción de e�ciencia lo que para este autor se constituye 
en un gran potencial para repensar la optimización de recursos en virtud de 
constituirse una herramienta social (Leach, 2002).

Las vinculaciones de la arquitectura con la naturaleza y con comportamien-
tos propios del ámbito biológico continuaron alentando ciertas «ideas gene-
rativas que conducen al diseño físico resuelto a través de la elaboración de 
objetos utilizando materiales de la naturaleza ideas incrustadas en los resulta-
dos arquitectónicos» (Dollens, 2009:413). Desde algunas visiones, en las cons-
trucciones arcaicas, las técnicas de la agricultura, la artesanía con cerámicas, 
nudos, tejidos, entre otros, se desarrollaron en simultáneo a la construcción 
de refugios que, primariamente, evolucionaron de nidos, colmenas y madri-
gueras de otros organismos vivos y, como tales, merecían ser reconocidos como 
expresiones genéticas culturales y fenotipos extendidos (Dollens, 2009). 

Figura 50. Instalación de fabricación digital expuesta en Carnegie Mellon University, 
Pittsburgh, 2011.
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Figura 51. Fotografía de instalación, 
autoría de Mette Ramsgard Thomsen y 
Karin Bech, Inglaterra, 2008.

Aun con una creciente cantidad de adeptos a estas exploraciones digitales 
y generación de estructuras vivas, Jorge Silvetti consideraba que la disciplina, 
gracias a la teoría y la crítica, debe buscar su fuente de «inspiración formal» 
en su núcleo constructivo, reconociendo estos otros ejes, pero preservarse 
alejada de las traducciones y traslaciones literales o metafóricas, continuando 
en el eje de su propia trayectoria cultural (Silvetti, 2002). 

La expansión de los límites —o su disolución en ciertos casos— y los 
alcances de las herramientas de representación digital, aunque para algunos 
autores operan alentando «nuevas materialidades» (Picon, 2004) o «nuevos 
materialismos» (Leach, 2009) siguen cuestionando no solo los modos de pen-
sar la arquitectura sino de construirla. Esto arrastró otros sedimentos del sus-
trato teórico y con ellos los interrogantes por la pertinencia y vigencia de la 
noción de tectónica, convocando a la re¶exión porque se interroga sobre si 
esta resulta aún aplicable para los nuevos parámetros tecnológicos y culturales 
(Silvetti, 2004:95). Acudiendo a su valoración en el contexto de debate, parece 
que la generación de desarrollos tipo blobs no tiende a surgir exclusivamente 
de la lectura metafórica de sus propiedades formales, sino que para ello se 
logran consumar integralmente aspectos como el cuestionamiento de la repre-
sentación, los modos de producción, las geometrías, las tecnologías digitales 

Figura 52. Representaciones gráficas 
de exploraciones digitales: «crecimiento 
de raíces y ramas», autoría de Dennis 
Dollens.



96

avanzadas y la conformación de espacios sin precedentes. Aún con esta alerta, 
la línea de aceptación o controversia es muy delgada.

Para autores como Leach, Turnbull y Williams, este diseño arquitectónico 
que se aleja de intereses puramente visuales y eleva su preocupación en otras 
cuestiones como la estructura, la construcción, el rendimiento, el ambiente y 
otros parámetros, podrían constituir un nuevo paradigma. Este hecho reubicó 
el rol de las tecnologías computacionales que ya no resultan empleadas como 
instrumentos de representación sino como una herramienta generativa que 
forma parte del proceso de diseño y en algunos extremos termina controlándolo 
(Leach et al., 2004). Para este autor y en un sentido más radical, la computadora 
ha redefinido el papel del arquitecto que acaba reposicionado como un agente 
de control de procesos que supervisa la formación de la arquitectura. 

Con el desarrollo de nuevas técnicas computacionales, se ha consolidado 
el umbral de un nuevo paradigma para la arquitectura, un paradigma en el 
cual la «tectónica del enjambre» —en palabras de Leach— desempeña un 
papel crucial como también la estética resulta ya no por tensiones políticas, 
materiales, sociales y culturales sino por entornos digitales (Leach, 2002). 

Estos acontecimientos merecen su inclusión en este contexto solo como evi-
dencia del complejo panorama a la luz de nuevas condiciones de producción 
que, en su conjunto, constituyen un corpus de discusión que, aunque adquiere 
otros matices y es transitado al mismo tiempo a través de otros problemas, van 
a delinear puntos de contacto entre obras de arquitectura y el debate presentado. 

Dentro del espectro de discusiones que se basan en las diferentes versiones 
de la noción de tectónica, se ha mostrado hasta aquí que no pueden subsu-
mirse en el sustantivo singular, tectónica, o en un genérico tectonics. En este 
sentido, es posible reconocer en algunas experiencias de los arquitectos estu-
diados en el cono sur de América Latina, una aproximación y densidad que 
permitirán explicar por qué se presenta aquí la idea de acepciones como plu-
ral de la tectónica.
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Trayectorias convergentes construidas

Las coordenadas de las discusiones expuestas en el capítulo anterior asumieron 
distintos ejes. En el sur de América Latina, las trayectorias fueron delineándose 
y entrecruzándose tanto por la presión del debate de tenor intelectual, cons-
truido desde versiones y controversias —e inevitablemente pulsados por las 
tensiones entre lo global y lo local—, como por las miradas y realizaciones de 
un particular conjunto de obras. 

Las trayectorias de los arquitectos cuyas producciones se analizan en este libro 
han ido demarcando sus inicios con anterioridad al período comprendido entre 
el año 1997 y 2019, sin embargo, presentan sus mayores convergencias durante 
el arco temporal propuesto y en especial pasada la primera década del siglo XXI. 

Del mismo modo en que se consideró anteriormente la construcción de posi-
ciones convergentes y divergentes, en el sur de América Latina es posible identi-
ficar distintos episodios o huellas entre los que se destacan escritos, ideas y pro-
ducción de obras que permiten trazar puntos de confluencias y vínculos que dan 
lugar al registro de un «colectivo» de arquitectos y a un universo de casos. 

Una de las principales diferencias que se advierte es que estos colegas de la 
región no solo reconocieron las tensiones que la disciplina presentaba —ya 
que el debate acerca de la tectónica constituyó uno de los temas de la agenda 
de los últimos tiempos, aunque evidentemente no fue el único—, sino que 
pusieron foco en un conjunto de experiencias que parecieran no haber sido 
advertidas o atendidas por las discusiones mientras estas se concretaban. 

Además, este colectivo reveló actitudes de búsquedas e indagaciones sobre otros 
arquitectos, alentando con ello al conocimiento de obras que, sin ser las que 
masivamente se exponían en el marco de aquel debate disciplinar, fueron porta-
doras de una vocación crítica. Así, estos practitioners, en los años 1990 se concen-
traron singularmente en otras experiencias más cercanas en el ámbito geográfico, 
tales como las trayectorias de Villanova Artigas, Paulo Mendes, Lina Bo Bardi, y 
otros herederos de la Escuela Paulista, o bien Eduardo Sacriste, o Enrique Norten, 
Eladio Dieste, Rogelio Salmona, solo por mencionar algunos referentes.1

1. Véase Sargiotti (2015:24–35).

Capítulo 2 
Las experiencias sudamericanas (1997–2019)
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Figura 53. Fotografía de la Casa Edgard Niclevicz, João Batista Vilanova Artigas, 
Curitiba, Brasil, 1978. 

Figura 54. Fotografía de la Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo, Universidad 
de San Pablo, João Batista Vilanova 
Artigas y Carlos Cascaldi, San Pablo, 
Brasil, 1961.

Figura 55. Fotografía del Museo Brasileño de 
Escultura (MUBE), Paulo Mendes da Rocha, 
San Pablo, Brasil, 1986.
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Figura 56. Fotografía de la Plaza del 
Patriarca, Paulo Mendes da Rocha, San 
Pablo, Brasil, 1992.

Figura 57. Fotografía de la Plaza del 
Patriarca.

Figura 58. Fotografía del Museo de Arte de San Pablo (MASP), Lina Bo Bardi, San 
Pablo, Brasil, 1958.
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Figura 59 y 60. Fotografía de la Casa de Vidrio, Lina Bo Bardi, Morumbi, Brasil, 1951.

 

Figura 61. Fotografía de la Iglesia de 
Atlántida Cristo Obrero, Eladio Dieste, 
Canelones, Uruguay, 1960.
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Así, desde fines de los años 90, las producciones de este colectivo portaron 
no solamente aspiraciones constructivas, sino que hallaron oportunidades de 
búsquedas teóricas en las encomiendas profesionales. Sus arquitecturas mere-
cen así la atención por el valor propio que tienen tanto por constituirse, desde 
cierto punto de vista, como condensadoras de reflexiones de una carga teórica 
que, individual o conjuntamente, los congregó y propició intercambios aca-
démicos y trabajos compartidos. Por ejemplo, los arquitectos Rafael Iglesia, 
Gerardo Caballero y Marcelo Villafañe que, para el año 1991 —con otros 
colegas— conformaron el denominado «Grupo R». Este fue un grupo de 
arquitectos rosarinos entre quienes estaban Marcelo Villafañe, Gerardo Caba-
llero, José María D’Ángelo, Rubén Fernández, Paola Zini, Josefina Caprile, 
Ariel Giménez, Rubén Palumbo, Gonzalo Sánchez Hermelo y Rafael Iglesia, 
y organizó el Congreso Nacional de Arquitectura bajo el título de «La cons-
trucción del Pensamiento» en la ciudad de Rosario (Argentina). En tal ocasión, 
y gracias a contactos anteriores, como al apoyo del Centro Cultural Parque 
España, entonces recientemente inaugurado, se concretaron las visitas de 
arquitectos nacionales e internacionales como Enric Miralles, Mario Gandel-
sonas, Clorindo Testa, Justo Solsona, Raúl Lier y el propio Mario Corea 
Aiello, entre otros. 

Los integrantes del «Grupo R» promovieron la discusión de ideas ligadas a 
la formación de grado, al ejercicio de la profesión, solo por mencionar algunas, 
en un momento en el que la producción arquitectónica en Rosario tomaba 
fuerza en el marco de la arquitectura del país. Continuando aquí con la par-
ticular referencia a la Argentina, en la década del 90 (que para algunos auto-
res comenzó con los saqueos de finales de 1989 y terminó con la crisis polí-
tico–económica del año 2001), es posible retomar a Jorge Francisco Liernur 
cuando llamó a esa época como «el imperio de la frivolidad» y explicó que «la 
recuperación de la democracia encontró a la cultura arquitectónica, con pocas 
excepciones, vaciada de contenidos y con su joven generación aniquilada» 
(Liernur, 2001:359). 

La labor de este colectivo de arquitectos se visibilizó con la gestión de 
conferencias que tuvieron lugar en Rosario con participaciones de invitados 
como Enric Miralles y Álvaro Siza, entre otros. Asimismo, el «Grupo R» tomó 
relevancia cuando logró atraer la mirada de otros contemporáneos nacionales 
como la atención de colegas foráneos que difundieron algunas de sus obras 
mediante publicaciones y a partir de premiaciones internacionales. 
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Figura 62. Portada de la revista Arquine N° 56, México, 2011.

Además, aunque de un modo diferente a otras producciones nacionales de 
los años 90, las obras de los integrantes del grupo permitieron advertir una 
incipiente tensión al pensar y provocar una arquitectura desde miradas y 
posiciones alejadas a las que se venían desarrollando en Buenos Aires y que 
no lograban constituirse como un referente pasible de ser transferido y reco-
nocido como tal (Rois, 2001:28).

Con ciclos de conferencias y charlas, con invitaciones especiales a Paulo 
Mendes da Rocha y con una agenda de intensa difusión, el «Grupo R» cons-
tituyó así un antecedente signi�cativo de divulgación de ideas y obras de 
arquitectos de América Latina desde los esfuerzos locales, condensando un 
intento de congregar y decantar relaciones entre pensamiento y producción 
con «nuevos discursos conceptuales a un medio disciplinar adormecido» (Rois, 
2012:113). Rois explicaría que, en gran medida, las arquitecturas de este grupo 
se consolidarían como «diversas oportunidades de experimentación de las 
estrategias estéticas que transformaron lo aparentemente regresivo; lo popular, 
lo rural, lo arcaico en material para producir diferenciación e identidad con-
temporánea» (Rois, 2012:114). 

Catalizando la dinámica y atención generada por aquellos arquitectos rosa-
rinos —incluso después de la disgregación y desvinculación del grupo— y la 
intensa actividad académica promovida por la Universidad Nacional de Rosa-
rio, se desarrollaron desde 1991, y por más de una década, conferencias anua-
les en el Centro Cultural Parque España de la ciudad. Es posible destacar los 
ciclos de «Arquitectura Española», «Arquitectura Portuguesa», «Arquitectura 
Escandinava» y «Prácticas conceptuales» como algunas de las conferencias que 
contaron con la visita de arquitectos internacionalmente reconocidos, como 
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Álvaro Siza, Luis Peña Ganchegui, Antonio Ortiz, João Luís Carrilho da 
Graça, Eduardo Souto de Moura, Ignasi Sola–Morales, Helio Piñón, Juhani 
Pallashmaa y Wiel Ariets, entre tantos otros. 

Durante principios de los años 1990 la producción arquitectónica del 
«Grupo R» y de sus arquitectos fundadores tomó incipiente notoriedad y 
ampliaron sus vínculos hacia otros arquitectos latinoamericanos, como Ale-
jandro Aravena (Chile), Solano Benítez (Paraguay) y Ángelo Bucci (Brasil), 
conformando una red y lazos desde los que difundían obras y prácticas que 
sucedían contemporáneamente en sus respectivos contextos. 

Con el final de la convertibilidad económica y la crisis política del año 2001 
en la Argentina, esos intercambios mermaron por un tiempo, aunque ya 
habían quedado trazadas las conexiones con otros colegas de países vecinos. 
Así, luego de algunos años se retomaron aquellas iniciativas y se relanzaron 
ciertos ejes de reflexión y discusión asociados a la ansiada pregunta que aún 
parecía tener vigencia respecto de «lo latinoamericano». Es en ese contexto en 
el que especialmente es posible advertir que se vigorizó la producción de 
arquitecturas que, lejos de la ostentación y ligereza del primer mundo, estaban 
«llenas de imaginación material y realidad tectónica» (Rois, 2012:114). 

Esto último, como también las aproximaciones que se vienen mencionando, 
evidenciaron las afinidades que demarcaron vinculaciones entre arquitectos 
paraguayos como Solano Benítez y Javier Corvalán; chilenos como Smiljan 
Radic y Alejandro Aravena, y brasileros como Ángelo Bucci. Todos ellos, salvo 
Radic, habían visitado Rosario más de una vez. Además, a fines de la década de 
1990 se concretó el «Encuentro de Arquitectura Latinoamericana, de la materia 
al proyecto», en la Facultad de Arquitectura de la Universidad Nacional de 
Rosario con la presencia de Ángelo Bucci, Solano Benítez, Pablo Beitía, Javier 
Corvalán, Claudio Vekstein e Ivan Ivelic, organizado por el grupo Matéricos 
Periféricos.2 Según estos últimos, la intención de tal encuentro estuvo ligada a 
la promoción en ese entonces de «arquitecturas emergentes latinoamericanas», 

2. El grupo Matéricos Periféricos, integrado por docentes de la Universidad Nacional de 
Rosario, entre los que se destacan los arquitectos Ana Valderrama, Marcelo Barrale, ambos 
docentes ordinarios de la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo, se autoconcibe 
como «un movimiento cultural independiente fundado en 1994 por un grupo de estudian-
tes y docentes de la Facultad de Arquitectura, Planeamiento y Diseño de la Universidad 
Nacional de Rosario, Argentina. Proponen como objetivos promover las arquitecturas lati-
noamericanas emergentes, contribuir intelectual y activamente al desarrollo de la teoría y 
la práctica de la arquitectura y poner la disciplina al servicio de los sectores populares más 
afectados por las inequidades socioeconómicas, políticas y culturales y de los territorios 
amenazados por prácticas ecológicamente insustentables».
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que luego fueron adquiriendo cierto rol de referentes en el contexto del mundo 
arquitectónico del cono sur. 

Figura 63. Afiche de difusión del «Encuentro de Arquitectura Latinoamericana,  
de la materia al proyecto», Rosario, Argentina, 1990.

Otro episodio que atrajo miradas y tuvo repercusiones fue el premio «Mies 
Van der Rohe de Arquitectura Latinoamericana», creado por la Fundación 
española de Van der Rohe en el año 1998 y que tuvo dos ediciones. La primera 
fue en 1998 y la segunda —y última— en el año 2000. Como jurados de la 
segunda edición fueron convocados los arquitectos Ricardo Legorreta, Silvia 
Arango, Enrique Browne, Hugo Segawa, Jorge Silvetti, Ignasi de Solá Mora-
les y Lluís Hortet. El acta del jurado y los galardones fueron publicados en el 
catálogo del 2° premio «Mies Van Der Rohe de Arquitectura Latinoameri-
cana». Luego de aquella segunda edición, este galardón fue suspendido inde-
�nidamente por su mismo comité organizador, acontecimiento que ocurrió 
en el año 2002. 

 
 
Figura 64. Portada de la publicación realizada con motivo del Premio «Mies van der Rohe 
de Arquitectura Latinoamericana», 2000.
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Sin embargo, en sus dos instancias dio lugar a una divulgación a nivel global 
de obras de arquitectos del cono sur de América Latina como las de Paulo 
Mendes da Rocha, Rafael Iglesia y Solano Benítez, solo por nombrar a algunos 
de los arquitectos que se vienen atendiendo en el marco de estos cruces y epi-
sodios. Tras la última versión del galardón, y ante la negativa a la convocatoria 
por conformar el jurado que seleccionaba a los ganadores, Liernur publicó un 
texto llamado «Suaves Asimetrías». Este último asumió el carácter de denuncia, 
fundada en la distancia que optó tomar respecto del tono de valoración de 
obras de América Latina como el descubrimiento de «otro» espectro a mirar y 
juzgar (Liernur, 2002). Esa postura va en consonancia con otra hipótesis del 
mismo Liernur, quien planteó de manera pertinente que la preocupación por 
definir «la condición latinoamericana» estaba asociada en gran medida a la 
mirada externa, por lo que «no es de extrañar que habitualmente las represen-
taciones compactas de la cultura latinoamericana sean producto de concretas 
demandas culturales de centros externos: son estas demandas las que, desta-
cando y velando, construyen esa compacidad» (Liernur, 2007:6).

En ese sentido, Liernur convino en llamar «arquitecturas en América Latina» 
en lugar de «latinoamericanas», alejándose de aquella adjetivación mediante la 
sustantivación para, fundamentalmente, clausurar o etiquetar producciones 
diversas y con ello simplificar o anular otras miradas. Desde otra perspectiva, 
Rafael Iglesia se manifestó asimismo distante en cuanto a concebir una arqui-
tectura adjetivada como latinoamericana, siendo que esto último para él respon-
dería a la intención de generalizar similitudes y ordenar el caos (Iglesia, 2011a). 
En tal caso, optó por expresar que «somos más geográficos que históricos» (Igle-
sia, 2011b) y mantuvo esta concepción en algunos de sus ensayos y disertacio-
nes iniciado el siglo XXI.

No obstante, se puede apreciar que estos hechos mencionados se desarrollan 
conjuntamente con la difusión tanto de obras como de trayectorias de arqui-
tectos de América Latina, todas estas derivadas de diversas publicaciones inter-
nacionales. Por ejemplo, en el año 2002 la revista ARQ, editada por la Pontificia 
Universidad Católica de Chile, a través del Nº 51, titulado: «El sur de América», 
daba a conocer, entre otras obras, las producciones de los arquitectos Benítez, 
Bucci, Iglesia y Caballero, en castellano y en inglés. Aquella edición además 
incluyó la mencionada denuncia de Liernur respecto del premio «Mies van der 
Rohe de Arquitectura Latinoamericana» y otros textos críticos. 

Anteriormente, Chile había convocado también la atención en una publi-
cación de la revista Casabella Nº 650 en 1997, con el artículo «Chile, Tierra 
Neutra». Este fascículo estuvo dedicado por completo a la por entonces 
«nueva» arquitectura chilena de los años 90, incluyéndose en esa edición dos 
obras del coterráneo Smiljan Radic. 
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Figura 65. Portada de ARQ Nº 51, 2002.

Las producciones chilenas venían cobrando cierta densidad, por lo que 
también se dedica a Santiago de Chile una de las Guías de Arquitectura Lati-
noamericana. Esa edición fue prologada por el argentino Berto González Mon-
taner que subrayaba la idea del «fenómeno chileno» a través de los arquitectos 
Alejandro Aravena, Smiljan Radic, Matías Klotz, Cecilia Puga y los hermanos 
Mauricio y Sofía Pezo von Ellrichshausen.

En tanto, las obras de Rafael Iglesia participaron también en 2002 de una 
Exposición de Arquitectura latinoamericana: «Latin America GSD», en Harvard 
School Design, Cambridge (Estados Unidos) y de una exposición de arquitec-
tura contemporánea de Argentina en Rotterdam (Holanda). Años más tarde 
Iglesia desarrolló unos talleres–seminarios en la Ponti�cia Universidad Católica 
de Chile de los cuales surgirá la posterior publicación editada por «Constructo» 
con el trabajo de compilación de los arquitectos Jeannette Plaut y Sebastián 
Bianchi. Por otra parte, Iglesia obtuvo otras distinciones por proyectos y obras 
construidas a lo largo de la primera década iniciada con el año 2000. 

La labor de Solano Benítez también recibió un reconocimiento en el año 
2008 del «BSI Swiss Architectural Award», premio internacional otorgado a 
arquitectos menores de cincuenta años que hayan realizado una contribución 
signi�cativa a la arquitectura contemporánea destacando su trabajo respecto 
de colegas como Gonzalo Byrne, Alberto Campo Baeza, Kengo Kuma y Paulo 
Mendes da Rocha. En aquella ocasión, las obras presentadas por Benítez —que 
dieron lugar a la premiación suiza— fueron la tumba de su padre, denominada 
«4 vigas», la sede de Unilever en Asunción y la casa Abu & Font, vivienda de 
su madre.
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En el año 2002 además tuvo lugar la formación del grupo «Taller Sudamérica» 
que manifestaba la pretensión de promover intercambios entre ámbitos de 
aprendizaje (con docentes y alumnos) y consolidó un staff de arquitectos que 
venían participando de las ediciones que se realizan anualmente en diferentes 
ciudades latinoamericanas. Entre los docentes referenciados se destacan los 
argentinos: Marcelo Vila, Marcelo Lenzi, Pablo Ferreiro (Buenos Aires), Mónica 
Bertolino, Carlos Barrado, Ian Dutari, Alejandro Cohen, Cristian Nanzer (Cór-
doba), Gerardo Caballero, Alejandro Beltramone (Rosario). De Brasil: Ángelo 
Bucci, Milton Braga, Fernando De Mello Franco, Cristiane Muniz, Fernando 
Felipe Viégas, Alvaro Puntoni. De Paraguay asistieron: Solano Benítez, Javier 
Corvalán y José Cubilla. De Chile Martín Hurtado y Iñaki Volante. Y de Uru-
guay: Rubén Otero, Marcelo Danza, Marcelo Gualano, Luis Zino.

En la primera década del siglo XXI se pueden evidenciar distintas series de 
episodios y numerosas publicaciones que se enfocaron en las producciones de 
arquitectos de países de América Latina. Algunos de ellos dieron por resultado 
la concreción, en el año 1998, en Madrid, de la primera edición de la Bienal 
Iberoamericana, como también las bienales argentinas, bienales de Quito, y 
la muestra «Emergencias. Arquitecturas de Argentina desde 2001–2008» desa-
rrollada en Pamplona y con curaduría de la arquitecta argentina Claudia 
Shmidt. De igual tenor, se advierten diversas publicaciones internacionales 
dedicadas a la difusión y crítica de arquitecturas en América Latina, como 
Arquitectura Viva, las presentaciones en 2006 en la Universidad Torcuato Di 
Tella denominada «Nuevas Visiones, Nuevas Arquitecturas», con la partici-
pación de los arquitectos rosarinos Gerardo Caballero y Rafael Iglesia, y de la 
Universidad de Navarra, demostraciones de la serie de eventos que pusieron 
atención sobre un conjunto de producciones arquitectónicas de la región del 
cono sur.

Asimismo, Radic en 2003, Aravena en 2005 —ambos chilenos profesores 
de la Pontificia Universidad Católica de Chile—, Iglesia en 2006, y Bucci en 
2010, tuvieron ediciones monográficas de la publicación de la Escuela Técnica 
Superior de Estudios de Arquitectura de la Universidad de Navarra a través 
de las llamadas Arquitecturas de Autor, que acompañaron y reforzaron la divul-
gación de estas arquitecturas emergentes. 

Arquitecturas de Autor es, entonces, el título de una serie de publicaciones 
monográficas que se centran en difundir la actualidad profesional y acompa-
ñar actividades académicas y ciclos de exposiciones que se organizan en Pam-
plona, en colaboración con la Delegación en Navarra del Colegio Oficial de 
Arquitectos Vasco–Navarro, por la Escuela Técnica Superior de Arquitectura 
de la Universidad de Navarra. Según se autodefinen, el propósito de esta 
publicación se centra en difundir, puesto que resultan representativas, algunas 
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�guras del momento que se ponen de mani�esto a través de sus propios tra-
bajos y, en tal sentido, consolidar estas publicaciones como un foro de debate 
focalizado en preocupaciones e investigaciones vanguardistas.

Figura 66. Portada de Arquitecturas de 
Autor N° 27, 2003. 

Figura 67. Portada de Arquitecturas de 
Autor N° 33, 2005.

Figura 68. Portada de Arquitecturas de 
Autor N° 38, 2008.

Figura 69. Portada de Arquitecturas de 
Autor N° 54, 2010.



117

Varios de los arquitectos de este «colectivo» también fueron convocados en 
el año 2007 por la Ponti�cia Universidad Católica del Perú para un seminario 
que luego derivó en una impresión de las ponencias presentadas en aquella 
reunión académica, la cual se denominó La pedagogía de la resistencia (Rodrí-
guez Rivero, Ludieña, 2007). Este libro reúne las disertaciones del seminario 
que planteó un debate centrado en las relaciones entre el mundo globalizado 
y América Latina y las implicancias de estas tensiones para la arquitectura. 
Participaron en el evento Alejandro Aravena (Chile), Solano Benítez (Para-
guay), Ángelo Bucci (Brasil), Dominique Coulon (Francia), Pierre Hebbelinck 
(Bélgica), Mikko Heikkinen (Finlandia), Juan Herreros (España), Rafael Igle-
sia (Argentina), Mohsen Mostafavi y Todd Williams (Estados Unidos). 

Figura 70. Portada de Pedadogía 
de la Resistencia, 2007.

En los primeros años del siglo XXI fue profusa la difusión de la producción 
de los arquitectos chilenos. Alejandro Aravena, desde su labor para la «PUC», 
compiló y editó para su editorial diversos escritos: en 1999, Los hechos de la 
Arquitectura, coeditado con Fernando Pérez Oyarzun, mientras que, en 2002, 
El lugar de la Arquitectura, y en 2003, Materiales de Arquitectura, contando 
este último como editores asociados a Sandra Iturriaga y Ricardo Torrejón. 
También fueron divulgados los trabajos con el grupo «Elemental Chile». 

Las obras enmarcadas en las producciones de «Elemental Chile» darían 
hacia �nales de los años 90 —y luego en el congreso celebrado en Pamplona 
«Más por menos» en 2010—, nuevamente la posibilidad de ser atendidos ante 
miradas de otros continentes y de entablar mayores lazos con otros arquitec-
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tos del star system, como David Chipperfield, Herzog y de Meuron, Patxi 
Mangado, Glen Murcutt, entre otros. 

Alejandro Aravena construyó además lazos internacionales a partir de sus 
estudios de posgrado con el Instituto Universitario di Architettura di Venezia 
entre 1992–1993, y fue profesor invitado en Harvard University Graduate 
School of Design en el período 2000–2005. En 2006 recibió la medalla «Erich 
Schelling»; en 2008, el «León de Plata» en la XI Bienal de Venecia, y el «Mar-
cus Prize» en 2010, año en que también fue nombrado «International Fellow» 
por Royal Institute of British Architects.

Igualmente, en 2010, AV Monografías dedicó por completo su número 138 
a América Latina, conmemorando los doscientos años de independencia y 
poniendo eje en las producciones arquitectónicas de Argentina, México, Bra-
sil, Colombia y Chile, cinco naciones que celebraban su bicentenario. Del 
caso de Argentina, por ejemplo, se divulgaron los dos quinchos realizados 
entre 2000 y 2002 por Rafael Iglesia en Rosario, Argentina. 

Y ese mismo año se desarrolló en la ciudad de Rosario el Congreso Interna-
cional de Arquitectura Latinoamericana (CIAL), que permitió condensar las ideas 
de un grupo de arquitectos de los países de la región. Así, con conferencias 
inaugurales de Rafael Iglesia y Gerardo Caballero, el congreso tuvo una amplia 
convocatoria. Los ejes temáticos planteados contemplaron casos diversos orga-
nizados según vivienda individual, vivienda social y desarrollo urbano, vivienda 
colectiva y vivienda y contexto. Entre los temas y debates, la presencia de arqui-
tectos rosarinos fue destacada, dedicándoles a ellos incluso una muestra y dis-
cusión en el contexto del congreso. El eje «Vivienda individual» congregó una 
muestra de la arquitectura rosarina, una charla de inauguración a cargo de Jorge 
Scrimaglio y Marcelo Villafañe, y el panel de arquitectos de Rosario estuvo 
integrado por el estudio Bechis, Beltramone–Ponzellini, Nicolás Campodónico, 
Gustavo Di Prinzio, Estudio Faure, Malamud, Riveira y Germán Guardatti. 
Quienes no tuvieron participación formal en ese congreso fueron Cecilia Puga, 
Alejandro Aravena y Smiljan Radic. Este último podría considerarse como el 
arquitecto de menor intercambio en términos de vínculos posibles de trazar 
entre los colegas considerados en este libro. Sin embargo, lo que convoca las 
reflexiones y alienta la selección de sus arquitecturas no son solo las relaciones 
interpersonales ni las publicaciones comunes. No obstante, estos acontecimien-
tos y cruces permiten plantear una serie de nudos o convergencias y poner 
atención en las trayectorias y el pensamiento de estos arquitectos, estableciendo 
así ideas y problemáticas afines condensadas en el corpus de sus obras. Son las 
arquitecturas de estos practitioners, independientemente de su índole progra-
mática, las que como portadoras de un núcleo argumental en el debate y las 
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versiones de las claves tectónicas delinearán el recorte de la muestra de casos 
elegidos a desarrollar en el próximo capítulo. 

Figura 71. Afiche de difusión del Congreso Internacional de Arquitectura 
Latinoamericana (CIAL) realizado en la ciudad de Rosario, Argentina, 2010.

Por otra parte, y argumentando la pertinencia, Aravena y Radic son conce-
bidos como referentes de prácticas arquitectónicas recientes en Chile. En tal 
condición, merecen una atención especial, aunque sus trayectorias y enfoques 
ponen en crisis la idea del arquitecto chileno asociado al homo faber, como lo 
denominaría Solano Benítez. Por diversas razones ambos han asumido una 
posición mayormente práctica aunque, en sus inicios, la producción teórica tuvo 
en ambos un rol preponderante. Recientemente se publicaron varios escritos de 
Radic, como Cada tanto aparece un perro que habla y otros ensayos (2018), una 
compilación de textos elaborados durante dos décadas y en 2020: Obra Gruesa. 
Arquitectura ilustrada por Smiljan Radic, una compilación de obras construidas 
hasta el año 2015 y algunos escritos propios y de otros autores. 

Otro hecho que atrajo miradas a ciertas obras de los arquitectos conside-
rados fue la selección del Edi�cio Altamira, diseñado por Rafael Iglesia, en la 
primera edición del Mies Crown Hall America’s Prize (MCHAP) en 2014, 
galardón que entrega el Instituto de Tecnología de Illinois. Esa premiación 
fue inicialmente curada por un jurado presidido por Frampton y otros reco-
nocidos críticos de arquitectura.

También el restaurante Mestizo proyectado y construido por Smiljan Radic 
y la Capilla del retiro de Cristián Undurraga resultaron distinguidos entre 
otros proyectos de América del Sur y de América del Norte. 

En 2014 también se realizó una Clínica de Proyecto en la ciudad de Rosario, 
en la que participaron Javier Corvalán, José Cubilla, Sergio Fanego (Paraguay), 
Rafael Iglesia y Marcelo Villafañe (Argentina). 
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Figura 72. Afiche de difusión de la Clínica 
de Proyecto «Orilla Adentro», Rosario, 
Argentina, 2014.

Continuando con las convergencias, en el año 2006, la publicación de la 
revista Block, editada por la Universidad Torcuato Di Tella, mediante un 
artículo de Silvia Pampinella, ya atendía las particularidades del caso rosarino 
con las �guras de Iglesia y Caballero con una edición dedicada a la arquitectura 
y urbanismo en Argentina (Pampinella, 2006). En esa misma publicación, 
Graciela Silvestri explicaba que, años antes del salto al siglo XXI, se habrían 
in�ltrado algunos textos internacionales, entre los que destaca a Frampton 
con Studies in Tectonic culture…, que abrió la posibilidad de una lectura con-
temporánea del materialismo antropológico de Gottfried Semper (Silvestri, 
2006). Aquello, para Silvestri, no solo habría propiciado cierta incomodidad 
respecto de la sobrevaloración de la virtualidad por sobre lo real, sino que 
posiblemente enfocó la atención hacia otras arquitecturas, como la de Dieste 
y de Vilamajó en Uruguay, al tiempo que permitió conocer otros trabajos y 
escritos, como los del escultor americano Richard Serra. En el mismo ensayo, 
Silvestri se refería a la obra de Rafael Iglesia destinada a baños y pabellones en 
el Parque Independencia y destacaba que la producción rosarina había con-
vocado la atención de las miradas porteñas, reconociendo una fuerte puja de 
producciones arquitectónicas ligadas a la «expresión de la construcción» en 
vínculo con la noción de tectónica (Silvestri, 2006). 

Estas tensiones que se venían gestando en el escenario argentino y en el 
caso de Rosario también a�anzaron la idea de constituir esta ciudad en sede 
de bienales de arquitectura. Así, en octubre de 2014, Rosario se estableció 
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como escenario para el marco de intercambios y divulgaciones de prácticas 
profesionales en estas regiones con la IX Bienal Iberoamericana de Arquitectura 
y Urbanismo. Resulta oportuno mencionar que tanto Radic como Aravena, 
si bien no tuvieron demasiadas presentaciones en la región ni tampoco asis-
tieron a la mencionada Bienal de 2010, tienen una diversa y profusa divulga-
ción de sus ideas y obras, y quizás esto último sea, entre otras, la razón por la 
que resultan ser quienes igualmente desplegaron una mayor proyección en 
ámbitos internacionales. 

En tanto, Radic recibe diversos reconocimientos. En 2009, se lo nombró 
miembro honorario del American Institute of Architect; en 2014, fue convo-
cado por la Serpentine Gallery, que desde el año 2000 selecciona anualmente 
a arquitectos con trayectoria de todo el globo para la ejecución de un pabellón 
temporal junto a la galería de arte moderno y contemporáneo situada en el 
emblemático parque londinense Kensington Garden; y en 2018 recibió el 
premio «Design Vanguard de Architectural Record» como galardón por la 
obra Teatro Bio Bio. Estos hechos permiten advertir, entre otros episodios, la 
atracción de miradas de sus contemporáneos y de críticos a nivel internacional 
para con este arquitecto chileno. 

Figura 73. Fotografía del pabellón temporario proyectado por Smiljan Radic para la 
Serpentine Gallery de Londres, 2014.
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Figura 74. Fotografía del pabellón temporario proyectado por Smiljan Radic para la 
Serpentine Gallery de Londres, 2014.

Por su parte, Aravena cuenta con distintos premios y distinciones interna-
cionales. Por ejemplo, la curaduría de la Bienal de Venecia en 2015, y otros 
antecedentes entre los que se destacan la invitación como académico por la 
Escuela de Diseño de la Universidad de Harvard entre los años 2000 y 2005, 
el galardón del León de Plata en la XI Bienal de Venecia en 2008 y, en 2010, 
su nombramiento para una Beca Internacional por el Royal British Architects. 
También se puede mencionar la distinción a su obra por el Marcus Prize, 
galardón otorgado por la Escuela de Arquitectura y Plani�cación Urbana de 
la Universidad de Wisconsin–Milwaukee, que reconoció oportunamente a 
Aravena como arquitecto emergente. 

Por otro lado, la organización de la edición 2016 de la Bienal de Venecia 
—donde Solano Benítez participó y recibió el León de Oro junto a Gabinete 
Arquitectura—, como, aun con mayor impacto, la elección en el año 2016 de 
Alejandro Aravena para ser galardonado con el premio Pritzker de Arquitec-
tura, dieron impulso a este arquitecto y aportaron a la resonancia del chileno 
como uno de los arquitectos de América del Sur con mayor notoriedad global. 
Además, como a Radic, diversas revistas internacionales les dedicaron publi-
caciones monográ�cas. Asimismo, Aravena fue nombrado como presidente 
del jurado para la 43° edición del premio Pritzker de 2021.
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Figura 75. Fotografa del pabellón paraguayo: «Arco Parablico de Ladrillos», 
autoría de Solano Bentez y Gabinete Arquitectura, Bienal de Venecia, 2016.

Figura 76. Fotografía del Alejandro Aravena con motivo del premio Pritzker, 2016. 
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Con referencia a Solano Benítez, en los años recientes, tanto Casabella, la revista 
académica italiana de larga trayectoria, en su número 874 publicado en junio de 
2017, como Archives. Journal of architecture —joven publicación de arquitectura 
monográfica española— en su edición número 6 del año 2020, le destinan espa-
cio, junto a Gloria Cabral, su socia de Gabinete Arquitectura, para difundir las 
obras de los últimos años. Además, tanto Benítez como Cabral participan de 
numerosas conferencias, ponencias y diálogos en distintas coordenadas del mundo.

Ángelo Bucci, desde Brasil y con amplio reconocimiento local e interna-
cional, es titular desde el año 2003 de la firma SPBR arquitetos con sede en 
São Pablo, y tuvo como arquitectos asociados a Alvaro Puntoni, Nilton Sue-
naga, Juliana Braga, solo por mencionar a algunos de los profesionales que 
han aportado a su estudio. SPBR recibió diversos galardones y premios por su 
obra construida. En 2016, por ejemplo, la «Casa de fin de semana», que para-
dójicamente es una vivienda urbana en plena trama de São Pablo, fue selec-
cionada como finalista del MCHAP 2014–2015. En 2020 recibió segundo lugar 
del premio Oscar Niemeyer para Arquitectura Latino–americana (3ra. edición) 
por el Hospital de Urgência de São Bernardo do Campo.

En 2014, la Bienal de Venecia —curada entonces por el holandés Rem Kool-
haas— propuso como lema «Absorbiendo la Modernidad. 1914–2014». En tal 
ocasión, la obra de Bucci participó con un grupo de arquitectos brasileros entre 
los que se destacan las figuras de Paulo Mendes da Rocha —recientemente 
fallecido a sus 92 años— y el emblemático Villanova Artigas con su prolífica 
producción arquitectónica en Brasil. Otro notorio episodio de Bucci se concretó 
en 2015, cuando, como resultado de su labor académica y profesional, publicó 
el libro The Dissolution of Buildings, prologado por Kenneth Frampton y editado 
por la Columbia Books on Architecture and the City. En los últimos años, 
Ángelo Bucci fue parte de múltiples congresos, encuentros y seminarios.

En tanto, Javier Corvalán —conjuntamente con el colectivo Aqua Alta— 
participó en 2014 de la XVI Bienal de Arquitectura de Venecia con la construcción 
de un pabellón. Fue además reconocido con diversas publicaciones y premios. 
Corvalán tiene además un rol docente en Paraguay, en otras universidades de 
América Latina, y en la Universidad IUAV de Venecia. A su vocación académica 
la hace convivir con el desarrollo de su rol profesional. Esta comunión entre 
docencia y ejercicio profesional, junto con su investigación proyectual, alentaron 
la selección de Corvalán como uno de los estudios de arquitectura del globo 
elegidos para proyectar y construir, a pedido del Vaticano, una de las de las diez 
capillas materializadas en un bosque de la isla veneciana de San Giorgio Mag-
giore en la 16° Bienal de Arquitectura de Venecia de 2018. Tanto Javier Corvalán 
como Smiljan Radic compartieron la encomienda con Norman Foster, Eduardo 
Soto de Moura, Eva Prats, Ricardo Flores, y otros colegas del mundo. Sin 
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embargo, Radic, Corvalán y la brasilera Carla Juaçaba fueron los arquitectos del 
cono sur y de toda América Latina que resultaron elegidos.

Figura 77. Fotografía de la Capilla de Smiljan Radic para la Bienal de Venecia, Italia, 2016.

Figura 78. Fotografía de la Capilla de Javier Corvalán para la Bienal de Venecia, 
Italia, 2016. 
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Argumentos de un colectivo de casos

A partir de los episodios expuestos sucintamente hasta aquí, es posible señalar 
que las tensiones entre pensamientos a�nes aún con producciones y contextos 
diversos, pero con una médula re¶exiva crítica, fueron demarcando un reper-
torio de arquitecturas y líneas de intereses pasibles de vincular las obras bajo 
el eje de las tectónicas y en un ámbito regional con características peculiares. 

Estas conexiones se terminan de exteriorizar con la conformación del «colec-
tivo» común —que como se aprecia tuvo sus antecedentes— denominado 
«America(no)delsud» integrado por los arquitectos Alejandro Aravena (San-
tiago de Chile), Solano Benítez (Asunción del Paraguay), Ángelo Bucci (Sao 
Paulo, Brasil), Rafael Iglesia (Rosario, Argentina), José María Sáez Vaquero 
(Quito, Ecuador) y Ricardo Sargiotti (Córdoba, Argentina), quienes además 
han mantenido una relación de amistad en la mayoría de los casos. 

Figura 80. Fotografía del colectivo de arquitectos integrantes de «America(no) del 
Sud», 2013.

Ese grupo se congregó formalmente en el 2013, cuando también comenza-
ban una gira por tres ciudades de Argentina: Tucumán, Córdoba y La Plata. 
Su auto convocatoria, más allá de las a�nidades subjetivas, respondió además 
a la constitución de una especie de organización no gubernamental (ONG) 
para recolectar fondos con la �nalidad de promover precisamente la elabora-
ción de teorías y prácticas ligadas al «mundo real» (Shmidt, 2016). Según 
Ricardo Sargiotti, además de la amistad que los vinculaba y de la intención 
de reunirse, la que impulsó la génesis de este colectivo, parecía un tema pen-
diente para ellos resolver proyectos de investigación de arquitectura. Debido 
a sus características, estos proyectos escapan de los estatutos cientí�cos y, por 
ende, carecen de �nanciamiento. Por otra parte, sus re¶exiones e indagaciones, 
igualmente, asumen para ellos el carácter de investigación y tienen un gran 
potencial por sí mismas, al tiempo que permiten en un sentido amplio repo-
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sicionar a «la disciplina en un marco de discusión y de propuestas de valor 
ante la realidad global de la ciudad» (Sargiotti, 2015:36).

Figura 81. Afiche de difusión de la gira 
de «America(no) del Sud», 2013.

En 2013, para su primera gira, las sedes de los eventos fueron universidades 
desde las facultades de arquitectura. En el 2014, si bien no estuvieron presen-
tes todos los integrantes, con la coordinación de Ricardo Sargiotti, se desa-
rrolló el primer Taller de Formación Superior (Tfsa) «Uno en uno» en la 
Facultad de Arquitectura de la Universidad Católica de Córdoba, en la que 
Sargiotti es asimismo profesor titular. Ese taller contó con la presencia de los 
arquitectos Rampulla, Iglesia, y Caballero que, además, dictaron conferencias. 
La temática general de aquel seminario–taller fue el proyecto de arquitectura 
y el proceso de elaboración del mismo. 

Figura 82. A�che de difusión del TfsA, Córdoba, 2014.
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En 2015, la convocatoria para la segunda experiencia de «America(no)del-
sud» fue en Asunción de Paraguay y contó con la particular presencia del suizo 
Peter Zumthor, con quien Gloria Cabral —socia de Gabinete Arquitectura— 
trabajó por resultar seleccionada en el marco del programa de Iniciativa Artís-
tica Rolex 2014–201. Además, en tal ocasión, también se hizo presente Paulo 
Mendes da Rocha quien dictó una conferencia en el país guaraní. El arquitecto 
Mendes da Rocha ha sido con su trayectoria una clara referencia en los modos 
de pensamiento y producción de este colectivo. Ligado a la denominada 
«Escuela Paulista» con �guras como Vilanova Artigas y Lina Bo Bardi, expre-
saría sus convicciones con «obras de gran atrevimiento estructural y provoca-
ción programática» (Fernández Galiano, 2013:3). Además, en el encuentro en 
Asunción, asistieron, entre otros colegas como Javier Corvalán, Augusto Qui-
jano, Javier Muñoz, Fernando Viegas y Mauricio Rocha, ampliando cada vez 
más la escala de la iniciativa del grupo. 

Figura 83. Afiche de difusión America(no) del Sud, Paraguay, 2015.

Figura 84. Imagen del proyecto presentado en Paraguay: «Sobre la Barranca», 
autoría de Rafael Iglesia, Gustavo Farías, Manuel Cucurell, 2014.
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Tiempo antes, en el 2014, se realizó el congreso «CLEFA» cuyo emplaza-
miento también tuvo sede en Asunción. Esta Conferencia Latinoamericana 
de Escuelas y Facultades de Arquitectura resultó un encuentro que hizo par-
tícipes a Solano Benítez y Javier Corvalán, entre otros profesionales.

En medio de todos estos eventos, Iglesia, conjuntamente con su histórico 
colaborador, Gustavo Farías y con Sargiotti, fueron convocados a realizar el 
pabellón de exposición de la edición destinada a la revista de edición semanal 
del diario Clarín Arquitectura: ARQ para la feria «Batimat» del 2014 en Buenos 
Aires. En esa oportunidad, el proyecto denominado «Ágora» se dispuso como 
una follie en la que se propusieron representaciones asociadas a la acción de 
la gravedad y a los esfuerzos de pesos y contrapesos conjugados en una exa-
gerada expresión de equilibrio. 

Figura 85. Imagen de la maqueta  
de estudio del stand de Clarín «Ágora», 
autoría de Rafael Iglesia y Ricardo 
Sargiotti, 2014.

Figura 86. Fotografía de la maqueta  
de estudio y los arquitectos Rafael 
Iglesia y Ricardo Sargiotti para  
el stand de Clarín «Ágora», 2014.

En esta representación de esfuerzos, según Iglesia, resultaba viable concre-
tar alusiones a los medios audiovisuales y el poder social que estos ejercen 
metafóricamente en la sociedad actual. 
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Figura 87. Fotografía del stand de 
Clarin «Ágora» autoría de Rafael Iglesia y 
Ricardo Sargiotti, Buenos Aires, 2014.

Figura 88. Fotografía del stand de 
Clarin «Agora» autoría de Rafael Iglesia y 
Ricardo Sargiotti, Buenos Aires, 2014.

Posiblemente, «America(no)delSud» se constituyó en un colectivo que aten-
dió ciertos tópicos de interés que tenían individualmente estos colegas al 
tiempo que favoreció que la discusión por esos temas de la práctica y re¶exión 
tomara mayor estado público. Estos arquitectos, alejados de «etiquetas», evitan 
consciente y consistentemente ideas de «latinoamericanismos» y de «tecnicis-
mos». Desde cada uno de sus emplazamientos y realidades particulares, estos 
arquitectos construyen posiciones diversas, entendiendo que las diferencias 
en sus modos de hacer tienen tanto o más valor que sus similitudes. 

Entre esos puntos en común, Sargiotti destacaría la «orfandad» de referentes 
que sintieron con respecto a lo que la universidad de los años de la década de 
1980 les proponía. Y fue precisamente esa posible ausencia de referentes la que, 
según Sargiotti, les permitiría descubrir otras producciones de América del Sur 
y enfocar así miradas a otras arquitecturas como las de Amancio Williams, Lina 
Bo Bardi, Eladio Dieste, Vilanova Artigas o Raúl Villanueva, entre otros. 

Entre los aspectos comunes de este colectivo, también es posible destacar 
que sus obras representan un esfuerzo por resigni�car posiciones que no resul-
tan contestaciones a un universo de ideas sinfónicas promovidas por aquel 
incipiente debate «internacional» —aspecto que Jameson discutiría al concebir 
que la posmodernidad provocó la caída de los grandes discursos y teorías, 
cuestión que haría inviable pensar la realidad bajo un corpus homogeneizante— 
(Jameson, 2000). Atendiendo estos aspectos, lejos de asociar las arquitecturas 
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de este grupo con lo que originalmente se citaba de las discusiones y el debate 
en torno a la noción de tectónica, quizás, en el ámbito de América Latina —y 
en estas producciones, en particular— no se trató de una procurada ni cons-
ciente manifestación de resistencia. Las obras que se desplegarán en el próximo 
capítulo desde los aportes de la matriz conceptual de la «tectónica» a través de 
las acepciones, no deberían ser entendidas ni como contestatarias ni como 
respuestas a la propuesta constituida por las posiciones citadas. Tampoco en 
estas hay una pretensión de alinearse ni englobarse bajo una adjetivación o 
categoría unívoca. Muy por el contrario, se constituyen en episodios y repre-
sentaciones distintas y tensionales de aspectos sumamente diversos como las 
condiciones de producción, sus coordenadas espacio temporales y geográficas 
y en exploraciones sobre la arquitectura y su construcción.

Y aunque estos arquitectos se hayan negado a la idea de auto reconocerse 
comprometidos con un difuso proyecto de resistencia y han sido reacios a asu-
mir la influencia que derramaron, sus obras encarnan la idea de un modo 
ampliado e inclusivo, de experimentaciones, poéticas, y constructividades, de 
indagaciones sobre la materia y otros materiales —o los mismos de un modo 
extremo—. Como condición común, conciben a sus producciones como pro-
blemas que no empiezan y terminan con las reflexiones proyectuales, sino que 
se fundan en la fertilidad de «aventuras exploratorias» (Rigotti, 2016) y las poten-
cialidades que traen los hallazgos y la innovación derivada de la construcción 
matérica, casi como una finalidad que está implícita en sus arquitecturas.

En el marco de una región geográficamente cercana, con algunos rasgos 
compartidos, aunque no iguales, sus obras resultan de encomiendas o empren-
dimientos con acotados recursos o presupuestos ajustados, salvo algunas arqui-
tecturas que derivan de programas de mayor envergadura. Esta idea sustentada 
en que la mayoría de sus obras son de escasos recursos económicos resulta, en 
apariencia, un argumento de la resistencia a la que convocaba Frampton bajo 
la línea del regionalismo de los años ochenta. De igual modo, aunque lo que 
las caracteriza es la inevitable condición física y material no es esto lo que 
posibilita ligarlas a la primitiva acepción de tectónica, vinculada a la resisten-
cia «framptoniana». Sus arquitecturas tienen mayor identificación con inten-
ciones de exploración que de retaguardia.

Por ejemplo, en los últimos años las producciones en Paraguay, en cierto 
sentido, han sido, además de difundidas, tildadas de «arquitectura paraguaya», 
asociándola a una adjetivación que permite amalgamarlas y unificarlas. 

En línea con lo que se viene planteando como idea central del argumento de 
las «acepciones tectónicas», resultaría un tanto insensato adherir sin reparos a esta 
idea que propone aglutinar indiferenciadamente a la arquitectura reciente en 
Paraguay. No obstante, esto permite notar que, durante los últimos años, a par-
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tir de una serie de acontecimientos confluyentes, tanto una generación de arqui-
tectos paraguayos como sus arquitecturas resaltan en un panorama internacional 
interconectado y ávido de registrar obras que se asocian a un enclave específico. 

En cuanto a esto, cabe mencionar algunos eventos como la muestra orga-
nizada por la Fundación Texo en Asunción e inaugurada en septiembre de 
2019. Aquella exposición curada por Solano Benítez se denominó «Arquitec-
tura de acá» que constituyó, además de una exhibición de obras de los estudios: 
Elgué & Asociados Arquitectos, Laboratorio de Arquitectura (Javier Corvalán) 
y Gabinete Arquitectura (Solano Benítez y Gloria Cabral), incluyó conversa-
ciones con los arquitectos y el registro audiovisual mediante un documental 
elaborado a partir de la muestra. También cabe resaltar los reconocimientos 
a Cabral gracias a diferentes premios entre ellos el «León de Oro» en la XV 
Exposición Internacional de Arquitectura de la Biennale di Venezia 2016 (Ita-
lia) y el Moira Gemmil Prize for Emerging Architecture at the Women in 
Architecture Awards (UK).

Por otro lado, desde fines de los años 90 los arquitectos chilenos vienen 
construyendo un lugar en la cultura arquitectónica. La Escuela de Arquitectura 
de la Pontificia Universidad de Chile como también la trayectoria de sus 
publicaciones genera impacto en la escena internacional. Pero es de reconocer 
que Chile ostenta varias escuelas de arquitectura: Talca y Valparaíso sin dudas 
son protagonistas del posicionamiento y sobre todo de la reflexión en la ense-
ñanza de la arquitectura. Por otra parte, figuras como Jeannette Plaut y Mar-
celo Sarovic dirigen desde el año 2008 la plataforma cultural que no solamente 
edita publicaciones de arquitectura, sino que, a partir de sus directivos, cons-
truye lazos con la escena norteamericana a través del YAP_CONSTRUCTO —
Young Architects Program— asociado al MoMA y realizan la curaduría de 
exposiciones de arquitectura contemporáneas a nivel global. 

Patricio Mardones, arquitecto chileno que prologa la edición de «2G» dedi-
cada a Cecilia Puga, destaca que, para inicios del año 2006, muchas de las 
obras recientes chilenas ya habían sido publicadas a escala internacional. Allí 
resalta que generalmente esta difusión resultaba acompañada por la idea de 
Chile como un «país remoto, confín, sur profundo» (Mardones, 2010:4). Esta 
condición georreferenciada —desde una mirada proveniente del hemisferio 
norte— que continuamente se reitera para hacer alusión al país andino permite 
advertir que se asocia su arquitectura a objetos aislados en un territorio de 
vegetación exótica y pone al paisaje urbano en una condición casi subsidiaria 
respecto a un panorama dominado por la naturaleza. En consonancia con 
estas ideas, en la segunda revista El Croquis dedicada a Smiljan Radic, el 
arquitecto Ursprung explica que
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la visión de la arquitectura chilena contemporánea a través de la lente de la be-
lleza natural da carta de naturaleza a la complejidad de su pasado y su presente 
y, quizás inconscientemente, sea un eco de los prejuicios coloniales —mientras 
algunos llaman a Chile la «Suiza de América Latina», evocando su fortaleza eco-
nómica, sus cordilleras y una población relativamente pequeña, a nadie se le ocu-
rriría llamar a Suiza el «Chile de Europa». (Ursprung, 2019:3)

Figura 89. Portada de edición monográfica dedicada a Cecilia Puga, 2006.

Conjuntamente con Aravena, Irarrázabal, Radic, Klotz, Cristian Valdéz, Teodoro 
Fernández, José Cruz entre los arquitectos chilenos y otros exponentes de la 
arquitectura contemporánea internacional, Cecilia Puga participa del proyecto 
«ochoalcubo». Esta es una iniciativa que incluye varias etapas. La primera, deno-
minada «Marbella», es la que inician un grupo de arquitectos chilenos. El obje-
tivo de este estadio tuvo como premisa la realización de una casa de aproxima-
damente unos 300 m² en sitios con pendiente y en vínculo con la cordillera 
andina y el valle. Asimismo, el material de construcción será el hormigón. El 
emprendimiento completo contempla la ejecución de 64 viviendas «conjuntos 
de ocho casas» proyectadas primeramente por chilenos y luego por arquitectos 
de todo el globo. En las etapas subsiguientes se considera la participación de 
arquitectos japoneses entre los que se encuentran Soy Fujimoto, Ryue Nishizaya 
(de la �rma Sanna arquitectura, Tsukamoto & Kaijima, Kengo Kuma, Kazuyo 
Sejima y Toyo Ito, todos ellos en el marco de la etapa tres. Mientras que para la 
cuarta etapa vuelven a convocar a arquitectos chilenos. Allí participan Alejandro 
Aravena y Elemental Chile, Guillermo Acuña, Izquierdo & Lehman, Cristian 
Undurraga y este último estadio se denomina «Ocho quebradas». El emplaza-
miento es sobre el Océano Pací�co en Los Vilos.



134

La iniciativa «ochoalcubo nace como un llamado de atención al medio 
nacional».3 Con una intención de exponer críticas acerca del mercado inmo-
biliario y estéticas que reproducen clichés estilísticos. Además, en una suerte 
de manifiesto, el emprendimiento plantea que Chile posee una cantidad exa-
gerada de escuelas de arquitectura que no corresponden a las necesidades del 
país. Más allá de esas ambiciones, «Ochoalcubo»se instala como una iniciativa 
que ostenta estimular a estudiantes y promover la difusión tanto de arquitec-
tura «chilena» como la capacidad de suscitar difusión del país y su desarrollo 
a escala mundial. Retomando la primera etapa, los arquitectos que convocan 
la mirada en este apartado han desarrollado proyectos que se presentarán en 
el siguiente capítulo. 

Cecilia Puga, la arquitecta coterránea de Radic y Aravena, tiene también 
otras experiencias que convergen con la de sus colegas. En el año 2015, el 
argentino Jorge Silvetti, quien se desempeñaba como decano del Departa-
mento de Arquitectura de Harvard, solicitó a Fernando Pérez Oyarzun una 
lista de los arquitectos chilenos cuya experiencia resultase destacable. En tal 
ocasión, Pérez Oyarzun envía un listado de cinco chilenos, entre los que incluía 
a Radic, Aravena, Puga, Sebastián Irarrázaval y Matías Klotz a quienes calificó 
como «la generación dorada de la arquitectura chilena» (Pérez Oyarzun, 2015). 
No es casual para Pérez Oyarzun que todos ellos son contemporáneos y que 
los cinco han tenido experiencias que los acercan y vinculan. Son nacidos en 
los años sesenta, formados en la Pontificia Universidad Católica de Chile y se 
abrieron a la profesión y a la academia en momentos de retorno de la demo-
cracia en el país, consolidándose como profesionales y pensadores en los años 
noventa.

Para Pérez Oyarzun, se da una condición común, aunque distinta definida 
por la búsqueda de un rigor que va del concepto, y en discurso a la «la bruta-
lidad del material» (Pérez Oyarzun, 2015) y por la «capacidad de plantearse 
un problema arquitectónico con radicalidad, de poder expresarlo y poder 
llevarlo de manera continua y con rigor al mundo de la materia» (Pérez Oyar-
zun, 2015).

Continuando con Cecilia Puga, además de desarrollar una sólida formación 
académica, profundiza sus estudios en Italia con una Beca entre los años 1987 
y 1989 en donde cursó «Historia y Restauración de Monumentos Arquitectó-
nicos» en la Universitá della Sapienza romana. De vuelta en Chile siempre 
compartió su rol como profesora y sus actividades profesionales, en conjunto.

3. http://www.ochoalcubo.cl/filosofia/
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Como arquitecta independiente, ha sido premiada en concursos como el 
Centro Cultural Estación Mapocho (1992, 3° premio) junto a D. Prieto, S. 
Álvarez y D. Rodríguez; en el nuevo Auditorio y Biblioteca de la Facultad de 
Arquitectura, Diseño y Estudios Urbanos de la Ponti�cia Universidad Cató-
lica de Chile (1995, 1° premio), junto con Teodoro Fernández y S. Radic y en 
el edi�cio Consistorial para la Ilustre Municipalidad de Vitacura (2000, 1° 
mención) junto con Smiljan Radic, Gonzalo Puga y Ricardo Serpell.

Como se mencionó previamente, en el año 2010 su arquitectura mereció 
la publicación de la revista de arquitectura «2G» en la que Radic desarrolló un 
artículo y en la que se exponen diecisiete obras de Puga. 

En 1998 la revista «2G» publicó su número 8 titulada «Arquitectura Latinoa-
mericana». Una nueva generación», entre ellos, Puga, Klotz, Radic. Entre 18 
obras expuestas, cinco eran chilenas, incluyendo arquitecturas de Radic y Puga. 

En el año 2012 obtuvo el primer premio en el concurso vinculante para la 
Recuperación y Puesta en Valor del Monumento Histórico Palacio Pereira 
junto a Paula Velasco y Alberto Molejo. 

Entre Radic y Puga hay varios momentos de encuentros y convergencias. 
Smiljan Radic, Cecilia Puga y Paula Velasco resultaron elegidos para represen-
tar a Chile en el Pabellón para la Expo Dubai 2020, reprogramada a raíz de la 
pandemia de COVID–19 para 2021, entre 24 propuestas presentadas en Chile. 

La propuesta ganadora consiste en la rehabilitación de un galpón mediante 
una estructura de láminas modulares recicladas de maderas de roble que son 
transportables y encastrables en seco, a partir del concepto de montaje. La 
estructura de sostén resulta del reciclaje de las vigas del galpón chileno de 
mediados de siglo XX y, aunque los materiales perduran, la apariencia y carác-
ter del pabellón se distancian de la idea de galpón. Incluye un sistema de 
paneles solares que creará efectos con la luz, el aire, la humedad. 

Figura 90. Imagen del pabellón chileno para la Expo 2020 en Dubai, 2020.
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Desde la evidencia que aportaron los episodios que congregan a este colec-
tivo de arquitectos, es posible considerar que ellos comienzan a actuar y a 
tomar protagonismo en países con condiciones económicas y políticas parti-
culares en períodos de recuperación democrática. Estas situaciones coyuntu-
rales, resultaron simultáneas a las discusiones que se desenvolvían en ámbitos 
internacionales y que fueron expuestas anteriormente. En tal sentido, la con-
temporaneidad al debate en torno a la «cultura tectónica», conjuntamente con 
la atención a las condiciones de posibilidad, fue la apuesta que con inteligen-
cia hicieron estos arquitectos. 

Como lo explicitaría Liernur, «la más perdurable de las formas de consuelo, 
es la técnica» (1997:21). Y es a partir de ideas motorizadas por la técnica 
—aunque lejanas a la idea de imposibilidad y sumisión que arrastra el con-
suelo— que estos arquitectos ponen en juego con inteligencia, los elementos 
industrializados enlazados a la idea de artesanía, de artesano, de trabajo manual 
y constructivo. 

En algún punto, retomando la expresión de Liernur y expandiéndola, lo 
que recuperan es la raíz más nuclear de la noción de arquitectura entendida 
como arte técnico. Mientras tanto el debate «internacional» estaría cuestio-
nando y poniendo en foco la vectorización de la idea de arquitectura a partir 
de las tensiones entre arte y tecnología, bajo los excesos de formalismos y las 
metáforas, la efímera virtualidad, el rol del arquitecto–autor y los diferentes 
registros que estas cuestiones fueron adoptando. De aquella afirmación 
«framptoniana» de la resistencia, a pesar de la primera apariencia, estos arqui-
tectos no producen arquitecturas «regionalistas». La apuesta al arte técnico se 
corre fuertemente del registro del regionalismo paisajístico para posicionarlas 
en discusiones derivadas de otras perspectivas.

Asimismo, y lejos de pensar que sus arquitecturas fueron respuestas sumi-
sas a consecuencias de las condiciones peculiares de producción, no resulta 
menor reflexionar acerca de las condiciones de producción de los países de los 
arquitectos cuyas obras se estudian. Los desarrollos incompletos o diversos 
respecto de naciones en los que los discursos sobre la tectónica tomaron pro-
tagonismo, hicieron que ellos se posicionen en aquel eje arte–técnica, consti-
tuyéndolo como una herramienta diversa y oportuna, y marcando allí la dife-
rencia de aquellos arquitectos que apuntan a la tecnología como instrumento 
—aunque en muchos casos entendida como medio y resultado—, que pro-
metería controlar los procesos de proyección y producción como también la 
dimensión estética.

Resulta necesario resaltar que los países del cono sur, hacia los años 90 
estaban en pleno proceso de integración regional a partir del nacimiento del 
Mercado Común del Sur (Mercosur), integrado por Argentina, Brasil, Para-
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guay y Uruguay, con la incorporación posterior de Venezuela y Bolivia, que 
aún se encuentra sometida a un proceso de adhesión. La mayoría de estos 
países, durante los inicios del período englobado, se encontraban sometidos 
a políticas neoliberales asociadas a procesos más amplios como la reestructu-
ración del capitalismo a escala mundial. Como aclaró Liernur en su evaluación 
de la Argentina en las últimas dos décadas del siglo XX: 

mucho más allá de los estrechos límites de la Arquitectura, la pérdida de conte-
nidos está produciéndose en todos los planos: en el económico, con la rendición 
del Estado —como forma del Bien Común— a las fuerzas del mercado, vale de-
cir a la forma arbitraria, sin «sentidos» estables (valores), del dinero; y, en conse-
cuencia, en el programático con el abandono de los grandes emprendimientos 
públicos para la sociedad y la cultura; en el político, con la renuncia a las uto-
pías que habían abonado los movimientos de progreso social en el período ante-
rior, y, por último, en el cultural, con el ya señalado ataque a los modernismos e 
incluso a la modernidad, primero a través de las teorizaciones acerca de la pos-
modernidad y luego mediante la difusión de las posiciones posestructuralistas. 
(Liernur, 2001:362)

Iniciados los años 90 resulta posible advertir tensiones devenidas de diferencias 
entre las arquitecturas que adherían a los postulados posmodernistas y otras 
que se constituyeron en experiencias de indagación y búsquedas subjetivas 
quizás más comprometidas con ideas y modos menos «espectaculares» —o 
banales— pero también más esenciales.

En vínculo con esto, Silvestri destacó que Argentina, vivió en la década de 
1990 una tensión que haría que una generación de jóvenes estudiantes y profe-
sionales, oriente su atención hacia la constructividad. Así, en el panorama local, 

en las diversas facultades del país, en cursos de posgrado, en workshops ocasio-
nales, fueron cobrando importancia las propuestas que acentuaban el tema cons-
tructivo como núcleo de la proyectación, la atención al papel de la junta en la 
articulación de la obra, la precisión técnica antes que tecnológica, el cuidado del 
detalle, la vida en las formas. (Silvestri, 2008:24)

En tal sentido, pese a que no se redundará en aspectos biográficos de los 
arquitectos sino en algunas de sus producciones, es que se destacan los lazos 
y cruces entre ellos quienes, asimismo, en general comparten una misma franja 
etárea y realizaron sus estudios de grado en la década del 80 y que sus desplie-
gues profesionales comienzan contemporáneamente pero no necesariamente 
en alineación, con el debate que estaba corriendo en otros escenarios. También 
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es significativo plantear que en su mayoría realizaron estudios de posgrado, 
docencia y experiencias laborales en el exterior, generándose así un cierto 
entramado de vinculaciones entre ellos, sus maestros, e instituciones acadé-
micas. Con relación a esto es significativo destacar que Benítez estudió con 
Eladio Dieste, Sargiotti estudió y trabajó con Oswald Mathias Ungers en 
Frankfurt, Claudio Vekstein fue el último discípulo de Amancio Williams y 
también estudió con Enric Miralles en Frankfurt, Aravena estudió en el IUA 
de Venecia, por mencionar solo algunos de sus referentes que singularmente 
aportaron a su formación. 

Resulta posible advertir que, en estos contextos del cono sur americano, con 
afinidades —no sin singularidades—4 y observaciones que atienden amistosa-
mente a una producción cercana en latitudes, es viable constituir un corpus de 
obras de arquitectura que fácticamente representan con profundidad y diver-
gencia aspectos vinculantes a la noción de tectónica. Y justamente esta condición 
es la que da lugar a construir una serie de interpretaciones y representaciones 
de un plural canalizado a través de la idea de acepciones tectónicas. 

Como sostiene Antonio Gramsci: 

el fundamento de toda actividad crítica debe basarse, por lo tanto, en la capa-
cidad de descubrir la distinción y la diferencia por debajo de toda superficial y 
aparente uniformidad y semejanza, y la unidad esencial debajo de todo aparente 
contraste y diferenciación superficial. (Gramsci, 2009:54) 

Además, a continuación, se ponderarán relaciones particulares entre las dis-
tintas interpretaciones y representaciones de una noción que, como se puede 
advertir en la línea argumentativa e interpretativa que se pretende desplegar, 
comprende un universo de casos que en su conjunto alcanzan y engloban a 
una diversidad de acentos ligados a problemas en torno a materialidad, cons-
tructividad, ensamblaje, sostén y equilibrio y representación. Estas últimas, 
como dimensiones que, de alguna manera, se reúnen en las arquitecturas —en 
ocasiones con mayor afinidad entre sí o distancia respecto de otras—, posibi-

4.	 Claudio Mangrini, en su libro de entrevistas a arquitectos latinoamericanos, plantea 
que los hechos singulares o mejor aún «rasgos identitarios de la supuesta unidad cultural 
latinoamericana, y que por tanto podrían ser un aporte genuino y original al estado del arte 
global son oportunos en un momento ya lejano a la opulencia de los años precedentes en 
el que laten las preocupaciones por temas vinculados al medioambiente y se continúan 
buscando modelos alternativos al status quo vigente» (Mangrini, 2011:16). 
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litan pensar el espectro de casos desde la elaboración de una matriz conceptual 
constituida por las acepciones.

Es igual de trascendente reforzar que el conjunto de arquitecturas aludido 
está sustentado por acentos e intersecciones que no catalogan, sino que cons-
truyen una posible perspectiva teórica acerca de estas obras. 
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Como se desarrolla en los capítulos previos, hacia finales del siglo XX y prin-
cipios del XXI la noción de tectónica se desplegó y se revisitó en un espectro 
de posiciones teóricas diversas.

Entre las arquitecturas que problematizan una amplia gama de temas que 
abarcan cuestiones como las estructuras o los sistemas de sostén, los materia-
les, la construcción, la producción, la expresión y la representación, son igual-
mente necesarias las precisiones que alientan distinciones y conceptualizacio-
nes particulares. Esto último requiere a su vez trazar intersecciones entre las 
teorías y las prácticas conectadas con los procesos de proyecto y realización 
de las obras que constituyen el foco de este capítulo.

Es por ello que el universo de casos de estudio seleccionados puede ser 
observado como un conjunto de arquitecturas recientes en el cono sur de 
América Latina que revelan y explicitan una pluralidad de nociones de tectó-
nica, al mismo tiempo que permiten avanzar en la elaboración de una pers-
pectiva crítica.

En ese sentido, se trata así de identificar una serie de acepciones que, en sus 
diferencias y en sus particularidades, expresan la heterogeneidad de un tópico 
que se ha sido considerado superficialmente como unívoco y unificante.

En esa línea, se proponen como categorías las siguientes acepciones: fuerzas 
y equilibrios, uniones y ensamblajes, materialidades, constructividades y poé-
ticas como un conjunto de nociones que contribuyan a distinguir variaciones 
sustanciales acerca de la tectónica. Así como los acentos en la representación 
de los procesos productivos no son iguales a las alusiones poéticas, tanto la 
manifestación de la gravedad descendente —o la ilusión de la misma— como 
la tensión ascensional, suponen criterios conceptuales contrapuestos. O bien 
la exageración o el ocultamiento de la materialidad subordinados a los deta-
lles constructivos contrastan con abordajes posibles dentro de las soluciones 
tecnológicas y las condiciones de producción disponibles. De la intención por 
construir precisiones y distinciones, entonces, tratarán las acepciones tectóni-
cas de este apartado del libro.

Capítulo 3 
Acepciones tectónicas
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Fuerzas y equilibrios	

Primeramente, se ponen a consideración aquellas arquitecturas que proble-
matizan acerca de aspectos relativos a los sistemas de fuerzas y pesos, como 
cuestiones que resultan intencionalmente subrayadas y representadas en sus 
expresiones tectónicas. 

De la trama del debate en torno a la tectónica expuesta anteriormente, en 
mayor o menor medida, la referencia a los sistemas de sostén resulta especial-
mente significativa. Incluso la tensión provocada por los conceptos renova-
dos acerca de las estructuras que, como cualquier construcción, deben lidiar 
con la gravedad y el peso —sea aun en plataformas digitales y bajo parámetros 
informáticos— el problema derivado de las organizaciones espaciales, físicas y 
materiales en relación a los pesos y fuerzas, resultará atendido particularmente. 
Asumiendo que el peso es inherente a cualquier construcción arquitectónica 
esa condición se actualiza con la dimensión física y material en su ejecución, 
ya sea porque en la acción de erigirse en su verticalidad toda edificación se 
opone a la gravedad, como también porque mediante su forma se somete a 
las fuerzas gravitacionales. Mediante la técnica y el estudio de los sistemas de 
sostén —también explorado por la ingeniería— la arquitectura del siglo XX 
principalmente ha desafiado su condición de ser «pesada» venciendo a la gra-
vedad al llevar al límite el juego de pesos y fuerzas. 

Así, se avanza en esta instancia sobre aquellas arquitecturas que enfatizan 
sus aspectos estructurales ligados al peso pero recuperando, asimismo, las ideas 
planteadas en la relación tensional entre estructura y espacio y sus represen-
taciones, se propone incluir en esta acepción de casos en los que el peso se 
representa velado, como en un cierto estado de silencio manifiesto a través del 
equilibrio, por ejemplo, como aquellas arquitecturas en las que las fuerzas son 
capitalizadas y exacerbadas a partir de la concepción del sistema estructural.

Esto último es elocuente en algunas obras analizadas de Rafael Iglesia, en las 
que el acento está orientado a la representación del peso a través de las fuerzas 
físicas y estructurales que operan. Así, por ejemplo, entre el conjunto de arqui-
tecturas que proliferaron en Rosario (Argentina) en los últimos años del siglo XX 
y primeros del siglo XXI, en el edificio de viviendas Altamira, proyectado entre 
1998 y 1999, el leit motiv de la configuración espacial —y de cualquier hecho 
vinculado a la forma— será el desafío al recorrido de fuerzas y a los pesos en su 
doble consideración: como peso propio y como sobrepeso. Evidencias de esto 
no solo se registran en sus memorias de proyecto, en los planos y planillas de 
cálculo elaborados por la ingeniera Rita Campodónico, sino en las fotografías 
de maquetas de exploración y búsqueda, constantes en el trabajo de proyección, 
entendido por Iglesia como «acto de exploración». De allí que para Liernur la 
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obra del Altamira se constituye en una clara expresión de una «investigación 
estructural» (Liernur, 2014), entre otras a las que Iglesia daría curso. 

Figura 91. Fotografías de exploraciones 
de Rafael Iglesia, proyecto del edificio 
Altamira, Rosario, 1999.

Figura 92. Fotografía de la escultura: 
Horizontal Steps, Richard Serra, 1989.

En esta obra en particular, la tectónica acude a la representación del peso 
y a su relación con las fuerzas que opone para erigirse. Aunque no todo ter-
mina aquí. Dado que el peso es una consecuencia de la gravedad y la materia, 
que es una fuerza que se dirige hacia abajo y la fuerza es una idea de tensión 
que se opone al sistema gravitatorio, el concepto de equilibrio1 es concebible 

1. La noción de equilibrio, según la Real Academia Española de la Lengua, ostenta diver-
sas acepciones: Estado de un cuerpo cuando fuerzas encontradas que obran en él se com-
pensan destruyéndose mutuamente, 2. m. Situación de un cuerpo que, a pesar de tener 
poca base de sustentación, se mantiene sin caerse, 3. m. Peso que es igual a otro y lo 
contrarresta. 4. m. Contrapeso, contrarresto o armonía entre cosas diversas. Todas estas 
acepciones aluden a un hecho físico, en su capacidad de erigirse, haciendo frente a la 
gravedad y portando además las fuerzas que devienen del propio peso y sistema de car-
gas. Antoine Picon, en su artículo «La Notion Moderne de Structure» (publicado en Les 
Cahiers de la Recherche Architecturale, (29), 3ème. trimestre, 1992, pp. 101–110), 
explicó que el equilibrio redunda en la concepción de toda estructura: «para un ingeniero 
o arquitecto contemporáneo, el diseño de una estructura es imaginar un sistema de trans-
misión de la fuerza; es determinar las condiciones de equilibrio del sistema y expresar 



146

como una relación entre peso y fuerza o entre gravedad y tracción. La idea 
de tensión viene dada así por los esfuerzos de tracción o conjunto de fuer-
zas opuestas. No obstante, el equilibrio no será comprendido exclusivamente 
como un sistema de fuerzas estabilizadas, sino que se avanzará además en la 
representación y percepción del equilibrio por forma, ya sea desde la literali-
dad de la representación de contrapesos y resistencias o bien desde la metá-
fora que resemantiza una cierta tensión. 

visualmente las características. Para cumplir con su potencial, el diseñador estructural no 
debe contentarse con apilar materiales; un montón de piedras no es una estructura. 
Todavía necesita un esfuerzo de tiempo de canal y gestionar de forma relativamente com-
pleja cuesta abajo» (Picon, 1992:102).

Figura 93. Fotografía del Edificio 
Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.

Figura 94. Fotografía del Edificio 
Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.
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En algún sentido —o en muchos— se encuentra en Altamira una especie 
de sobreactuación, exageración en un esfuerzo explicitado y enfático en repre-
sentar y en sobredimensionar el juego de fuerzas y su balance. Las presuntas 
piezas de hormigón apoyadas unas sobre otras (como si fuesen piezas de otra 
materia: como de madera en escala ampliada) proponen un recorrido de fuer-
zas en espiral. Hasta que finalmente llegan las cargas al suelo y en una actitud 
desafiante, parte de la viga que resuelve el contacto con el piso se separa 
sutilmente de él para provocar la idea de ausencia y de continuidad infinita 
mientras que, la otra parte, se incrusta absorbiendo todos los esfuerzos de 
flexión y empotramiento, evadiendo el apoyo vertical que daría una columna.

Al pensar la arquitectura y su espacialidad desde el peso —por supuesto sin 
reducir los otros atributos que tienen estas arquitecturas—, se realizan opera-
ciones y trayectorias que comprenden a las fuerzas desde arriba hacia abajo para 
lo que resultan significativos su dimensión, su geometría y el material. Así, las 
fuerzas dirigidas por la gravedad hacia el suelo, en la medida que vencen a su 
vector opuesto, posibilitan que el edificio o la construcción se erijan.

Mies Van der Rohe, mediante la tradición moderna y el valor que esta 
última asignó a la técnica constructiva, expuso su noción de tectónica o 
Baukunst. Aquel tópico, comprendido como «el arte de la construcción», 
evidenciaba que la estructura debía ser «el todo, desde el principio hasta el 
final» (Carter, 1961:97). Así, tanto los conceptos de espacio como los de estruc-
tura debían estar argumentados desde una idea filosófica en la que el nivel 
físico que se pretendía de la estructura resulte experimentado como un todo 
intangible (Kim, 2006:11).

Con el supuesto apilamiento de las vigas del Altamira —se insiste con la 
idea de supuesto porque en realidad estas vigas son en su mayoría tabiques de 
hormigón contrapesados que se presentan como vigas—, Iglesia logra generar 
una forma estructural pasible de continuar en constante desarrollo vertical 
por interminables repeticiones. El infinito de Borges que él invoca recurren-
temente encuentra aquí también su representación a partir de la superposición 
y añadidura de otros niveles. La gravedad y lo inevitable del portar se intro-
ducen al tiempo que tiene una movilidad circular y eternizante. 
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Figura 95. Fotografía del Edificio Altamira, 
Rafael Iglesia, Rosario, 2000.

Figura 96. Fotografía del Edificio 
Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 
2000.

Figura 97. Fotografía del Edificio Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.
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Del problema en torno al peso y sus posibles representaciones resultan 
aspectos que además generaron cierta sinergia con respecto a otros arquitectos 
del colectivo de casos en estudio. Asimismo, constituyó uno de los valores que 
hicieron destacar las arquitecturas de Iglesia en un contexto de obras nacio-
nales e internacionales por la alteración y extremo al que lleva la técnica del 
hormigón en cuanto su potencial como materia pesada y expresiva. 

Con relación a este punto, Alejandro Aravena e Iglesia, a partir de una charla 
en Rosario (Iglesia, 2011), argumentaban sobre las «estructuras por roce» y de 
«lo arcaico como origen», presentes en los dos bloques del parque Independen-
cia, otra obra que Iglesia proyectó y construyó con posterioridad al Altamira.

Uno de sus contactos sudamericanos, con quien Iglesia compartió la aten-
ción a las manifestaciones sobre la gravedad y el peso, fue el brasilero Paulo 
Mendes da Rocha, de quien Iglesia recordaba su elección de las pirámides 
egipcias, ante la pregunta por «la» obra de arquitectura. Aquella respuesta se 
fundamentaba en que estas se constituyen en la máquina de su propia cons-
trucción, al contener el plano inclinado (Iglesia, 2002:32). Esta idea de equi-
librio formal y técnico se nutrió de un amplio bagaje de aproximaciones en 
Iglesia que, como ensayos en su estudio–taller, proponían innovación. El 
proyecto del Edificio Altamira del año 2000, fue prácticamente contemporá-
neo a la ejecución de la Casa en la Barranca, divulgada y reconocida casi 
inmediatamente obteniendo una mención en el Premio Mies Van der Rohe 
de Arquitectura Latinoamericana, en su segunda edición del año 2000.2

En esa vivienda situada en la ciudad santafesina de Arroyo Seco sobre la 
barranca del río Paraná, la forma arquitectónica también es argumentada por 
la tensión de la estructura entre el peso que sostiene y que al mismo tiempo 
conforma el espacio, como en el edificio de propiedad horizontal. Sin embargo, 
compartiendo la preocupación sobre el modo en que las fuerzas llegan al suelo, 
en la casa frente al río hay una valoración más enérgica en el apoyo como 
hecho anterior al arquitectónico. A partir de ello, Iglesia plantea una estructura 
anclada mediante vigas invertidas que justamente por estas condiciones ya no 
se presentan delimitando ni constituyendo los bordes del espacio como sí se 
observaba en Altamira. En este otro caso, aunque no toman la misma versa-
tilidad en su sustantivación, las vigas recuperan el rol de sostén de las cargas. 
Aquella unidad y síntesis estructural con la forma arquitectónica, en términos 
«framptonianos», aquí se evidencia concreta y explícitamente. 

2. Véase Capítulo II: «Las experiencias sudamericanas».
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Figura 97. Fotografía de la Casa en la Barranca, Rafael Iglesia, Arroyo Seco, 1998.

En esta casa ribereña el hormigón se pliega —como planos— para dar soporte, 
límite y eliminar la presencia de otros apoyos verticales. Pasan advertidos per-
ceptualmente los sostenes de las losas al ausentarse allí también las columnas, 
mientras que los apoyos están resueltos en tabiques de hormigón que se dis-
ponen entre losas y vigas.

La acción de invertir vigas simples —hacia abajo o arriba según la situa-
ción— y sostener con estas losas que conforman el piso y la cubierta, remar-
can la horizontalidad al mismo tiempo que enfatizan la línea del horizonte 
y despejan la vista en los ángulos con apertura hacia el río, imponiendo una 
visual plena al paisaje ribereño. 

Además, la concepción de los elementos como tabiques, losas y vigas, pro-
voca la percepción aparente de una estructura sostenida por el vacío. Esto per-
mite pensar que aquí nuevamente Iglesia propone otra tensión dada por la 
alteración de valores. Porque es justamente con la estructura y entre los lími-
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tes que propicia, que se concreta el espacio arquitectónico. Así como rein-
cide sobre la inversión del problema por su solución —como lo re�riese para 
Altamira—, o como diría Rigotti: para Iglesia «el problema es la superación 
del obstáculo» (Rigotti, 2014:131), también subvierte el vacío con la estruc-
tura cuando explica que «el vacío se muestra como si fuese la estructura de 
sostén» (Iglesia, 2011a:48). Tanto en el edi�cio como en esta vivienda subur-
bana, el arquitecto propone una percepción peculiar y alterada acerca del peso 
y las fuerzas actuantes. 

Figura 98. Fotografía interior de la Casa en la Barranca, Rafael Iglesia, Arroyo. 
Seco, 1998.

Figura 99. Corte de la Casa en la Barranca, Rafael Iglesia, Arroyo Seco, 1998.
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En otro gesto estructural alardeante, en esta casa–refugio a la vera del río, la 
viga inferior continúa en voladizo —ya no hay suelo allí por el desnivel topo-
grá�co— sobre el lado noroeste, despertando la sensación de una aparente 
inestabilidad y un desa�ante juego de equilibrios y remarcando la presencia 
de la viga incrustada en la masa del suelo de la barranca al que, por acción de 
la gravedad, cae, toca y hace intervenir en la estructura tanto como para acu-
dir a ese apoyo como un �nal del recorrido al que las cargas necesitan llegar. 

Figura 100. Fotografía de la Casa en la Barranca, Rafael Iglesia, Arroyo Seco, 1998.

Continuamente y como modalidad incorporada, tanto en sus escritos, sus 
diálogos, como en sus obras, Iglesia proponía una inversión de la lógica que 
impone el binomio problema–solución. Resulta posible encontrar reiteradas 
ocasiones en las que Iglesia expresara que «el peso no es el problema sino la 
solución» (Iglesia, 2014a).
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Las tectónicas del Altamira, como las de la casa ribereña se argumentan 
desde la relación entre pesos, fuerzas y estructura. Paradójicamente, en la pri-
mera de estas obras es el peso propio de los elementos estructurales el que sos-
tiene y da origen y sentido a la forma arquitectónica. 

En el Altamira, es justamente el trabajo sobre el problema del peso3 el que 
impone la arquitectura pesada y como definición de una expresión tectó-
nica. El silencio enuncia más que las palabras expresaría trayendo a colación 
a Oswald M. Ungers con el caso de una «arquitectura sin atributos», como 
cuando equilibrios, pesos y tensiones, se exponen para conseguir posibles res-
puestas a «problemas que esperan ser planteados», como explica en su texto 
«Cuando el problema es la Solución» (Iglesia, 2011b) —o desde otra mirada, 
se podría reconsiderar la idea del problema como un recurso—. En una de las 
conferencias que dictó, preocupado por la relación binómica: problema–solu-
ción, apeló como referencia a un cuento de Bertolt Brecht, llamado de igual 
forma: «El Problema» En aquel cuento, la solución debía ser buscada fuera del 
problema. Justamente, aquel problema del peso le permitía la conformación 
del espacio, la ejecución de una escalera, la experimentación con materiales 
y maquetas incansablemente. De este modo involucra el riesgo que contiene 
tanto lo imprevisto como lo reflexivo. Esta es una singularidad que parece estar 
naturalizada en las obras de Iglesia. En este sentido, Jesse Reiser entiende que,

La intuición estructural es sincrónica al conocimiento de la mente y de la vista/
visión de una forma que deriva su configuración de la geometría direccional de 
las dilataciones y contracciones, extensiones y compresiones, de fuerzas naturales 
y actividades humanas en el espacio. (Reiser, 2006)

Estas cuestiones mencionadas se reconocen y se evidencian de un modo cons-
tante, aunque diverso en las obras que Rafael Iglesia proyectó y construyó 
sobre todo durante el período comprendido entre los años 1998 y 2003. Se 
advierte aquí que la atención al sistema de fuerzas es un aspecto trascendente 
en su producción.

Como es de prever, en el edificio de calle San Luis de la ciudad de Rosario, 
se reconoce un trabajo a mayor escala por ser una edificación en altura. Como 

3. En ocasión de una entrevista, Iglesia explicaba, «por lo pronto, mi intención es volver 
a pensar la relación con el suelo invirtiendo la cuestión: busco que el peso no sea el pro-
blema, sino la solución; intento sostener las cosas de otra manera, sin forzarlas a exhibir 
la musculatura y mostrar cómo trabajan los elementos estructurales. Me interesa más, en 
cambio, seguir el modelo de la lucha oriental en la que cada contendiente vuelve a su favor 
la fuerza de su oponente. Estas son hoy mis razones de peso, en esta época donde la leve-
dad nos invade» (Iglesia, 2005). 
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explicó Fernando Pérez Oyarzun, en estas arquitecturas —haciendo referencia 
a las obras de Iglesia, entre otras— el trayecto de las fuerzas relata su propia 
historia y nutre su propio argumento. Así, «la estructura deja de ser soporte 
servicial de una forma dada para acceder ella misma al estatuto de forma o 
constituir una dimensión muy significativa de ella» (Pérez Oyarzun, 2002:6).

En las reflexiones de Iglesia subyace una vocación por recuperar lo esencial 
del concepto de estructura entendida como un sistema en el que operan sin-
crónicamente fuerzas. En Altamira proyectó la estructura como sistema de 
vigas y planos de hormigón verticales que colaboran y trabajan conjuntamente 
para «resolver» el sostén y conformar el espacio. El uso de materiales como el 
hormigón armado que, como piedra reconstituida en molde se compone de 
cemento y hierro, alentó oportunamente proyectar y construir formas impen-
sadas, concebir estructuras en las que, mediante esfuerzos de tracción y com-
presión, propiciaría condiciones de suspensión hasta el despegue del suelo. 

Con el hormigón, es viable alcanzar una gran diversidad y complejidad al 
conformar «una arquitectura plástica en la que la forma se moldea y en que 
la fábrica del edificio es en una sola pieza» (Izquierdo, 2009:40). Al mismo 
tiempo que se ejecuta, se concreta la conjunción de la forma y la materia, la 
masividad, fisicidad y constructividad. Aquí el acento no está puesto en los 
materiales, pero sin la tecnología que estos requieren sería poco factible con-
seguir aquella unidad material–estructural pensada.

La relación con los pesos y las continuas búsquedas por desafiar con sensata 
e irónica rebeldía a las fuerzas y sus recorridos, alentaron años más tarde en la 
casa Cruz (Rosario), proyectada por Iglesia en 2006, el planteo de la estruc-
tura y su representación tectónica a través de un sistema de pesos y contra-
pesos alcanzados por la misma volumetría. El equilibrio de la estructura en 
aquella vivienda se autosustenta y se contrapesa y estabiliza mecánicamente 
por un principio que deviene de sus mismas proporciones y del propio sis-
tema de formas y cargas. Iglesia allí tampoco desconoce el programa arqui-
tectónico —hecho sobre el que también problematiza en sus obras—, sino 
que trabaja con la atención en la organización de las actividades configura-
das con el foco puesto en la conformación espacial y las organizaciones en el 
espacio vinculadas al peso.

La casa consta de dos cajas, una sobre la otra, sin vínculos, en estado inestable. 
Ante esta situación cabían dos posibilidades: una columna o un contrapeso. Así 
como el conflicto de la arquitectura es siempre sostener el peso, aquí el proble-
ma se invierte, siendo que el peso ya no es el problema, sino la solución. (Igle-
sia, 2011c:47)
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En el caso de esta casa en equilibrio, nuevamente la estructura toma un rol 
protagónico que impera hasta en la de�nición de la zoni�cación asociada al 
programa de la vivienda. Las relaciones espaciales y las cualidades estéticas, 
están supeditadas al sistema estructural. La fuerza de compresión y el desfase 
de las cajas apiladas que conforman la volumetría, otorgan estabilidad al con-
junto que se supone al límite del equilibrio. 

Figura 101. Fotografías de maquetas de exploración proyectual Casa Cruz, Rafael 
Iglesia, Rosario, 2006.

En esta vivienda —situada en un barrio rosarino—, Iglesia apeló también 
transgresoramente a una estética aportada por la solidez de «cajas» de ladrillo 
sin junta que en su contexto inmediato desconcierta y conociendo su destino, 
sorprende aún más. La ausencia de juntas en la Casa Cruz, es especialmente 
provocativa, aunque en la actualidad hay algunas posiciones que cuestionan 
el valor de la junta y de la articulación. La ausencia de juntas evidencia que 
parece ya no ser necesario un vínculo mediado entre materiales para conec-
tar, transmitir cargas o aportar equilibrio, e impone además una sobrevalo-
ración de la totalidad más que de la parte. En el contexto de la pregunta por 
la relación entre la parte y el todo arquitectónico, Ford explicaría que en la 
actualidad la junta, como «la parte entre las partes» (Ford, 2011:306) ya no 
registra tener el rol de transmitir esfuerzos entre partes para aportar solidez y 
masa al conjunto. 

Figura 102. Maqueta digital de la 
Casa Cruz, Rafael Iglesia, 2006.

Figura 103. Fotografía de la Casa Cruz, 
Rafael Iglesia, Rosario, 2006.
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La búsqueda de la expresión espacial a través de la dimensión estructural 
y matérica de la obra es una de las características fundamentales y particula-
res de estas construcciones de Iglesia. En la articulación de los materiales está 
concebida la estructura, en un juego de equilibrios que hace uso del peso pro-
pio de sus partes. Para Iglesia, la forma arquitectónica se funda en la relación 
que propone entre equilibrios, relaciones de pesos y tensiones estructurales. 
En diversas entrevistas entre las que se destacan las brindadas en el marco de 
la primera gira de America(no) del Sud de 2013, Iglesia aclara que «trabaja 
con conceptos y no con formas» (Iglesia, 2013). Además, resalta su trabajo 
con maquetas y con materiales a los que a�rma interrogar y explica que «de 
acuerdo a las respuestas que encuentro, doy diferentes pasos» (Iglesia, 2011a).

El otro extremo de la representación del peso en la obra de Iglesia estaría 
dado en la clínica de Fertilización Asistida: Proar (2008). Allí, tácitamente 
desaparece toda alusión a lo construido, a lo real, para des�gurar la tectonicidad 
del muro de la fachada a partir de los espejismos distorsionados del entorno, 
perdiendo absolutamente la impronta de la gravedad. Aquí la alusión al peso 
está enmascarada por las in�nitas proyecciones dinámicas del entorno y del 
sujeto que se aproxima a la fachada. 

Figura 104 y 105. Fotografías de la fachada de la Clínica Proar, Rafael Iglesia, 
Rosario, 2008.
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En los pabellones de baños en el parque Independencia —programa sim-
ple pero signi�cado por Iglesia como otro tema para problematizar acerca del 
peso y el sistema de sostén— propone elementos estructurales que actúan por 
roce, rememorando lo original, comprendido como lo arcaico y encerrando en 
ello cuestionamientos hacia algunas arquitecturas que se fundan en la novedad 
como valor. Tal vez para Iglesia aquella novedad se interpreta en el modo de 
reconsiderar lo primario, el peso, por ejemplo, volviendo a recurrir a la reor-
ganización de relaciones entre problema y solución. 

En los pabellones del parque, el bloque destinado a congregar encuentros y 
eventos funciona como un sistema de fuerzas equilibradas. El volumen pro-
puesto para sanitarios despeja el perímetro de las losas al invertir vigas y apo-
yarse en el hormigón interior. Esta decisión estructural permitió vidriar el 
contorno en toda su extensión. La losa inferior de este bloque se despega del 
suelo a partir de vigas que separan su base. 

Figuras 106, 107 y Figura 108. Fotografías de la construcción del Pabellón de 
baños, Parque Independencia, Rafael Iglesia, Rosario, 2002.

En el caso del pabellón para eventos, si bien se con�gura el espacio mediante 
losas y vigas que colaboran en su espesor, allí Iglesia emplea troncos como 
columnas para sostén y porte, transmitiendo mediante estas las cargas al suelo. 
Las columnas que sostienen las cubiertas se presentan seccionadas en su volu-
metría con un afán de cierta provocación. Si bien puede encontrarse una 
intención de mostrar la intervención sobre la materia, en de�nitiva, la argu-
mentación de esta «partición» de la columna (o de deconstrucción de la sec-
ción) se concreta para tornar más difícil el recorrido de las cargas y pesos. Al 
mismo tiempo, esta sección forja una perspicaz percepción de la materia en 
bruto intervenida, aunque ni las texturas ni la forma logran disociarla com-
pletamente de sus atributos como tronco pero la separan de la naturaleza tal 
y como se encuentra. En estas obras hay un retorno a la noción de la materia 
tectónica como objeto de la arquitectura y enraizamiento a través de la técnica 
quizás en su sentido más primitivo o idealmente primitivo, aludiendo a meca-
nismos originales de sostén, reinventados y revisitados contemporáneamente. 



158

Figuras 109 y 110. Fotografías del pabellón de eventos, parque Independencia, 
Rafael Iglesia, Rosario, 2002.

Otro caso de sistemas de fuerzas por roce está dado por la «quincha». La 
�na losa de hormigón que materializa como cubierta, en clara tensión con el 
ritmo de los postes de quebracho, hace alarde de su delgadez en contraste con 
el tronco macizo de notable presencia. Allí, de un modo análogo a los pabe-
llones, todos los elementos verticales de sostén están comprimidos y respon-
den a estas solicitaciones estructurales. En el extremo, la mesa, como represen-
tante de una actividad especí�ca de este ámbito como es compartir, surge de 
un apilamiento sin cuñas ni articulaciones entre piezas remitiéndose a prác-
ticas de un pasado lejano: las cargas comprimen, ordenan y «anclan» las par-
tes entre sí dando lugar a un conjunto. 

Figura 111. Fotografía de la mesada en 
el interior del pabellón de eventos, parque 
Independencia, Rafael Iglesia, Rosario, 2002. 

Figura 112. Fotografía de mesa en Quincha  
y Piscina Cochrane, Rafael Iglesia,  
Rosario, 2001.

Para Iglesia:

el descarte a priori de lo antiguo (o de lo existente) es la lógica opuesta a otras so-
luciones, arcaicas y brutales, que siguen con�ando en el apilamiento y la compre-
sión sin comprometerse con ciclos acelerados de obsolescencia técnica. Piedras, 
cuñas y troncos que, sin articulaciones, equilibran inmutables las cargas ante la 
gravedad. (Iglesia, 2005:48) 
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La generación de ideas estructurales explorada con piezas a otra escala, con 
materiales como gomas de autos, con objetos de uso o artefactos, constituyen 
los principales recursos que emplea para la proyectación Rafael Iglesia. Aque-
llas pruebas resultan así ser los principales precedentes de un hacer sostenido, 
cuestionado y consolidado por continuos experimentos que se apoyarían en 
un aprendizaje, al que además enriquece con el valor de la intuición y el error. 
Esa voluntad de aprender como actitud permanente, requiere del riesgo, de 
la casualidad y del distanciamiento de trayectorias demandantes, exclusiva-
mente, al acérrimo conocimiento certero sobre las cosas para manipularlas 
e interpelarlas. Conforme a Iglesia, son el mismo conocimiento y el aplana-
miento de incertidumbres los culpables de anular la vocación de aprendizaje.4 

Figuras 113 y 114. Fotografías de maquetas de exploración: fuerzas  
y equilibrios, autoría de Rafael Iglesia.

4. En sus conferencias, por ejemplo la que se llevó a cabo en la Bienal de Rosario, 
expone que «los errores son los que garantizan la humanidad del producto» (Iglesia, 2010): 
https://www.youtube.com/watch?v=OVj07QXpwso. En otra ocasión agregó que «hay que 
trabajar con lo inesperado, con el conflicto, Si supiese que busco, no experimentaría». 
https://www.youtube.com/watch?v=loUWOWyDEX4

https://www.youtube.com/watch?v=OVj07QXpwso
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Figuras 115. Fotografías de maquetas de exploración: fuerzas y equilibrios, 
autoría de Rafael Iglesia. 

Figura 116. Fotografías de maquetas de exploración en escala 1:1: fuerzas  
y equilibrios, autoría de Rafael Iglesia.

En la «quincha» hay, además —a diferencia de Altamira por ejemplo—, una 
menor cuota de desconcierto velada por las percepciones que enfocan hacia 
texturas de la materia y a la dimensión fenoménica cargada de vibraciones 
lumínicas. Innegablemente la consideración de la gravedad, resuelve el sostén 
de la losa, la mesa sin elementos agregados más que el propio peso y trabas 
de madera. En gran medida sus resoluciones estáticas son posibles por el uso 
del hormigón armado. Sin embargo, con la madera también ambiciona estas 
soluciones estructurales, excediendo la propia materialidad para centrarse en 
la gravedad y los pesos. En palabras de Alejandro Aravena:

En la ecuación de un proyecto hay algunos términos invariables. La gravedad 
es uno de ellos: la gravedad es un hecho y, por lo mismo, es incuestionable. Las 
obras pesan. Como siempre ha sido en arquitectura, nos atrae la condición atá-
vica, primitiva y por tanto medular que la gravedad transmite a la forma. Aquí 
no hay arbitrariedad posible: eso nos tranquiliza. (Aravena, 2012:8)
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Figura 117. Planimetría: corte y vista de Quincha y Piscina Cochrane, Rafael 
Iglesia, Rosario, 2001.

Figura 118. Fotografía de Quincha y Piscina Cochrane, Rafael Iglesia, Rosario, 2001.
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Figuras 119 y 120. Fotografías de Quincho Gallo, Rafael Iglesia, Rosario, 2002.

Como expresa Jorge Francisco Liernur, en las obras de Iglesia hay una inten-
cional búsqueda de lo arcaico, un deseo que, solo a través de la materia y su 
disposición en virtud de un comportamiento mecánico y estructural, se den 
respuestas al problema del sostén y del equilibrio re signi�cado a partir de la 
asunción del peso (Liernur, 2010). Estas preocupaciones están presentes de 
distintas maneras en la «quincha y piscina» y en el modo que las cargas son 
portadas y las fuerzas llegan al suelo. 

La escalera de la Casa El Grande (Rosario, 2002), totalmente armada con 
secciones cuadradas de madera sin ningún clavo, solo con cuñas, revela el 
concepto artístico y técnico más explícito del espíritu investigativo de Igle-
sia. En esa invención el peso del sujeto que asciende y desciende es la acción 
que permite que las piezas funcionen como un conjunto y, asimismo, ejercer 
la fuerza de porte del sistema sin uniones ni mediaciones. Aquí la atención 
por el peso es trascendida en una operación material y constructiva que pone 
énfasis y cuestionamientos a la producción de una pieza escultórica de inge-
nio técnico capaz de instalarse e incluso trasladarse. 
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Figura 121. Fotografía de la escalera 
de la Casa El Grande, Rafael Iglesia, 
Rosario, 2002.

Por otra parte, algunas de las obras de Ricardo Sargiotti, posteriores a las 
mencionadas del arquitecto Iglesia, como las «Casa ME» (2007) y la «cochera 
con macetero» (2010) —ambas desarrolladas en colaboración con el arqui-
tecto José Santillán—expresaban una disposición por acallar la representa-
ción del peso, emulando la condición de levedad. En el caso de la última obra 
mencionada, la cubierta de la cochera se compensa concentrando el foco en 
la estructura de sostén. 
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Figura 122. Fotografía de cochera contrapesada denominada por el autor como 
«Sombra» y «X–Arquitectos», Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2008.

De acuerdo con estas representaciones ligadas a la ingravidez y ligereza, 
resulta posible estimar que fueron necesarios más de un centenar de años para 
resigni�car la idea de que la arquitectura podía dar presencia a lo ausente —o 
silenciar lo presente—, según la concepción clásica de arte y técnica ligados 
a la noción de estética de Hegel.5 La concepción y percepción de liviandad 
plantea una asociación de sentido con la idea decimonónica de espacio sem-
periana. En cambio, la intención de representación de ingravidez en Sargio-
tti adquirió fuerza y de�nición de búsqueda en el diseño que años más tarde 
concretaría en una estructura de hormigón simple, de dos columnas y vigas 
metálicas que sostienen una cubierta contrapesada con un macetero de hormi-
gón. Este hecho arquitectónico fue desplegado para el desarrollo de una acti-
vidad elemental, casi prosaica, como la de disponer un vehículo bajo techo. 
En este caso, ya resulta explícita la pretensión de levedad, de silenciar la repre-
sentación del peso consustancial a la materia, apelando al contrapeso que pro-
porciona un artefacto como la maceta de hormigón actuando como hecho 
externo a la estructura. En esta cochera contrapesada por el macetero, lo que 

5. «La arquitectura es el arte más incompleto (…) porque es incapaz de manifestar en 
adecuada presencia lo espiritual en la materia pesada que ella toma como elemento sen-
sible y trata según las leyes de gravedad» (Hegel, 2007).
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aparece enfatizado es la especial atención a la negación del peso. Es intere-
sante en este punto pensar que la representación de la condición pesada de la 
estructura se materializa paradójicamente a través de la levedad. Así, el espa-
cio arquitectónico se con�gura desde la atención a la manera en que se con-
sigue ausentar al peso, representarlo de modo tal que deje de tener presencia. 
Esas paradojas son las que permiten, entre otros motivos, dar lugar a la poé-
tica de las representaciones en la arquitectura. 

Figura 123. Fotografía cochera contrapesada «Sombra», Ricardo Sargiotti y «X–
Arquitectos», Córdoba, 2008.

Si bien Sargiotti posee un repertorio de obras quizás más acotado que los 
otros arquitectos en el período analizado, su producción re¶exiva es muy 
amplia, como también lo es su trayectoria académica. Fue docente y coordi-
nador de los estudios de posgrado del Programa de posgrado en Arquitectura 
y tecnología de la UTDT, lugar desde el que convocó en diversas ocasiones para 
experiencias académicas a Bucci, Corvalán, Iglesia y Benítez. En 2011 esa casa 
de estudios también ofreció con participación de Sargiotti y otros académi-
cos un simposio internacional acerca de «la insoportable levedad de la Arqui-
tectura: el diseño estructural, entre la práctica y la enseñanza».6 Allí, propo-

6. En el Simposio Internacional de noviembre 2011 participan como expositores: Tomás 
del Carril / Guillermo Ranea / Mariano Clusellas / José Luiz Canal / José María Del Villar / 
Daniel Ventura / Jorge Francisco Liernur / Pedro Reissig / Hugo Corrés Peiretti / Solano Bení-
tez / Coordinación: Ricardo Sargiotti / Gabriel Tyszberowicz. Entre los fundamentos de aquel 
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nía un debate que, con diversos profesionales y académicos, revisitaría tanto 
las representaciones alusivas al peso en arquitectura como lo aparentemente 
inconciliable entre los campos de la arquitectura y la ingeniería. 

Figura 124. Afiche de divulgación del simposio «La insoportable levedad de la 
Arquitectura: el diseño estructural, entre la práctica y la enseñanza», UTDT, 2011.

¿Cómo se puede llegar a ser innovador o creativo? (…) El talento creador es esen-
cialmente artístico, está asociado sobre todo a los arquitectos, a quienes conciben 
obras, a los artistas. A cambio, para los ingenieros, así como para todos aquellos 
que manejan datos cientí�cos o factuales, el objetivo es innovar. ¿Es eso tan di-
ferente? No lo creo. (Rice, 2009:21)

Según Sargiotti, el trabajo sobre la estructura —para apelar con ella a repre-
sentaciones tectónicas— demanda hermanar relaciones entre conocimientos 
del campo de la ingeniería y la arquitectura. Uno de los ingenieros con aque-
lla virtud fue Peter Rice, a quien considera un referente literario. David Mac-
kay prologa su libro Un ingeniero imagina y explica que Rice, al igual que 
Louis Kahn, entendía que «las buenas arquitecturas e ingenierías dependían 
del tiempo empleado en estudiar la unión, en primer lugar, entre materiales, 
y en segundo lugar entre funciones estructurales» (Mackay, 2009:21).

Simposio, Sargiotti destacaba: «Interface que reside en el trabajo conjunto entre arquitec-
tos e ingenieros en pos de la realización de una obra y, justificando el adjetivo temporal y 
calificativo de propicia en una renovación del interés por parte de ambos profesionales en 
las incumbencias y funciones aparentemente sesgadas de cada actividad. (…). En este 
contexto, el Simposio pretende, a través de las exposiciones de los disertantes, la narra-
ción de sus distintas experiencias al respecto que, sumadas a algunas investigaciones afi-
nes, consoliden una base de discusión sobre un cierto «estado de situación» de la ense-
ñanza en las escuelas de arquitectura». Extraído de documento facilitado por Ricardo 
Sargiotti.
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Allí donde aparece la levedad de la forma arquitectónica, la percepción 
logra hacer desaparecer el peso y este, casi como paradoja y poesía en simul-
táneo, se representa livianamente. Sin embargo, aún ante estas percepcio-
nes propias del ojo humano —denominado en el campo del arte pictórico 
como trompe l’oeil— y pese a las representaciones tectónicas, si hay algo que 
le resulta inevitable a la arquitectura como hecho material y físico es justa-
mente dejar de ser pesada.

Sargiotti, miraría a Richard Serra, Giovanni Anselmo —ambos artistas 
y escultores— y a Franco Albini como referentes, focalizando en el trabajo 
que ellos realizarían acerca de la representación del peso —o su silencia-
miento—. Esta atención a la rama de las otras artes, la escultura principal-
mente y a Richard Serra en particular, ya había sido señalada por Graciela 
Silvestri cuando explicó que este escultor estadounidense comenzó a ser cono-
cido entre los arquitectos a partir de las tensiones y «paralelos con las artes 
hermanas», que se dieron desde los años 70, lo que «abrevó del impacto de la 
fenomenología de la percepción, insistiendo en las cualidades táctiles, sono-
ras, estáticas de las formas, rechazando así la idea de espacio como concepto 
abstracto» (Silvestri, 2006:24). 

Figura 125. Escultura  
sin título, Giovanni Anselmo, 
1969.

Figura 126. Muestra de arte, Franco Albini, 
Estocolmo, 1953.
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Figura 128. Escultura Corner Prop, 
Richard Serra, 1969.

Figura 129. Instalación La Materia del 
Tiempo, Richard Serra, 1994–2005.

Figura 127. Stand Montecatini, Franco Albini, Milán, 1961.
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La alusión al peso a través de la materia fue particularmente atendida por 
Serra quien consideraba al peso como un valor esencial en sus esculturas:

no es que sea más atractivo que la ligereza, pero sencillamente sé más sobre lo 
pesado que sobre lo ligero, y por tanto tengo más cosas que decir sobre ello, más 
que decir sobre el equilibrio del peso, la disminución del peso, la adición y sus-
tracción del peso, la concentración del peso, la manipulación del peso, la con-
tención del peso. (1992:9) 

En la vivienda «Merlini (ME)» también proyectada por Sargiotti, el hormigón 
tiene otro rol y es el de dar consistencia y presencia a un basamento que se 
despega del terreno cuya topografía hace honor al paisaje serrano con pen-
dientes. Esa pieza de hormigón que uni�ca el primer nivel de la vivienda y 
permite disponer las actividades de esta planta sin alterar la cota, adopta la 
con�guración de un volumen pesado que contiene la piscina en el aire separada 
del suelo natural con cierta sugerencia a una tensión entre peso y levedad.

Figura 130. Imagen de 
House of Cards, Richard 
Serra, MoMA, 1969.

Tal levedad se sopesa por la construcción que, en el otro extremo de la losa, 
hace las veces de balance a esa estructura maciza cargada por el volumen de 
agua. Este hecho estructural, saturado de ironía, constituye, sin embargo, lo que 
otorga igualmente sentido a la de�nición del modo de organizar un programa 
residencial para una pareja adulta, en un terreno con una topografía desnivelada. 
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Figuras 131 y 132. Fotografías de la Vivienda Merlini ⸺ME⸺, Ricardo Sargiotti, 
Córdoba, 2009.

Atendiendo esas peculiaridades, en uno de los sectores bajos del terreno, 
por otro lado, se organiza un lugar de cobertor de coches, también despegado 
del suelo. El hormigón, si bien media entre niveles, conforma un basamento 
pesado y único a un nivel superior que es, a la vez, sumamente liviano y de 
sugerentes vibraciones espaciales logradas por la con�guración de los lími-
tes como también por las dobles alturas y vinculaciones entre ámbitos en el 
interior. 

Además, y en referencia a la representación de los pesos, se procura distor-
sionar y tensionar las cargas a partir de las elecciones materiales. Esto se con-
creta cuando el hormigón se acusa despegado del suelo levitando por sobre 
la pendiente del solar, mientras que, por otro lado, el predominio de pla-
nos plenos y la con�guración de la volumetría de la casa brindan la aparien-
cia pesada cuando resulta una construcción esencialmente liviana: estructura 
de metal y chapa sinusoidal que se disponen, respectivamente, como porte y 
como envolvente. 

Figuras 133 y 134. Fotografías de construcción de la Vivienda Merlini ME, 
Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2009.

En torno a la pregunta por las diversas in¶uencias que han delineado y 
nutrido sus concepciones, Sargiotti re¶exiona sobre lo que representó para su 
formación y su desarrollo profesional la experiencia de trabajo en el estudio 
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del arquitecto alemán Oswald Ungers entre los años 1989 y 1995. Así, refe-
ría que tanto para Ungers, como también en la actualidad para él, las analo-
gías, como modo estratégico de pensamiento, le atraen. Esto se daría porque 
las analogías permiten manifestar la inteligencia creativa al intentar asociar 
dos realidades divergentes mediante algo que las vincula, las asocia parado-
jalmente pero nunca las iguala. Asimismo, esta modalidad alienta a la pres-
cindencia de límites para tal imaginación y esto le resulta muy alentador y 
potencialmente cautivante. 

En tal sentido, construyendo analogías, «quita el peso» suficiente de ciertas 
reflexiones y decisiones para poder resignificarlas en otros contextos y desde 
allí volver a mirarlas con otra perspectiva. Afirma, además, que «el campo 
analógico saca de foco y devuelve la pregunta refrescada» (Sargiotti, 2017). 
Allí se potencia el empleo de la ironía y el sarcasmo. Ahora bien, aquella iro-
nía trasladada al problema de las estructuras y sostenes es la que parece haber 
permitido el macetero para sopesar una estructura que, constituida por finas 
columnas metálicas como un pórtico y un techo de chapa transparente sujeto 
con piezas también de metal, apelan al equilibrio estructural, concentrando 
un cierto peso disuelto en el prisma del macetero. Porque en la realidad, la 
estructura de secciones esbeltas, portan más levedad que peso. Quizás en esto 
también la consideración hacia Mendes da Rocha como «un padre posnatu-
ral» como aquel que «logró llevar las cosas a su debida escala» (Sargiotti, 2015). 
Para el arquitecto cordobés, esto se resume en la idea de lograr pensar y hacer 
en momentos de 1980, tiempos en los que en el mundo las arquitecturas des-
figuraban su dimensión constructiva en pos de un mercado global, el arqui-
tecto brasileño, hacía otra cosa. Y no resulta casual esta referencia debido a:

la levedad titánica de estas construcciones… colocando la rigurosa geometría de 
sus formas sobre el orden azaroso de la geografía o la circunstancia urbana, re-
concilian en efecto lo doméstico con lo político, pero a la vez reúnen el logro es-
tructural con la minuciosidad del detalle en una síntesis técnica y poética. (Fer-
nández Galiano, 2013b:3)

La búsqueda de definición espacial mediante los límites y el silenciamiento 
de los pesos también es considerada por Sargiotti en otras de sus produccio-
nes como el «quincho RO» (2004) y en el Comedor ZF (2004). En ambos 
acude a materiales livianos, de cierta celeridad ejecutiva a raíz del sistema de 
producción, con estructuras metálicas de sostén. El primero de ellos, es cro-
nológicamente anterior a la cochera contrapesada y afín a esta última solo a 
través de su materialidad y disposición del plano de cubierta que configura el 
espacio arquitectónico. La techumbre de este ámbito se aparta con naturali-
dad de la representación de meros planos con pendientes diversas, para con-
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formarse como unidad y como pieza que se separa y despega de todo límite 
vertical. En esta acción, el techo también alcanza una condición de levedad 
sugerida y exacerbada, debido a la fuga hacia el cielo que expande el espacio 
semicubierto del quincho y lo llena de aire. El trabajo estructural de autosos-
tén de la cubierta se acusa e intensi�ca con la pieza de sujeción que a modo 
de arriostre aporta a la rigidez de las partes. 

   
  

    

   Figura 135. Croquis del Quincho Ro, 
Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2004. 

Figura 136. Fotografía del Quincho Ro, Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2004.



173

Figura 137. Fotografía de Comedor ZF, Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2004.

Figura 138. Fotografía de construcción del Comedor ZF, Ricardo Sargiotti, 
Córdoba, 2004.

Como reacción a operaciones que apelan a la cubierta como recurso para 
la conformación espacial, en el proyecto para el concurso del Club House 
para el country San Esteban en la ciudad de Río IV del año 2004 elaborado 
conjuntamente con José Santillán, Eloísa Minoldo y Federico Wenk, se pro-
puso una estructura que a través de vigas y un elemento central que hace de 
soporte, plantea una proyección de sombra y la de�nición del límite supe-
rior. Sin embargo, en este caso, la estructura remarca su presencia a través de 
secciones representadas y la materialidad del hormigón con solo dos apoyos 
constituidos por prismas ciegos que contienen los servicios y sobre los que 
apoyan dos vigas que, por su mayor sección, soportan la continuidad de la 
proyección del armazón de vigas giradas a modo de pérgola. 
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Figuras 139 y 140. Croquis de Club House San Esteban, Ricardo Sargiotti 
y José Santillán, Córdoba, 2004.



175

Figuras 141 y 142. Fotografías de maqueta analógica de Club House San 
Esteban, Ricardo Sargiotti y José Santillán, Córdoba, 2004.

Por su parte, la vivienda unifamiliar MZ (2008) en Tucumán, proyectada 
conjuntamente con José Santillán —su socio en X–Arquitectos—, se de�ne 
por el uso de piedra y hormigón armado como argumentos estructurales y 
materiales de la obra. Particularmente, se destaca la estructura que limita y 
hace de borde y que, a través de vigas enmascaradas como dinteles, parece 
suspenderse de la masividad pétrea de los muros con rajas de luz y vidrio sin 
ningún apoyo que acuse el porte. El peso se disuelve con estas operaciones 
formales para reconsiderar nuevamente la distancia real y perceptiva entre la 
materia pesada y su representación arquitectónico–espacial. 

Figura 143. Fotografía de vivienda 
MZ, Ricardo Sargiotti y José Santillán, 
Córdoba, 2004.

Figura 144. Fotografía interior de 
vivienda MZ, Ricardo Sargiotti y José 
Santillán, Córdoba, 2004.

Otra representación de liviandad inédita puede verse en las variadas apro-
ximaciones de Solano Benítez respecto de su trabajo con el ladrillo, en con-
diciones estructurales atrevidas que reemplazan las solicitaciones convencio-
nalmente asumidas por el hierro y en algunos casos por el hormigón, mediante 
el ladrillo «armado».
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El trabajo de gran espíritu experimental y de intrépida audacia, por momen-
tos ilimitada, de Benítez a partir de ciertos materiales, se profundiza con los 
conocimientos técnicos que no son netamente empíricos, pero sí de gran 
ímpetu exploratorio. 

En Teletón (2010) en Asunción del Paraguay, por ejemplo, revisita la cons-
trucción tradicional de bóvedas de cañón corrido con nervios construidos con 
ladrillo reforzados estructuralmente mediante hormigón. Las piezas individua-
les de cualidades super�ciales y livianas, se alzan entre nervios conformando 
una especie de membrana por su espesor y permeabilidad. Una vez más es un 
único material con un rol multifuncional en sus diferentes situaciones espa-
ciales. Más tarde realizará una bóveda de cañón para la Bienal de Venecia en 
2016 con Cabral y el equipo de Gabinete Arquitectura. 

Figura 145. Fotografía de Fundación Teletón, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Paraguay, 2010.
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Figuras 146 y 147. Fotografías de Fundación Teletón, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Paraguay, 2010.

En otras obras de Benítez, como la Casa Abu Font (2007), la Casa Esme-
raldina (2000) o la Casa Fanego (2003), propone también trabajos el ladrillo, 
pero la representación, en cambio, en la última de las viviendas mencionadas, 
se enfocó en el desarrollo de estructuras de hormigón organizadas en impor-
tantes vigas que pudiesen desafectar los muros para que estos funcionen más 
como bordes y límites —al modo de cortinas hechas de paredes— y lograr asi-
mismo ventilaciones cruzadas y distribuciones programáticas según los niveles. 
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Figura 148. Fotografía de Casa Abu 
Font, Solano Benítez, Paraguay, 2007.

Figuras 149 y 150. Fotografías de Casa Fanego, Solano Benítez, Paraguay, 2003.

Por ejemplo, en la Casa Fanego, concibe un sistema de pilares posicionados 
en los medianeros que sostienen dos vigas Vierendeel de las que cuelga toda 
la mampostería. Sin embargo, este sistema de sostén no cobra protagonismo 
en el exterior ni en el interior. 

Con estas acciones, que son análogas a algunos proyectos destinados a 
viviendas de Paulo Mendes, Lina Bo Bardi o Joaquim Guedes, en sus intencio-
nes y exploraciones en torno a la estructura, Benítez consigue colgar la cons-
trucción, despejar la planta baja y ¶exibilizar con ello los destinos de ese nivel. 
Pero, lo que resulta de mayor interés es que esta decisión estructural además 
permite conseguir representaciones divergentes y poéticas en las experiencias 
espaciales con el ladrillo.
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De manera distinta, pero con intenciones de trabajo sobre la estructura, 
Smiljan Radic, en el restaurante «Mestizo» (2005), ubicado en el parque del 
Bicentenario en Santiago de Chile, desarrolla la idea de un entramado de vigas 
de hormigón como operación de «cierre» superior para un programa arqui-
tectónico que requiere plantas ¶exibles, libres y consecuentemente mayores 
luces entre apoyos. Esta construcción se sitúa al modo de una follie aunque 
condensando operaciones quizás más poéticas y no exclusivamente como dis-
parate o provocación. 

Figura 151. Fotografía 
de piedra estructural en 
Mestizo, Smiljan Radic, 
Santiago de Chile, 2005.

Figura 152. Fotografía de Mestizo, Smiljan Radic, 
Santiago de Chile, 2005.

El peso de la estructura que con�gura límites y sostiene, no desaparece, 
sino que se transforma al trans�gurarse con los atributos de la materia que 
sustenta. La presencia de las vigas de gran altura es una acción concreta en 
la de�nición del espacio interior y exterior del parque, aunque tanto sus sec-
ciones como su peso se contrarrestan visualmente a través del color: pintura 
negra que enmascara la individualidad uni�cando las partes y debilitando la 
percepción de sus dimensiones y capacidad portante. De igual manera, esta 
de�nición cromática acarrea una atenuación de la presencia de las vigas para 
reforzar el contraste que comporta el entorno luminoso y paisajístico del par-
que, conformando una especie de bóveda nocturna.

Los pilares macizos, por su parte, como elementos que sostienen las fuer-
zas de compresión, aunque alejadas de la idea de componente lineal vertical 
esbelto, se concretan por elementos escultóricos materializados por piezas de 
piedra facetadas que «teatralizan» la representación del peso y lo transforman 
en un acto poético de la estructura y su representación a través del material 
geológico. En ocasión de las diversas entrevistas y publicaciones del pabe-
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llón que construyó para la Serpentine Gallery (Kensington Gardens, Lon-
dres, 2014), Radic retomaría esa idea de la relación entre lo pesado y lo pétreo 
y la representación tectónica (apariencia y ser) cuando a�rmaba que «el pro-
blema radica en la sensación de cómo el peso aparece», y agregaba que «si no 
sentimos el peso de la piedra, no tenemos un buen proyecto» (Radic, 2014a). 
En los macizos de granito de Mestizo, no se ausentan los pesos ni se reducen 
los cuerpos ni su masividad ligada a la capacidad de soporte, sino que la gra-
videz y lo macizo y sólido se experimentan apelando al arte —exhibicionista 
y delicado— que alcanza el trabajo con la materia. Estos enmascaramientos, 
alejados sin embargo de la concepción de disfraz que oculta, median, según 
el enfoque nietzscheano en relación con la «máscara», la representación de las 
construcciones. 

Figura 153. Fotografía de Dolmen, 
España.

Figura 154. Fotografía de pabellón 
temporario, Serpentine Gallery de 
Londres, Smiljan Radic, 2014.

En vínculo con aquellas ideas, la Casa Pité (2003), tiene una estructura con-
formada por �nos planos de hormigón concebidos como límite y sostenidos 
por pilotes empotrados en la piedra del acantilado, desde donde se confor-
man los apoyos para las losas inferiores que constituyen el plano inferior de 
cada uno de los diferentes niveles de la vivienda. Como resulta necesario el 
descenso para el ingreso, en aquella bajada se concreta un recorrido dilatado 
por un tiempo de aproximación a través de la rampa en la que se comienza a 
desplegar una experiencia singular a partir de la percepción de los pesos de la 
gravedad en el descenso, emergiendo simultáneamente la identi�cación del 
plano del suelo que, en este nivel, se convierte en cubierta y continúa delimi-
tando los interiores como muros. 
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Figura 155. Planimetría: corte de Casa 
Pité, Smiljan Radic, Chile, 2003.

Figura 156. Fotografía de Casa Pité, 
Smiljan Radic, Chile, 2003.

Esta estructura de sostén de�nida por pilotes vinculados mediante vigas 
escondidas y que portan las losas de los volúmenes con�gurados a partir del 
pliegue laminar de hormigón, permite acusar el «despegue» de la topografía 
y la capacidad estructural en esa levitación, para avanzar en voladizos sobre 
el acantilado. 

Figura 157. Fotografía de la Casa Pité, Smiljan Radic, Chile, 2003.
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Ya en el primero de los descensos, se advierten los límites de los espacios 
interiores conformados por los planos continuos de hormigón. Su tratamiento 
como piedra plástica, modelado no como un macizo sino como una envol-
vente, terminará de asentarse en el terreno cuando la estructura (y límite) de 
hormigón visto «en bruto» se tiña y la naturaleza avance en los espacios exte-
riores de las terrazas que se concretan en los distintos niveles. 

En Meeting point (2010), otro de sus proyectos más atípicos, pensado como 
centro de encuentro ante emergencias y destrucción, trascendiendo la osten-
tación de un sistema de pesos y contrapesos que aportan gravedad a la vola-
tilidad del globo de aire, el énfasis se centra en la de�nición de la estructura 
a partir de comportamientos integrales —y una estética futurista por la que 
se acude a la referencia de las estructuras de mediados de siglo XX de Richard 
Buckminster Fuller—. En aquellas, como en este sistema estructural, los ele-
mentos que comprimen (como las piedras que contrapesan los esbeltos ten-
sores que enmarcan los límites espaciales) se anclan no obstante en elementos 
traccionados que en de�nitiva son los que sujetan el volumen etéreo del globo. 

Figura 158. Fotografía  
de Refugio temporal 
Meeting point, Smiljan 
Radic, Chile, 2009.

Figura 159. Planimetría: vista de Refugio temporal 
Meeting point, Smiljan Radic, Chile, 2009.

Por otra parte, el Teatro experimental Bio Bio (2014), proyectado también 
por Radic, conjuntamente con Eduardo Castillo y Gabriela Medrano para la 
región del Bio Bio, resulta ganador del primer premio del concurso interna-
cional que se realiza en 2011. La construcción comienza años más tarde. Inte-
riormente, el teatro se conforma con una estructura tridimensional de colum-



183

nas y vigas de hormigón armado de sección cuadrada —que se repite en todo 
el edi�cio— mientras que se emplea madera en elementos arquitectónicos y 
estructurales como subestructuras de fachadas, vigas de techumbres, pasare-
las. Exteriormente la envolvente se materializa con acero galvanizado expre-
sando una ligereza signi�cativa.

Previamente al teatro mencionado, es posible encontrar algunas referen-
cias y búsquedas ligadas a la confección de membranas tanto en los refugios, 
por ejemplo, la «casa habitación» como en el Centro de Arte Escénico Expe-
rimental —NAVE— proyecto realizado por Radic entre los años 2010–2014. 
En este último, el proyecto tiene como condicionantes centrales las preexis-
tencias. En tal sentido, Radic operó en el espacio interior —que histórica-
mente estuvo destinado a viviendas— y en la intervención de la fachada que 
es la única construcción que permaneció en pie aunque requirió una puesta 
en valor y restauración, luego de diversos incendios y del terremoto del 2010. 
NAVE es un espacio de carácter experimental destinado a las artes vivas con-
temporáneas: danza, performance, música, teatro y entrecruces entre ellos. 
Esta condición delineó la premisa de pensar el espacio de manera dinámica 
y ¶exible. Interiormente los ámbitos se organizan a partir de inclusiones de 
piezas de hormigón. La terraza o azotea aloja una carpa permanente que per-
mite la realización de escenas artísticas en un recinto que lo asocia al espec-
táculo de circo, teniendo como fondo el centro de la ciudad de Santiago de 
Chile, pero despegada del suelo urbano. 

Figura 160. Fotografía de NAVE, Smiljan Radic, Santiago de Chile, 2014.
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Muy pocas piezas llegan al suelo, en su mayoría son piezas de hormigón 
incluso inclinadas y la conformación espacial se logra a partir de las mismas 
piezas estructurales, algo análogas pero distintas al peso de los pétreos de 
otras obras. El plano superior de la cubierta, que es una losa que sirve de tea-
tro a cielo abierto, se apoya sobre un entramado de vigas de hormigón vela-
das hacia el interior a través del color negro, recurso también empleado en 
«Mestizo». Sin embargo, la tensión de todo el ámbito interior se consuma en 
torno a la pasarela construida con per�lería metálica que cuelga de una viga 
de hormigón. 

Figura 161. Fotografía del interior de NAVE, Smiljan Radic, Santiago de Chile, 2014.

En el pabellón para la bodega de vinos VIK Wine Tasting Pavilion, pro-
yectado entre 2008 e inaugurado en 2014 en el valle de Millahue en Chile, a 
los pies de la Cordillera de los Antes, Smiljan Radic en coautoría con Loreto 
Lyon gana un concurso cerrado entre arquitectos chilenos previamente selec-
cionados. La bodega se extiende sobre y por debajo del nivel del terreno para 
lograr en simultáneo un menor impacto en el territorio en conjunción con 
requerimientos propios a la elaboración y producción interna de la bodega. 
El edi�cio de casi 300 metros de extensión longitudinal y semienterrado logra 
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silenciarse en el marco del paisaje dominado por la cadena montañosa cor-
dillerana. El espacio interior de diferentes alturas y accesible visualmente a 
todos los visitantes que desde arriba pueden observar todo el proceso de pro-
ducción del vino, promueve diversas atmósferas. La primera es la que se ini-
cia con un plano de agua con cierta pretensión de in�nito sobre el que pare-
cen ¶otar piedras. 

Figura 162. Fotografía Bodegas VIK, Smiljan Radic, Chile, 2014

El edi�cio de producción y galería se sostiene a partir de planos de hor-
migón que actúan como submuraciones en un sector soterrado mientras que 
se prolongan inmediatamente antes de la cubierta a la que solamente llegan 
columnas de hormigón. 

En el nivel inferior de esta gran nave se alojan 220 cubas de acero inoxida-
ble y está cubierta con una techumbre con volumen y cerrada con doble mem-
brana de PTFE — politetra¶uoroetileno—. Tanto la forma como el espacio y 
los materiales son de una gran simpleza y sencillez. Entre la cubierta y los pla-
nos de hormigón armado se de�ne una separación mediada por columnas. Esta 
raja asegura iluminación y ventilación necesaria para la producción del viñedo, 
pero también converge en la representación de cierta ligereza de la cubierta. 
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Figura 163. Fotografía Bodegas VIK, Smiljan Radic, Chile, 2014.

Con otro sesgo representacional sobre el sistema estructural, la Torre antena 
Santiago (2014) proyectada por Radic, Gabriela Medrano y Ricardo Serpell 
resulta premiada en primer lugar en el concurso nacional consumado en 2014 
para la construcción de una torre Antena a los pies del Cerro San Cristóbal. 
Este proyecto que roza la infraestructura, se presenta como un esqueleto en 
apariencia inestable pero que logra estabilidad sustentándose en el concepto 
de tensegrity structures de Buckminster Fuller, algunos ejercicios de los cons-
tructivistas rusos, esculturas de Lennet Snelson, solamente por nombrar algu-
nos referentes, incluso Frágil, un prototipo —o escultura— desarrollado por 
Radic para la exposición Global Ends de Tokio en 2010, en la que todos los 
elementos se organizan a partir de una relación estructural: todos están ten-
sados, colgados, calzados y son cuatro copas de cristal las que llenan el hueco 
de láminas metálicas. 

Figura 164. Detalle gráfico del sistema estructural 
de Torre Antena, Smiljan Radic, Chile, 2014.

Figura 165. Escultura Frágil, 
Smiljan Radic, Tokio, 2010.
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En el caso de la Torre Antena, en analogía con Frágil, cada elemento tiene 
una presencia que corresponde a la necesidad de sustento de la estructura com-
pleta. Así, el sistema de barras tubulares tensadas sostiene anillos con distinta 
pendiente y posición en su altura. También las escaleras conforman los ele-
mentos de compresión y los anillos se constituyen en miradores. La verticali-
dad necesaria, sin embargo, no adquiere predominancia y se vuelve silenciosa 
respecto al entorno natural signado por la cima de cerro. 

Figura 166. Imagen de proyecto de Torre Antena, Smiljan Radic, Chile, 2014.

Retomando la analogía con el antecedente de Buckminster Fuller de media-
dos de siglo XX, la estructura de la torre también acude a elementos comprimi-
dos que se hallan insertos en una red de elementos traccionados, invirtiendo la 
percepción habitual de las estructuras reticuladas. Ambos elementos estructu-
rales, los comprimidos y los traccionados, acusan su rol y sus solicitaciones en 
su expresión. Por otra parte, a diferencia de otras torres en las que uno llega a 
la cima para observar desde allí, en la torre Antena durante todo el recorrido 
es posible ver el entorno urbano paisajístico y patrimonial y con esto también 
se logra que la presencia de ella en sí resulte silenciosa.

En el caso de Aravena, el tema del peso y el equilibrio llegaría oportuna-
mente de otro modo. La Facultad de Matemática (1998) de la Ponti�cia Uni-
versidad Católica de Chile tuvo en su momento una amplia difusión. Es que 
el detalle y la delicadeza técnica se destacan en esta obra con una sutil losa 
de hormigón de gran luz, que se desprende y extruye del volumen vidriado 
del edi�cio y simula sostenerse con esbeltas columnas de desagües pluviales. 
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Figura 167. Fotografía de Facultad de Matemáticas, Pontificia Universidad 
Católica de Chile, Alejandro Aravena (Elemental), Chile, 1998.

En las Torres Siamesas, también como edi�cio destinado a albergar o�ci-
nas informáticas en el campus de la Ponti�cia Universidad Católica de Chile, 
Aravena organiza el programa en dos partes de modo de equilibrar formal-
mente una propuesta demandante de gran super�cie cubierta. Esas elevacio-
nes denominadas como «torres», sin embargo, se componen con una única 
estructura de hormigón rodeada por envolventes con geometrías que respon-
den a ponderaciones acerca del comportamiento ambiental de los interiores, 
construidas en base a per�lería metálica y vidrio, que se sujetan de la estruc-
tura interior de hormigón. Entre ambos volúmenes —el interior y el exterior 
vidriado— circula el aire y se concreta una suerte de interfase o transición 
resuelta por anclajes y arriostramientos. 
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Figura 168. Fotografía de Torres Siamesas, PUC, Alejandro Aravena (Elemental), 
Chile, 2005.

El Centro de Innovación (2012–2014) muestra otro momento del arquitecto 
en el que ya estaba consolidándose como un profesional de per�l internacio-
nal. Sin embargo, el proyecto es anterior. En 2011, a partir de una donación 
de empresas e industrias, conjuntamente con la Ponti�cia Universidad Cató-
lica, comienzan las gestiones para la construcción de un edi�cio destinado al 
proceso de transferencia de conocimiento, la vinculación con los medios de 
producción y el mercado. Para tal �n, se dispuso un sector privilegiado en 
el campus San Joaquín. En esta obra, Aravena y los arquitectos que integran 
Elemental, apelan al hormigón armado como la clave de la representación 
en su exterior, evocando solidez a partir de un juego de volúmenes opacos, 
pero también dando cuenta de un compromiso con la atemporalidad, dura-
bilidad, el mantenimiento y rendimiento energético. Esto último, según los 
proyectistas, resulta una respuesta desde el sentido común a un contexto cli-
mático. Ese sentido está dado para este equipo por la posibilidad de atenuar 
y controlar desde un punto de vista ambiental los espacios interiores. Por otra 
parte, la expresión hace contraste con los interiores abiertos e interconectados. 

En el Centro de Innovación, el trabajo con el peso es imperativo. La idea 
de suspensión de bloques ciegos de amplia escala, enfatizó el alarde estruc-
tural. Por otro lado, el hormigón se presenta allí como material consistente 
y sólido, con su interior que se aliviana y ¶uye verticalmente por la oquedad 
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central. Esta obra se presenta como un juego de encastres dominado por lo 
macizo y lo ahuecado. Así, en el interior domina la transparencia y la calidez 
de materiales como la madera. 

Figura 169. Fotografía de Centro de 
Innovación, PUC, Anacleto Angelini y 
Alejandro Aravena (Elemental), Chile, 
2012.

Figura 170. Fotografía de Centro de 
Innovación, PUC, Anacleto Angelini y 
Alejandro Aravena (Elemental), Chile, 
2012.

En torno al sistema de sostén, el edi�cio se expresa como un macizo en el 
que los volúmenes salientes exponen su condición pesada hasta de manera más 
enfática que el propio volumen principal. En un artículo de la revista ARQ Nº 
58 titulado «Las fuerzas de la arquitectura», Aravena se pregunta acerca de ¿«qué 
es lo que informa la forma de un proyecto?» (Aravena, 2012:58). Allí de�ne a la 
gravedad como un hecho invariable e incuestionable y explica que «como siem-
pre ha sido en arquitectura, nos atrae la condición atávica, primitiva y por tanto 
medular que la gravedad transmite a la forma» (Aravena, 2012:58). Sin embargo, 
agrega que frente a otras fuerzas con las que la arquitectura «debe lidiar», la gra-
vedad aparece como una fuerza menor o débil y todo proyecto, �nalmente, pone 
en juego las fuerzas múltiples que lo informan. En el centro experimental, el sis-
tema estructural viene asociado a una búsqueda material y de representación, 
conjuntamente con la atención a un programa de actividades, recursos energé-
ticos y mantenimiento y de aspectos climáticos y de confort.

En el mismo año en el que se inaugura el Centro de Innovación en el Campus 
San Joaquín de la PUC, Aravena comienza con la propuesta «ocho quebradas». 
Tiempo antes, Aravena proyectaba el mirador Las Cruces (2010), emplazado en 
un valle en las afueras de la ciudad mexicana de Durango. Este valle constituye 
uno de los parajes que conforma la infraestructura para peregrinos que llegan 
anualmente en el marco del turismo religioso y la devoción a la virgen del Rosa-
rio. La «ruta del peregrino» es un proyecto colectivo que incluye un plan maes-
tro proyectado por la mexicana Tatiana Bilbao en colaboración con el estudio 
Dellekamp y fue realizado por arquitectos de diversos lugares del globo, con-
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vocados especialmente para diseñar y construir enclaves de re¶exión, descanso 
y servicios a los peregrinos que recorren más de 100 kilómetros por la ruta que 
parte del poblado de Ameca hasta Talpa en Jalisco (México). Este proyecto se 
concretó entre los años 2008 y 2010 y entre los estudios convocados, «Elemen-
tal», encabezado por Alejandro Aravena, resultó uno de los elegidos, compar-
tiendo esta convocatoria con Ai Wei (China), Luis Adrete (México), Christ & 
Gantenbein (Suiza), Dellekamp Arquitectos (México), HHF Architects (Suiza) 
y Periférica (México). Es de advertir que el mirador Las Cruces, en estricto sen-
tido y, por su emplazamiento, quedaría fuera del cono sur de América Latina. 
Sin embargo, resulta fundamental considerar la obra como otro argumento de 
la proyección internacional de Aravena como también atenderla desde sus pecu-
liares condiciones de expresión matérica y por la exploración en torno a la pro-
blematización respecto al sistema de sostén que procura. 

Figura 171. Fotografía del mirador Las Cruces, Alejandro Aravena (Elemental), 
México, 2010.

Así el mirador contempla, según Aravena, la posibilidad de reparo y des-
canso a partir de la generación de sombra y ventilaciones cruzadas y funda-
mentalmente, potencia la visual panorámica del valle, cuestión que venía en 
gran medida ligada a una condición propia del emplazamiento. Pero, desde 
el enfoque aportado por el análisis del sistema de sostén, el mirador se pre-
senta como una pieza monolítica, conformada por planos de hormigón que en 
conjunto se advierten desde el exterior como un volumen quebrado por una 
arista mientras que, en el interior —como un espacio cavernoso— el hormi-
gón, que se representa como un macizo exteriormente, es sostén y envolvente. 
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Figuras 172 y 173. Fotografía del 
mirador Las Cruces, Alejandro Aravena 
(Elemental), México, 2010.

Figura 174. Sección del mirador Las 
Cruces, Alejandro Aravena (Elemental), 
México, 2010.

Aprovechando la pendiente propia del emplazamiento, una pieza se apoya 
paralelamente al declive hasta que, en un momento se quiebra y la losa inferior 
se despega del suelo y se proyecta en sentido horizontal, generando un vola-
dizo. Ese volumen interior del voladizo es el mirador en sí mismo y, además, 
es el remate del recorrido de la peregrinación de �eles. El único material es el 
hormigón y no hay elementos de sostén a la vista puesto que la única viga que 
mediatiza el empotramiento al suelo queda escondida. Sin embargo, la losa 
que está en pendiente permite, en conjunto, sostener el volumen hueco que 
se proyecta separado del suelo. El mecanismo de sostén y el material son de 
gran simpleza, solo hay una lucarna que resulta de un ahuecamiento en una de 
las losas superiores y que contiene una imagen de Nuestra Señora del Rosario. 

Figuras 176 y 177. Fotografía del mirador Las Cruces, Alejandro Aravena 
(Elemental), México, 2010.

Los acentos puestos en la estructura quizás se subrayaron en la producción 
más reciente de Aravena. Su modalidad operativa se funda en minuciosos 
estudios conceptuales, estadísticos y de mecanismos �nancieros, además de 
la atención comprometida con su medio de producción y coyuntural, que lo 
impulsaron a destacarse con el diseño y propuesta denominada «Elemental», 
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por la que recibió además de premios, el reconocimiento y difusión interna-
cional de su obra.

Otro caso del mismo arquitecto lo constituye la Casa Ocho Quebradas en Los 
Vilos, Chile (2014) que es un proyecto posterior al mirador mexicano y forma 
parte de la iniciativa «ochoalcubo», citada en el capítulo anterior. Esta casa de 
�n de semana se convierte en una «arquitectura de autor» de un gran espíritu 
de exploración, por el carácter del emprendimiento. El emplazamiento de la 
obra es, análogamente a «las cruces» un paisaje en declive, en este caso, preg-
nado por el acantilado rocoso y la presencia del océano Pací�co. Anclada sobre 
las piedras naturales, la casa se representa como en un equilibrio con el que, en 
realidad no lidia. Si bien el acantilado propone esa suerte de derrumbe, la tectó-
nica de esta casa adhiere a ese juego expresivo solo mediante su representación. 

Figuras 178 y 179. Fotografía de Ocho Quebradas, Alejandro Aravena 
(Elemental), Chile, 2014.
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La casa se conforma por piezas de hormigón que funcionan por el peso pro-
pio y la gravedad. El emplazamiento y el programa, constituyen ocasión para 
explorar la vida en su forma más irreductible y alejada de la ciudad. Permite 
centrarse en la idea de refugio desde el punto de vista antropológico, un habitar 
casi elemental, arcaico. En palabras de Aravena: «a decir verdad, hemos estado 
tratando últimamente de ser lo más primitivos posible. En una época donde el 
hambre por lo nuevo está amenazando a la arquitectura de convertirse en algo 
inmediatamente obsoleto, nosotros buscamos la atemporalidad» (Aravena, 2014). 

La volumetría se conforma por tres piezas. En todos los casos, cada uno de 
los volúmenes se expresa como un macizo mientras que hacia el interior con 
«cajas huecas». El volumen en contacto con el suelo, de marcada horizontali-
dad, recibe una pieza oblicua que es una chimenea o un lucernario. La asocia-
ción al fuego, como centro del hogar —centro subjetivo y como logro revo-
lucionario de la humanidad— viene ligada a la referencia más primitiva del 
hogar: el fuego. El sentido vertical está dado por el volumen que contiene los 
dormitorios y sectores de descanso. 

Figuras 180 y 181. Fotografía de Ocho Quebradas, Alejandro Aravena (Elemental), 
Chile, 2014.

La piedra armada, como materia, remite también a la idea de perpetuidad 
del material y a un envejecimiento prácticamente silencioso. Por otro lado, la 
casa incorpora la super�cie de la cubierta como terraza con madera empleada 
para el encofrado. Al respecto los autores esperan que «estas piezas envejez-
can como una piedra, adquiriendo parte de la brutalidad del lugar, pero sin 
dejar de ser suave para que las personas disfruten de la naturaleza y la vida del 
lugar» (Aravena, 2014). 

Ángelo Bucci, como seguidor de la cultura constructiva, material y estruc-
tural de Vilanova Artigas, y portador tardío de la in¶uencia de la escuela Pau-
lista, trabajó con la tradición constructiva de una materia pesada per sé como 
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el hormigón armado y la representación de equilibrios en torno a la cuestión 
de corporeización de ciertos pesos y la estructura.

Las obras de Bucci constituyen, por su parte, juegos de exageración de una 
situación de equilibrio estructural. Para Vilanova Artigas, uno de sus referen-
tes, la arquitectura no era sino una manipulación consciente de la ley de gra-
vedad. Así explicitaba: «eliminar apoyos, abrir vanos, equilibrar. El resto es 
confort» (Artigas, 2015:184). En ese sentido, proponía en sus obras estructuras 
arquitectónicas que apelaban al tema del peso, una expresividad por la exa-
geración del equilibrio y la representación de cierta ligereza, aunque va más 
ligada a acciones de suspensión y vencimiento de la gravedad, que de silencia-
miento de las fuerzas gravitatorias. Pese a estas ambiciones, sus arquitecturas 
no encarnaron pretensiones de constituirse en representaciones de levedad, 
sino que posiblemente es el rigor con el trabajo sobre los sistemas de sostén 
y sus cualidades expresivas lo que distingue sus obras. Asimismo, de�nen el 
espacio a partir de la estructura. Por su lado, como lo expresa José María Gar-
cía del Monte en torno a la obra de Paulo Mendes da Rocha, este arquitecto 
enfrentará el «problema gravitatorio o resistente» (García del Monte, 2006:77) 
con dinteles y estructuras para habitar en los que la gravedad es una servi-
dumbre de la levedad y la fuerza es aprovechada para transformar la natura-
leza de la arquitectura.

En cambio, en gran parte de las arquitecturas de Bucci parece viable com-
prender el rol del peso mediante una voluntad expresa de síntesis en la unici-
dad y reducción de los apoyos como elementos de sostén. Macizas estructuras 
de hormigón expresadas con ligereza alientan la oportunidad para experimen-
tar y representar la gravedad de un modo intenso, aunque no tan consciente 
—y, por ende, no pesado.

Figuras 182 y 183. Fotografía de la Casa en Ubatuba, Ángelo Bucci  
(SPBR Arquitectos), Brasil, 2005.
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Esto se evidencia especialmente en la Casa en Ubatuba (2005) en la que 
sintetizó los apoyos, a riesgo de presumir la concentración de las descargas de 
fuerzas, mediante tres columnas de diversa esbeltez niveladas mediante dife-
rentes piezas elevadas a una misma cota, en clara tensión con la gravedad y la 
estabilidad estructural. El equilibrio, como fuerza que surge de contrarrestos, 
encierra una inestabilidad con la que continuamente demanda estar «nego-
ciando». Sin embargo, esa inestabilidad se evidencia en las percepciones por-
que, en realidad, hay una fuerza incesante por contener las diferencias y evi-
tar el desplome o caída. 

Figuras 184 y 185. Maqueta analógica de la Casa en Ubatuba, Ángelo Bucci 
(SPBR Arquitectos), Brasil, 2005.

Bucci se interesa especialmente por el problema ligado a la representación 
del equilibrio por la ecualización de las fuerzas intervinientes. Por ejemplo, 
la introducción a la edición de su publicación monográ�ca «Arquitecturas 
de Autor» fue presentada por el arquitecto Rubén Alcolea de la Universidad 
de Navarra bajo el título: «Pesada ingravidez». Esta negociación entre fuerzas 
opuestas que el título denota, también encuentra razones en el empleo de un 
material pesado y consistente bajo con�guraciones formales que, tanto con 
su estructura como con las envolventes verticales u horizontales, se ocupan 
de limitar el espacio más como borde que como cierre. 

Particularmente la Casa en Ribeirão Preto (2002), propone una �na envol-
vente de hormigón que se eleva del suelo y oculta toda presencia de vigas, 
en este caso, proyectadas también como piezas invertidas. Las dimensiones 
y condiciones del lote urbano, dieron lugar a un volumen exento y elevado. 
Sin embargo, esta alusión a la ligereza encuentra una tensión opuesta en el 
ingreso cuando el tanque de reserva de agua se interpone en el encuentro de 
dos secciones de hormigón, un alero y una viga. Se ubica en el punto de con-
vergencia de ambas acusando el peso de un modo poético pero consistente. 
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Figura 187. Fotografía de la Casa en Ribeirão Preto, Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2002.

En la Casa en Carapicuiba (2008), el dominio de la ligereza material se 
exacerbó, ya sea porque los límites eran transparentes o livianos. Esta de�ni-
ción matérica liviana, como contrapartida, aumenta la intensidad del peso de 
la estructura de hormigón de cubiertas y pisos en desnivel. El trabajo a par-
tir del espacio que logra Bucci con la alternancia y zoni�cación de progra-

Figura 186. Secciones de la Casa en Ribeirão Pret», Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2002.
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mas en altura, incrementa las intenciones que más allá de la tectonicidad que 
acentúan las rigurosas estructuras, son asimismo demandadas por condicio-
nes físicas o programa.

Figuras 188 y 189. Fotografías de la Casa en Carapicuiba, Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2008.

Análogo termina resultando el caso de la «vivienda de �n de semana» para 
una ejecutiva —Gloria Kalil— en la ciudad de San Pablo (2010) en la que la pis-
cina elevada —para poder gozar de sol en el lote pequeño y urbano— contra-
pesa el sistema de sostén y cuerpos que contienen otras actividades domésticas. 

Figura 190. Secciones de la Casa de Fin de Semana, Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2008.

Para sostener las piezas de hormigón elevadas, diseña pilares y láminas de 
hormigón que portan los volúmenes en el aire. Así logra despejar la planta 
baja del ritmo que impondrían estructuras de columnas moduladas para dis-
poner soportes verticales que se transforman en vigas, quiebran en losas y que, 
en conjunto, usará para colgar las actividades domésticas. 
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Figuras 191 y 192. Fotografías de la Casa de Fin de Semana, Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2014.

Ángelo Bucci ha proyectado y construido de un modo prolí�co en la última 
década obras de diversas escalas y programas, aunque muchas de las obras que 
se tratan en este capítulo sean viviendas. La casa de �n de semana Ubatuba II 
(Ubatuba, San Pablo), proyectada entre 2011–2012 y construida en los años 
siguientes, es otra de sus arquitecturas domésticas en un terreno con una pen-
diente del 50 % y acceso a la playa. En este sentido, la topografía es, sin duda, 
uno de las condicionantes que tensionaron las ideas proyectuales. 

Figuras 193 y 194. Fotografías de la Ubatuba II, Ángelo Bucci (SPBR Arquitectos), 
Brasil, 2008.

La casa no toca el terreno y las actividades se organizan conforme a los des-
niveles entre la calle, la playa y los interiores. En vías a lograr esto, la estruc-
tura de sostén está conformada por columnas que, en el caso de las activi-
dades principales a la vivienda, se asimilan más a pilares, únicos elementos 
arquitectónicos que llegan suelo. Ya en Ubatuba, construida años antes, pro-
puso columnas que también eran exclusivamente las pocas piezas estructura-
les que tocaban el suelo. 
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Por otra parte, en estas arquitecturas, los bordes y envolventes, cuando no 
aseguran la continuidad del hormigón como pieza monolítica, están gene-
ralmente separadas del sistema de sostén. El hormigón se presenta hacia el 
interior y exterior y es sugerente cómo se logran corrientes de aire cruzadas 
además de las vistas hacia la playa como el reparo de los ámbitos privados de 
la vivienda. Asimismo, las conexiones entre los tres volúmenes se consuman 
mediante pasarelas metálicas. De hecho, hay una escalera construida íntegra-
mente con planchuelas metálicas, que une la calle con la playa sin atravesar a 
la vivienda, sino que obliga a recorrerla por el exterior y lateralmente. 

La clave estructural, material y topográ�ca dialoga en esta obra represen-
tándose mediante volúmenes que desnaturalizan su peso a partir de la síntesis 
de los elementos estructurales que llegan al terreno en pendiente.

Como expresaba Frampton, «lo que hace que mi enseñanza y, sobre todo, 
mi escritura sea única es que está teñida por la conciencia de los problemas 
involucrados en la concepción y realización de la forma construida» (Framp-
ton, 2010).

De un modo análogo, aunque con disidencias, la casa en Itaipava (2012) se 
construye al tiempo de Ubatuba II. En Itaipava, vivienda de �n de semana y 
potencialmente vivienda permanente, también se conciben las diversas activida-
des en tres volúmenes, todos ellos despegados entre sí y separados también del 
suelo, a excepción de la piscina. A diferencia de Iglesia, aquí la piscina no apa-
rece en equilibrio ni «contrapesando estructuralmente» otros ámbitos. La pis-
cina es el único volumen, en este caso volumen de agua, que se ancla al suelo. 

Figura 195. Fotografía de la Ubatuba II, 
Ángelo Bucci (SPBR Arquitectos),  
Brasil, 2012.
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Los otros avanzan hacia la pendiente del lote abriéndose al unísono a las visuales 
que esta zona de sierras cercanas a Rio de Janeiro otorga debido a su topografía. 

Figuras 196 y 197. Fotografías de maqueta analógica Itaipava, Ángelo Bucci 
(SPBR Arquitectos), Brasil, 2012.

La separación del programa doméstico en diversos volúmenes no responde 
exclusivamente a la materialización de un sistema de sostén con apoyos redu-
cidos y vigas en las que apoyan losas sino, en otro orden de cosas, estos volú-
menes al separarse logran mejores condiciones ambientales y pueden tener 
usos independientes unos de otros. Por otra parte, están desfasados en altura, 
permitiendo usar la cubierta de uno como expansión del otro y viceversa. 

Figura 198. Fotografías de Itaipava, Ángelo Bucci (SPBR Arquitectos), Brasil, 2012.



202

Todas las columnas son de secciones circulares, estilizándose aún con diá-
metros signi�cativos mientras que estos macizos de hormigón sostienen una 
trama de vigas y estas permiten el apoyo del volumen completo, materializado 
a partir del colado de hormigón. Los vínculos entre los diversos «planos» de 
actividades de esta vivienda suburbana y recreativa, se vinculan mediante esca-
leras, rampas o circulaciones horizontales también construidas en hormigón, 
haciendo no solo de nexo necesario para comunicar los sectores sino colabo-
rando con el funcionamiento del conjunto estructural.

Si bien la expresión de ligereza, aunque la materia sea pesada en las obras 
de Bucci, como esta vivienda, se ponen en valor las relaciones entre las diver-
sas dimensiones de la arquitectura y su vínculo con el sitio, aunque eligen, en 
general, separarse del suelo.

Entre las obras en Paraguay, la Casa Hamaca de Javier Corvalán —y su 
Laboratorio de arquitectura—, es quizás la muestra más explícita de una 
arquitectura que invoca al mecanismo de sostén para encontrar su expresión. 
Así, la cubierta aparecerá tensada y sus arriostramientos estarán acusados en 
las piedras colgantes que representarán los coe�cientes para que la chapa no 
resulte arrancada por los vientos.

Figura 199. Croquis de la Casa Hamaca, Javier Corvalán  
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2009.
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Figura 200. Planimetría: corte de la Casa Hamaca, Javier Corvalán  
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2009.

Figura 201. Fotografía de la Casa Hamaca, Javier Corvalán  
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2009.

En el mismo año que Hamaca, en 2009, Corvalán proyectó la Casa Brisco 
en un lote urbano entre medianeras en Asunción del Paraguay. Para esta 
vivienda, en colaboración con Andrés Careaga, diseñó el sistema de sostén 
materializado en hormigón y compuesto por cuatro vigas–pantalla que se apo-
yan en 8 pilares ubicados tangentes a los medianeros. 

En el caso de la viga–pantalla que conforma el plano de fachada, al mismo 
tiempo que sostiene la losa de la planta alta que se despliega por encima de un 
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medio nivel inferior que aloja el guardado del vehículo, constituye un límite 
—opaco— a la calle. Las vigas que siguen son más bajas y permiten soportar, 
a través de tensores, las losas a medida que se avanza longitudinalmente hacia 
el lote. Mientras que la última viga pantalla sustenta un ámbito semicubierto 
hacia el contrafuerte del lote. 

Figura 202. Fotografía de la Casa Brisco en construcción, Javier Corvalán y Andrés 
Careaga, Paraguay, 2009.

Figura 203. Axonometría del sistema de sostén de la Casa Brisco, Javier Corvalán 
y Andrés Careaga, Paraguay, 2009.
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La Capilla de Cerrito o Capilla de San Miguel Arcángel fue proyectada 
mucho antes que estas viviendas, en 2002. Sin embargo, su construcción se 
lleva a cabo en 2011, casi una década después. En 2018 esta obra fue seleccio-
nada y galardonada con una mención honorí�ca en el III Premio de Arqui-
tectura Latinoamericana: Rogelio Salmona. 

Según la memoria de los propios autores —Corvalán y su equipo—, en sus 
inicios iba a resultar un proyecto de autoconstrucción que involucrase a la 
comunidad, pero luego se realizó con mano de obra local. La construcción es 
austera y modesta, pero pone en juego y valor las potencialidades de un lote 
de medidas acotadas y en desnivel. Así, si bien todo el volumen que aloja la 
capilla está despegado del suelo, este desnivel va variando según la cota del lote. 
Esto da lugar a elevar la capilla desde la calle de acceso, generando el espacio 
para alojar un programa de actividades comunitarias y de escala barrial, tan 
barrial como la escala que logra la capilla. En ese sector de actividades diver-
sas como un dispensario, un aula de catequesis, un lugar recreativo, además 
de los pilares de hormigón aparecen columnas de madera de quebracho de 
rusticidad evidente que, mediante anclajes metálicos, colaboran al sostén de 
la losa inferior de la capilla. 

Figuras 204 y 205. Fotografías de la Capilla San Miguel Arcángel, Javier Corvalán 
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2011.

Como en otras obras de Corvalán, la estructura deviene de su exploración 
con materiales y maquetación a escala en el «Laboratorio de Arquitectura» y 
de un enfocado interés en constituir el problema de sostén en la clave del pro-
yecto. En ese sentido, la capilla se conforma a partir de pantallas de hormigón 
horizontales y verticales —piso o techo y paredes, respectivamente—, nervadas 
en diagonal para reducir el espesor de estos planos. Esta manera de conformar 
los cerramientos como una envolvente de hormigón que resulta del plegado 
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de planos logra simpli�car la concepción de la estructura portante y también 
hacerla expresiva, logrando que, en esa simpleza y austeridad, se represente 
la poética de una obra destinada a la profesión de fe de una comunidad. La 
iglesia queda exenta de los límites y conforma un volumen con una cubierta 
en pendiente que logra una espacialidad interior más ¶uida y acota la escala 
de la capilla inserta en un tejido urbano de baja densidad. 

Años más tarde llevaría a cabo un proyecto en el que por sus dimensiones, el 
sistema de sostén constituirá otra oportunidad para experimentar. En 2013, el 
Driving Público —APG— se emplaza en el club de golf en Luque, Paraguay. El 
programa congrega actividades de servicio, o�cina, escuela de golf y sistema de 
riego del campo. Este emplazamiento es justamente el que permite la condi-
ción exenta, longitudinal y abierta de la obra que se presenta como un sistema 
de sostén materializado con hormigón visto con una explicitación elocuente: 

Figura 206. Fotografía de la 
Capilla San Miguel Arcángel, 
Javier Corvalán (Laboratorio 
de Arquitectura), Paraguay, 
2011.
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Figura 207. Fotografía de la APG, Javier Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), 
Paraguay, 2013.

En el «Laboratorio de Arquitectura» los proyectos conllevan una experi-
mentación que se centra tanto en los materiales como en los sistemas estruc-
turales. En este caso, ambas con¶uyeron, pero indudablemente la valoración 
de esfuerzos y fuerzas en equilibrio primó. 

Figura 208 y 209. Fotografías de exploraciones para APG, Javier Corvalán 
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2013.
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Así, como lo evidencian las fotos de las exploraciones previas, el edi�cio 
consiste en dos extensas losas de hormigón apoyadas sobre cuatro vigas y cua-
tro pilares en total. Las vigas son de una altura considerable y tienen, cerca 
de los pilares, una superposición entre ellas. Esto permite generar una iner-
cia mayor, permitiendo un vuelo de la losa de casi 25 metros. La estructura 
de horizontalidad predominante se extiende 70 metros lineales en total. La 
diferencia de altura entre ambas losas da lugar a las actividades de servicio. 

Figura 210. Fotografía de la APG, Javier Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), 
Paraguay, 2013.

La obra se presenta como un juego de fuerzas que se prolongan a lo largo. 
Sin embargo, recién desde una percepción lateral es posible sentir el peso a 
partir de visualizar las secciones de las vigas que sostienen la losa. Todo el edi-
�cio conforma una galería lineal interrumpida a nivel de suelo por la cons-
trucción revestida en piedra que se «sumerge» en el suelo pero nunca toca las 
vigas y losa superior. 
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Figura 211. Fotografía de la APG, Javier Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), 
Paraguay, 2013.

La intervención en Ivapovo (2016), también del «Laboratorio de arquitec-
tura», se enfoca en la ampliación de una vivienda existente en un lote urbano 
de la ciudad paraguaya de Luque y emplazada exenta respecto del solar. En 
esta ampliación se consideró la construcción de un ámbito para usos diversos 
con materiales de demolición y también la con�guración de un límite en el 
terreno procurando privacidad a partir del cierre. 

Figura 212. Fotografía de Ivapovo, Javier Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), 
Paraguay, 2016.
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Por otra parte, el muro de cierre del lote se despega del suelo mediante per-
�les para sostener un muro cribado compuesto por ladrillos de canto dispues-
tos en diagonal en hiladas alternadas de refuerzo. La cubierta se de�ne como 
un plano de curvatura simple que se desarrolla por encima del nivel de los 
límites verticales y avanza hasta el cierre del predio de�niendo y cubriendo la 
circulación de ingreso. Por debajo de la bóveda, una lona corrediza brinda la 
protección dado que la cubierta se arma por �nas piezas de madera que hacen 
las veces de un pergolado. La puerta es una gran tapa circular que se desplaza 
horizontalmente. Las uniones tienen especial valor en el sistema de conjunto 
con piezas tensadas a partir de cables de acero galvanizado. 

Figura 213. Corte y detalle sistema estructural de la bóveda de Ivapovo, Javier 
Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2016.

Figura 214. Fotografía de Ivapovo, Javier Corvalán (Laboratorio de Arquitectura), 
Paraguay, 2016.
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Todo este universo de elementos arquitectónicos se da en torno al Ivapovo, 
aquel árbol existente que da nombre a esta obra y concede una sombra tan 
preciada para el clima de Paraguay. 

El proyecto Itaipú es desarrollado por Corvalán en conjunto con Lukas 
Fuster en el 2015 y la construcción se concreta entre 2016 y 2018. El edi�cio 
consiste en una estructura: planos de hormigón que sostienen dos vigas de las 
que cuelga todo el volumen del edi�cio. En esta otra escala, el sistema estruc-
tural toma preponderancia. 

Figuras 215 y 216. Fotografías de la Itaipú en construcción, Javier Corvalán 
(Laboratorio de Arquitectura), Paraguay, 2016.

Junto con Radic y otros más, Javier Corvalán fue también convocado para 
la realización de una de las capillas vaticanas. De América Latina solamente 
tres arquitectos resultaron elegidos por Francesco Dal Co, curador del pabe-
llón apostólico. Además de los sudamericanos ya mencionados, la arquitecta 
brasilera Carla Juaçaba fue otra de las representantes de la región en la Bie-
nal de Venecia del año 2018. 

Allí, el arquitecto que siete años antes realizaba la Capilla Cerrito en Para-
guay se encontraba con una encomienda de un carácter muy distinto. En la 
Capilla Nómada en Venecia, vigas de hierro de caño de sección circular —que 
en su origen en el proyecto era en madera—7 y madera son los materiales que 

7. Corvalán y Laboratorio de Arquitectura proyectaron una obra diferente a la ejecutada. 
La estructura de sostén resultó la protagonista. Pero la voluntad inicial era someter a 
prueba la capacidad resistente de la madera y basar el sistema constructivo íntegramente 
en una obra de carpintería, procurando asociar la tradición veneciana del trabajo con la 
madera para embarcaciones. De hecho, el sistema de pilotaje imita a la colocación de 
postes de amarre a las barcazas. La obra ejecutada difiere del proyecto fundamentalmente 
porque la madera termina siendo usada como un revestimiento pero entre los ajustes rea-
lizados en el sitio, las piezas de madera lograron separarse de la estructura metálica, enfa-
tizando con esto el rol que termina cumpliendo cada pieza.
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emplean para construir un cilindro de 12 metros de diámetro que se inclina del 
suelo sin tocarlo, representando una cierta ligereza y evitando en simultáneo la 
presencia de un ingreso o portal. 

Figura 217. Fotografía de la Capilla Nómada, Javier Corvalán (Laboratorio de 
Arquitectura), Venecia, 2018.

Sin embargo, son dos cilindros los que conforman un perímetro hacia el 
interior y otro exterior que, al ser de un mismo material, se aprecian como 
uno. Ambos están sostenidos por un trípode que asume el rol de sostén que 
se desplaza del centro de las circunferencias y que se construye mediante dos 
columnas circulares dispuestas a modo de tijera. 
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Figura 218. Fotografía de la Capilla Nómada, Javier Corvalán (Laboratorio de 
Arquitectura), Venecia, 2018.

Entre ambos cilindros y a continuación del apoyo vertical, se oculta un con-
trapeso que es el que permite correr el sostén del centro y compensa la incli-
nación para generar el equilibrio de fuerzas. Desde la pieza de sostén se apoya 
una cruz que parece levitar. 
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Figura 219. Fotografía de la Capilla Nómada, Javier Corvalán (Laboratorio de 
Arquitectura), Venecia, 2018.

Vale la pena reparar en el nombre de la capilla y en su construcción. Como 
todos los elementos son de montaje en seco, puede trasladarse. 

Finalmente, pero no en sentido jerárquico, tienen lugar en esta acepción las 
obras de Cecilia Puga. En la Casa de la Bahía Azul (2002) acude a la literali-
dad de la forma arquetípica. Sin embargo, esta apelación no resultó simpli�-
cante ni en términos de uso del material en un entorno marítimo ni en una 
concepción del sistema estructural, aunque el hormigón parecería en amplio 
sentido «resolver». Las formas arquetípicas y monolíticas compuestas con hor-
migón en bruto, superpuestas, acusan una cierta inestabilidad en el equilibrio 
pues el encuentro se concreta a través de aristas y fundamentalmente, porque 
esta obra se emplaza en un enclave sísmico. 
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Figura 220. Fotografía de la Casa de la 
Bahía Azul, Cecilia Puga, Chile, 2002.

Figura 221. Fotografía de la Casa de la 
Bahía Azul, Cecilia Puga, Chile, 2002.

El material expresado indiferenciadamente hacia el interior como al exterior, 
además de procurar el menor esfuerzo en el mantenimiento, logra dar una repre-
sentación de obra inconclusa o, mejor dicho, genuina, sin pátinas ni disfraces. 

En esta casa proyectada y construida para la familia de Puga, estructura y 
envolvente están uni�cadas. Asimismo, la geometría y su disposición hacen 
parecer que resultaron formas superpuestas, aunque fueron construidas in situ. 

Figura 222. Fotografía de la Casa de la Bahía Azul, Cecilia Puga, Chile, 2002.
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Ese parecer es solo una representación que acerca a estos «bloques de casas» 
que pese al estar separados, en conjunto, atienden el programa de activida-
des de esta vivienda. Puga asoció, como en diversos proyectos, la organiza-
ción espacial con la materia, con la concepción de la estructura con la expre-
sión de la forma arquitectónica. Al respecto, Radic se re�ere a la producción 
de Puga como aquella en la que 

la obra gruesa es siempre ámbito de proyecto, materia de arquitectura —no solo 
de ingeniería—, dotadora de sentido (…). La articulación mínima, la construcción 
monolítica, la forma básica y el diálogo entre estabilidad y masa en suspensión no 
solo constituyen algunas de las claves para entender cómo se transmiten los esfuerzos 
estructurales, sino que constituyen la propuesta plástica de la obra. (Radic, 2010:11)

En la Casa 6 ubicada en la comuna de Marbella (Chile), diseñada para la ini-
ciativa «ochoalcubo» entre los años 2003 y 2005, el hormigón armado tam-
bién tiene protagonismo conformando espacialmente la vivienda de Cecilia 
Puga. También la piedra envuelve al espacio interior conformando un zócalo 
mediante un plano vertical que serpentea la vivienda. 

Al mismo tiempo que se construía la Casa 6, en un antiguo camino de mon-
taña, Puga proyectaba la casa–refugio de �n de semana en San Francisco de 
los Andes (2002–2003). En esta última, también divulgada como San Fran-
cisco Logde, el hormigón aparece conformando un zócalo, el suelo de la casa 
y el contacto con el territorio inclinado para de�nir alturas diversas según sean 
interiores o exteriores. Sin embargo, la elevación o alzado por encima del men-

Figura 223. Fotografía de la Casa 
Marbella, Cecilia Puga, Chile, 2005.
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cionado «zócalo» se conforma mediante una envolvente liviana de acero com-
pletamente modulada y revestida hacia el interior con madera mientras que 
exteriormente se de�ne con planchas de acero galvanizado. 

Aquí la estructura de sostén se de�ne por un sistema de columnas y vigas 
metálicas y la envolvente de acero que se toma a estos elementos estructu-
rales, genera vibrantes re¶ejos en medio de un paisaje pregnado por masas 
pétreas y vegetación. 

Figura 224. Fotografía de San Franciso 
Lodge, Cecilia Puga, Chile, 2003.

Figura 225. Fotografía de San Franciso Lodge, Cecilia Puga, Chile, 2003.
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La Vaulted house (2014) también es una vivienda construida completa-
mente en hormigón, situada en Los Vilos (Chile). La experiencia construc-
tiva de Bahía azul es retomada pero aquí de manera diferente. Solo aparece 
el material y el hormigón se presenta como envolvente también, pero las for-
mas circulares como las bóvedas de cañón corrido que cubren la super�cie de 
la vivienda, otorgan mayor protagonismo. El hormigón armado se presenta 
como material colado de gran libertad formal. 

Figuras 226 y 227. Fotografías de Vaulted House, Cecilia Puga, Chile, 2014.

Las arquitecturas presentadas enfocan de diversas maneras aspectos de la rea-
lidad pesada, física y estructural. Ya sea explicitando las fuerzas gravitacionales 
o las cargas estructurales como velando en apariencia su presencia, exploran 
las relaciones que los autores resaltaban como unidad estructural y espacial. 

De un modo heterogéneo pero análogo, las arquitecturas tratadas conciben 
a la estructura como aquella unidad que permite dar sentido y capacidad de 
erigirse a las construcciones: desde las fuerzas explicitadas en arquitecturas de 
Iglesia a los equilibrios de estructuras que asumen cierta idea de ¶otación, a 
la idea de ligereza o levedad, los problemas de estas obras son a�nes. Así, en 
general están ancladas a la idea que la estructura ya no es solo el sostén, sino 
que se presenta transmutada, como la clave espacial.

Uniones y ensamblajes

Los vínculos y las articulaciones entre diversos materiales como entre diferen-
tes sistemas constructivos, han sido tema de discusión y se constituyeron en 
fundantes de algunas arquitecturas ancladas en la condición técnica de la dis-
ciplina. De distinto modo, sea exaltando u ocultando, todas las arquitecturas 
plantean alguna situación de uniones o encuentros y articulaciones. Aquello 
no resulta su�ciente para que esos ensambles sean atendidos o problemati-
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zados desde la construcción, resultando insuficiente la condición material y 
constructiva como categoría interpretativa y de análisis. 

La referencia a los ensamblajes permite conceptualizar uniones, articulacio-
nes y poner atención sobre los detalles. Estas cuestiones son de larga trascen-
dencia y derrotero en la disciplina y merecieron discusiones que, en pos de la 
exaltación de la dimensión constructiva y material de la arquitectura, arroja-
ron luz y reposicionaron el valor y los atributos de estos puntos constructivos 
como el encuentro y la sujeción. Asimismo, los ensamblajes se resignifican 
como instancias constructivas transicionales entre diversas partes —e incluso 
entre distintos materiales— para re–unir partes o piezas que constituyen, sin 
embargo, una totalidad. 

La atención puesta en el detalle reclamada por Vittorio Gregotti, como se 
desarrolló en el primer capítulo, revalorizaría a principios de los ’80 la opor-
tunidad de observar los aspectos constructivos y su expresión. 

Asimismo, Marco Frascari enmarcaría al detalle en la relación ambivalente 
de las nociones de tecnología y de técnica, fundadas en la idea de la arqui-
tectura como un saber–hacer–técnico. Carlo Scarpa, a su modo, también se 
centraría en el detalle como condensador de la relación de la techné y el logos.

Inevitablemente, las arquitecturas enfocadas en el oficio y construcción, para 
Gregotti se centrarían en uno de los elementos técnicos más revelador y posi-
bilitante de la conjunción entre las partes del sistema–construcción y puntos 
de enclave en los que se hace necesaria la invención específica por encerrar la 
técnica particular de la construcción arquitectónica. Por tal razón, para ese 
autor, resulta imposible la derivación de las definiciones a la industria de la 
construcción o a la abstracción de una representación. 

Fundamentalmente, la atención puesta en el detalle como fulcrum significa-
tivo, como punto de transición y unión que juega un papel central, resulta de 
diversas maneras exaltado en algunas de las arquitecturas consideradas. Tanto 
los puntos espaciales que resuelven un nudo o articulación como los víncu-
los materiales, pueden ser admitidos como esa situación que, en su particu-
laridad, portan una carga expresiva y vincular de excelencia en las estructu-
ras y en las construcciones. 

El rol indiciario del detalle, parece ser uno de los registros de una larga tra-
dición que pone las expectativas expresivas y constructivas en los vínculos y en 
las uniones, puntualizando simultáneamente en las transiciones entre mate-
riales y entre diversos elementos de la arquitectura. 

De un modo distintivo en las obras de Smiljan Radic los puntos de contacto 
son focalizados. Los detalles ejecutados por Radic, fundamentalmente en las 
pieles que diseña con variados materiales, se constituyen en un tema de estu-
dio y análisis para este arquitecto chileno. En sus arquitecturas de refugios o 
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habitáculos como la casa de madera y la de cobre, hay un anclaje en el valor 
que asumen los encuentros y uniones entre estructura y piel. 

Figura 228. Planimetría de la Casa  
de Cobre, Smiljan Radic, Chile, 2004.

Figura 229. Fotografía de la Casa  
de Cobre, Smiljan Radic, Chile, 2004.

Así, singularmente, las uniones parecen ser exaltadas ya sea por cómo se 
evidencian o por cómo cuidadosamente se silencian. En la Casa Habitación 
(1997), el entramado de madera de ulmo trasladada desde Santiago de Chile 
al lugar y con escuadrías uni�cadas y moduladas y con uniones sin clavos —
recuperando una técnica históricamente empleada en la isla de Chiloé—, 
presentaría una mínima distancia y un recorte del cuerpo respecto del paisaje 
natural. Allí las piezas de un mismo material se vinculan una a otra para con-
�gurar el esqueleto estructural que a la vez conforma el límite espacial sin ale-
jarse de la idea arcaica de la cabaña, aunque de un modo renovado. 
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Figura 230. Fotografía de Casa Habitación San Miguel, Smiljan Radic, Isla de 
Chiloé, Chile, 1997.

Incluso la necesidad de ampliación de aquel refugio en 2007, dio el empuje 
para explorar una construcción liviana a partir de piezas estructurales articu-
ladas cubiertas por una tela impermeable que conforma el espacio interior 
resultante como una auténtica construcción de campaña. 

También los ensamblajes fueron estudiados por Radic en aquel refugio chi-
lota para la resolución de una ampliación mediante estructuras tensadas y arti-
culaciones de �nas piezas de hierro, alcanzando una mayor osadía en las eje-
cuciones de otras uniones y articulaciones. 
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Figura 231. Planimetrías: despiece y axonometría de la Casa Habitación  
San Miguel, Smiljan Radic, Isla de Chiloé, Chile, 1997–2007.

Figura 232. Fotografía de Casa Habitación San Miguel, Smiljan Radic,  
Isla de Chiloé, Chile, 1997.
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Las estructuras tensadas serán materia de exploración nuevamente en obras 
más recientes como las de NAVE (2014) y la Torre Antena (2014). En ambos 
proyectos vuelve al enclave de las uniones de maneras diferentes pero con un 
rigor por el análisis de estos ensamblajes.

De análoga profundidad y habilidad técnica, los puntos de encuentro de 
las piezas estructurales en Mestizo fueron cuidadosamente estudiados y pro-
yectados mediante numerosas documentaciones que incluyeron la representa-
ción de piezas escultóricas sistematizadas para hacer viable su ejecución. Aun-
que están ocultas las uniones entre la piedra cordillerana y el hormigón, ese 
punto de encuentro resulta particularmente considerado también en esta obra. 

Figura 233. Despiece de Mestizo, Smiljan Radic, Chile, 2007.

Figura 234. Fotografía de obra en construcción de Mestizo, Smiljan Radic, Chile, 2007.
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En la Casa Chilena I (2005), también de Radic, una sobredimensionada 
viga que en rigor carece de cualidades estructurales, es empleada como una 
arista para delinear un límite y se apoya en un punto separado del delgado 
muro de soporte, evocando cierta inestabilidad de la que prescinde porque 
simplemente no la requiere. Sin embargo, en estas expresiones radica una 
carga poética emulada en el acto sensitivo. Constituye un juego visual y evo-
cativo ya que en las obras de este arquitecto los detalles portan una impor-
tante carga estética. 

Figura 235. Fotografia de la Casa Chilena, Smiljan Radic, Chile, 2005.

En las llamadas «Siamesas», Alejandro Aravena, por su parte, pondrá especial 
cuidado en las articulaciones y vínculos facilitando la posibilidad de armado de 
la envolvente. Allí, esta piel exterior, liviana y transparente que expone abierta-
mente las uniones, presenta piezas intencionalmente inclinadas, que exhibían 
su tecnología en antagonismo con la madera rústica que hace de montículo. 
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Figuras 236 y 237. Fotografías de Torres Siamesas, Alejandro Aravena, Charles 
Murray, Alfonso Montero, Ricardo Torrejón, Campus San Joaquín Universidad 
Católica de Chile, Chile, 2003.

En la actualidad perdura la concepción dual y oposicional de los concep-
tos de high–tech y de low–tech. Ambos convocan a la técnica y a la tecnolo-
gía para repensarse convergiendo simultáneamente con la materialidad como 
herramientas de representación tectónica. 

Figuras 238 y 239 Fotografías interiores de Torres Siamesas, Alejandro 
Aravena, Charles Murray, Alfonso Montero, Ricardo Torrejón, Campus San Joaquín 
Universidad Católica de Chile, Chile, 2003.
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Figura 240. Facultad de Matemáticas, Pontificia Universidad Católica de Chile, 
Alejandro Aravena (Elemental), Chile, 1998.

Cuando Rafael Moneo valoraba la obra del estudio de los suizos Herzog y 
De Meuron, destacaba su trabajo con los materiales que, para aquel autor, los 
hace merecedores de considerarlos como inventores de materiales (Moneo, 
2004). Los materiales hacen posible la aparición de las formas. Algo similar 
sucede con las obras de Solano Benítez que también se distancian de la idea 
de arquitectura seriada desde el recurso material y el o�cio posible. 

Figura 241. Fotografías Casa Esmeraldina, Solano Benítez, Paraguay, 2000.
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 En el caso las obras de Iglesia, si bien el foco quizás no se concentra pri-
mariamente en los ensamblajes, se pueden atender algunas aproximaciones 
que oportunamente dieron lugar a re¶exiones y acentos en las uniones. En 
la vivienda De la Cruz (2006), Iglesia aplicó una estética basada en la solidez 
de «cajas» de ladrillo sin junta, que en su contexto inmediato desconcierta y, 
conociendo su destino, sorprende aún más. La ausencia de juntas es especial-
mente provocativa, aunque, en la actualidad hay algunas posiciones que cues-
tionan el valor de la junta y de la articulación. 

Figura 242. Fotografía del revestimiento de ladrillos en Casa de la Cruz, Rafael 
Iglesia, Rosario, 2006.

Las controversias se encuentran asociadas principalmente en relación a la 
fabricación digital por la que «estamos en el borde de una era de edi�cios sin 
juntas con tolerancia cero» (Ford, 2011). La ausencia de juntas supone que ya 
no sería necesario un vínculo mediado entre materiales para conectar, trans-
mitir cargas o aportar equilibrio e impone además una sobrevaloración de la 
totalidad más que de la parte. No interesa tanto aquí la pregunta por la rela-
ción entre las partes y el todo arquitectónico. En la Casa de la Cruz las hileras 
de ladrillo se apilan por el mismo peso mientras que escondida, se concreta 
una cierta unión entre la estructura y el revestimiento ladrillero. En esa obra, 
la junta como elemento de valor vinculante y mecánico está ausente porque 
no es necesaria. Además de acudir a la tensión entre la revelación y el enmas-
caramiento. El rol de las pilas de ladrillos trabados es meramente «revestir» 
y envolver la estructura de hormigón. Hay un juego estructural que además 
apela a un juego de percepciones por el que emerge la pregunta por cómo se 
organiza técnica y espacialmente lo que se ve, poniendo en «jaque» la materia-
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lidad. De un modo más explícito, la ausencia de cuñas y sujeciones, también 
se hace patente en la escalera de la Casa El Grande construida con secciones 
cuadradas de madera de iguales dimensiones. Esas piezas únicas de madera 
están unidas por el peso de quien sube la escalera. Allí, la fuerza gravitacional 
es la que hace que las piezas conformen en conjunto la escalera. 

Figura 243. Planimetría: corte–vista de la Casa de la Cruz, Rafael Iglesias, 
Rosario, 2006.

 También es viable considerar que en otras obras como Altamira y la casa 
en la barranca, en las que el hormigón armado de�ne el sistema portante, la 
forma arquitectónica y el espacio, no hay juntas por evidenciar sino que las 
uniones también allí quedan encubiertas tras la condición maciza del hormi-
gón. En todo caso, si es posible de pensar en uniones, estas se consuman en 
las armaduras de hierro internas. 

Figura 244. Fotografía de la escalera, Rafael Iglesias, Rosario, 2006.
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Por otro lado, las obras de Sargiotti remiten singularmente a las articula-
ciones y ensambles. Así en el nuevo «ámbito destinado a estudiar y trabajar» 
(2007) que surge bajo el carácter de ampliación, se centra en el detalle minu-
cioso entre los encuentros y piezas que conforman el conjunto. Este último 
surge de uniones entre un esqueleto metálico y límites dados por madera tanto 
en su interior como el exterior. 

Figura 245. Maqueta digital de 
estructura del Estudio en Casa vi, 
Ricardo Sargiotti y José Santillán, 
Córdoba, 2007.

Figuras 246. Fotografía del Estudio 
en Casa vi, Ricardo Sargiotti y José 
Santillán, Córdoba, 2007.

En las obras de Benítez el ensamblaje conlleva al minucioso arte de unir 
piezas que surgen de la misma construcción. Así, más allá del estudio porme-
norizado realizado en «Gabinete de Arquitectura» —nombre de la o�cina—, 
las uniones se ejecutan in situ y se terminan de de�nir en el acto constructivo. 
Incluso, acaban por desa�ar la ejecución, llevando todo a límites que más allá 
de la novedad, producen extrañeza y al mismo tiempo cuestionan los modos 
de hacer ya conocidos. 

Figuras 247 y 248. Fotografías del edificio Unilever, Solano Benítez, Paraguay, 2000.
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Desde las piezas de ladrillo armadas en Unilever a las de Teletón, Benítez se 
instaura como un constructor–artesano de sus obras, diseñando y ejecutando 
las uniones de piezas para armar, por ejemplo, pantallas de ladrillos que ocul-
tan cualquier referente estructural. 

Figura 249. Fotografía de construcción 
de la Fundación Teletón, Solano Benítez, 
Paraguay, 2010.

Figura 250. Fotografía del 
pabellón de Gabinete Arquitectura 
en la Muestra Internacional de 
Arquitectura, Bienal de Venecia, 
Italia, 2016.

Benítez dice compartir con Eladio Dieste el punto de vista estructural, es 
decir, el poder visualizar cuándo hay tracción, cuándo hay compresión, tor-
sión o corte: «es un entrenamiento, así como uno aprende a mirar y a enten-
der los espacios, uno logra ver cómo las fuerzas se están distribuyendo y lle-
gando �nalmente al suelo» (Benítez, 2009).

Por su parte, Javier Corvalán, en la Casa Umbráculo (2007) en los enlazados 
de la cubierta atendió las articulaciones empleando una técnica análoga a la del 
tejido con �bras, pero en esa obra lo hace con piezas rígidas como los pallets. 

Figuras 251 y 252. Fotografías de la Casa Umbráculo, Javier Corvalán, Paraguay, 
2007.

Esa cuestión también sucede en la Casa Hamaca (2009) y en la Casa Obs-
cura (2012). En ambas, si bien con diferencias, se resuelven las uniones de cada 
pieza, ya sea en las piedras colgantes de una cubierta de chapa como también 
en los mecanismos de apertura y cierre del límite. 
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Figura 253. Fotografía de la Casa 
Hamaca, Javier Corvalán y Laboratorio 
de Arquitectura, Paraguay, 2009.

Figura 254. Fotografía de la Casa 
Obscura, Javier Corvalán y Laboratorio 
de Arquitectura, Paraguay, 2012.

La Casa Unamuno, proyectada y construida en 2012 por Puga en el barrio 
Las Condes, perteneciente al área Metropolitana de Santiago, resulta de una 
ampliación y readecuación del programa de la vivienda existente que data de 
los años 50. El encastre y montaje de lamelas de madera dio lugar a un espacio 
superior abovedado. A excepción del estudio de las piezas y el ensamblaje, en 
palabras de Cecilia Puga, «el resto de la ampliación fue banal» (Puga, 2013:30). 

Figura 255. Fotografía de la Casa 
Unamuno, Cecilia Puga, Las Condes, 
Chile, 2012.
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Por su parte, Aravena en 2008 realizó el proyecto para bodega Ocean en 
Nierstein, Alemania. Sin embargo, el primer proyecto que construye fuera 
de Chile es el edi�cio que aloja comedores y dormitorios en Austin, Estados 
Unidos, cuando comenzaba a germinar su proyección de escala internacio-
nal. Aravena gana en 2008 una posición para dictar una cátedra en Harvard. 
Para aquella encomienda de St. Edward’s University en Austin propone un 
grupo de volúmenes facetados que exteriormente se presentan como macizos 
de ladrillos con diferente resolución: lisos y sin juntas y rugosos e irregulares. 
Este exterior de cierta rusticidad lograda por la textura del cerámico y que 
de�ne la volumetría caracterizándola como «cajas rústicas», contrasta con un 
interior brillante, acristalado y colorido. 

Figuras 256. Fotografía de Residence 
Hall St. Edward’s University, Elemental 
Arquitectura, Austin, Estados Unidos, 
2018.

Entre aquel momento y la actualidad, Aravena conjuntamente con Elemen-
tal Chile, proyecta viviendas sociales organizadas en varios complejos, por ejem-
plo, el proyecto Villa Verde Constitución en el que proponen casas íntegramente 
moduladas y materializadas en madera —capitalizando el per�l productivo del 
emplazamiento al hacer uso del mayor recurso de un área forestal en Chile. 

También el estudio Elemental proyecta y construye el Parque del Bicen-
tenario en Santiago de Chile (2012), el Colegio Ayelén (2014) en Rancagua 
—gestionado por la fundación chilena Impulsa para promover la educación 
gratuita de niños de sectores vulnerables—. Del mismo año que el colegio 
también corresponde el denominado Zócalo turístico (2014) en Constitución. 
Esta última intervención forma parte de un paseo costero y consiste en un 
refugio construido sobre una plataforma de hormigón que sostiene un mira-
dor construido a partir de secciones de madera vinculadas entre sí a partir de 
las mismas escuadrías de madera. La construcción y montaje de este mira-
dor es muy primaria aunque apela a la simpleza constructiva y material para 
la generación de una posta que enmarca las vistas como si fuera un paraje del 
recorrido que bordea la costa. 
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Figuras 257 y 258. Fotografías de Zócalo turístico, Alejandro Aravena y Elemental, 
Chile, 2014.

Materialidades

La materialidad, como hecho primario y sustancial de la arquitectura, ha sido 
desde los orígenes un tema esencial en la disciplina. Las re¶exiones y las explo-
raciones recientes en torno a otras materialidades ampliaron la matriz en rela-
ción a las múltiples e inacabadas posibilidades que esta acepción convoca. 

El registro de materialidades ha sido citado desde el materialismo antropo-
lógico del siglo XIX hasta los discursos abonados por la denominada cultura 
digital. Numerosas publicaciones, exploraciones e investigaciones en los ámbi-
tos académicos y escuelas de arquitecturas del globo exponen en su currículo 
diversas cátedras con la «materialidad» como centro de su encuadre. Es de 
interés observar la interpretación de la dimensión material que desde la tec-
tónica se concibe: no solo en las materialidades como realidades físicas o en 
las condiciones que el universo físico pauta, sino en un sentido más amplio, 
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se comprende, asimismo, cuestiones asociadas a las representaciones, sus apa-
riencias, sus signi�caciones y alegorías, tanto como la literalidad que las mate-
rialidades pueden ostentar.

Los avances tecnológicos alentaron en gran medida tanto la evolución como 
la invención de materiales en la cultura arquitectónica. En esas condicio-
nes es la técnica en la arquitectura la que ha sido especialmente tensada. Sin 
embargo, en la actualidad, desde las in¶uencias de una visión sustentable o 
sostenible como también, haciendo énfasis en el conocimiento técnico o en 
herramientas tecnológicas, la revisión de materiales de cierta tradición e his-
toria cultural, también constituyen espacios para la extrañeza y para la inno-
vación en el campo disciplinar.

Así, en gran medida, las experiencias sudamericanas que se destacan en esta 
acepción podrían pensarse como búsquedas alentadas por experimentar y dar 
una respuesta renovada al uso de materiales tradicionales como por el empleo 
de materiales novedosos, que resultaron de exploraciones y de experiencias de 
indagación e investigación. 

A través de la representación del hormigón del edi�cio Altamira, resulta via-
ble pensar este caso como una operación análoga a las construcciones mega-
líticas. Con una única pieza estructural–material soluciona la construcción, 
los límites espaciales y resuelve la estructura. 

Figuras 259 y 260. Fotografías del edificio Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.

Si bien el hormigón fue ampliamente empleado en las arquitecturas de 
Iglesia —como en Altamira y la Casa en la barranca—, revelando un amplio 
dominio de las potencialidades de su tecnología, los trabajos con el ladrillo 
también han aportado otra fuga de experimentación. En la Casa de la Cruz 
por ejemplo, tanto las paredes, los encastres de ladrillos, o el aluminio que 
hace de espejo mediante el portón, representan versiones de límites, aunque 
más que envolventes se con�guran como revestimientos. Uno, el ladrillo masi-
vamente expuesto proporciona pesantez y el otro, el aluminio que revista la 
puerta de ingreso vehicular, otorga in�nitas proyecciones del contexto en las 
innumerables veces de re¶ejos de la imagen que siendo todas, no es ninguna. 
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Figura 261. Fotografía de la Casa de la Cruz, Rafael Iglesia, Rosario, 2006.

El uso de materiales espejados, aunque en formas cóncavas, ya había sido 
concretado anteriormente a esta vivienda en el pabellón de baños del par-
que Hipólito Irigoyen (2003) en el que Iglesia jugó con las representaciones 
que estos aportaban a los usuarios. No obstante, el uso de espejos con el que 
alcanza luego una mayor expresión del espacio y del tiempo, a los que tanto 
refería Borges —e Iglesia admiraba— (Iglesia, 2014b), como instrumentos de 
multiplicación y repetición ad in©nitum, se observan en el caso de la clínica 
de fertilización asistida Proar (2008). 

Figura 262. Fotografía de los pabellones parque Independencia,  
Rafael Iglesia, Rosario, 2002.
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Figuras 263 y 264. Fotografías de la Clínica Proar, Rafael Iglesia, Rosario, 2008.

Iglesia apelaba además al verbo —sugería muy posiblemente recordando 
la lista de verbos de Richard Serra—que era conveniente hablar de actividad 
como verbo —para aludir directamente al espacio y a la experiencia subjetiva 
que el verbo convoca— y, en el caso de Iglesia, obviar al sustantivo puerta. 
Diseñó para esa clínica el ingreso con un módulo del mismo material que se 
empuja para entrar y salir o abrir y cerrar, interesado especialmente en este 
lugar que media lo privado con lo público. 

Solano Benítez propone un trabajo con la luz y las perforaciones que logra 
con operaciones que responden fundamentalmente a razones constructivas 
de unión de piezas de ladrillo pre�guradas en la obra. Estas construcciones 
requieren, sin embargo, la anticipación que procura concebir un ambiente 
cargado de contrastes atmosféricos. 

Figura 265. Fotografía de Fundación Teletón, Solano Benítez, Paraguay, 2010.
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Esto sucede en Teletón pero, como acción persistente, se retoma en cada 
obra de este arquitecto. Si bien podría entenderse como una especie de obse-
sión por el material, resulta más interesante entenderlo como el desafío que 
implica aceptar las limitaciones de un material como el ladrillo e ignorarlas 
para llevar este material a sus máximas oportunidades, incluso si esto demanda, 
el inconformismo respecto al comportamiento estático propio del material o 
a su técnica tradicional. 

Para Benítez, hay una búsqueda profunda que se expresa en todas sus 
obras, iniciada por la pregunta acerca de lo que el material pretende ser. Hay 
una inquietud permanente por explorar la esencia de los materiales a través 
del proyecto. Esto es lo que le permite asimismo generar nuevas expresiones  
—incluso de extrañeza— y distorsionar las percepciones subjetivas. 

Figura 266. Fotografía de Fundación 
Teletón, Solano Benítez, Paraguay, 2010.

Figura 267. Fotografía del edificio 
Unilever, Solano Benítez, Paraguay, 
2000.

Si bien entre sus referentes y en su formación, la experiencia con Eladio 
Dieste hizo mella en Benítez, su arquitectura, aun haciendo honor a la tradi-
ción técnica en la albañilería y el empleo del ladrillo, dista del modo y concep-
ción de Dieste en el uso de esta tecnología. Ese ingeniero uruguayo, empleaba 
el ladrillo a esfuerzos de compresión y por lo tanto trabajaba bajo las condi-
ciones de volumen e inercias también derivadas de las formas. Mientras que 
Benítez, conduciría sus experiencias al extremo en el uso de un material de 
un modo estructural. 

Ya sea trabajado como borde o límite o como esqueleto materializando una 
estructura, la tierra cocida en formato de pieza, e igualmente, como si fuese pie-
dra, asume ilimitadas representaciones en las obras de Benítez. En la Casa Abu 
Font (2007) y en la Casa Fanego (2003) los ladrillos conforman cortinas, que 
se disponen en diagonal para armar un plano curvo, que se emplean en cielo-
rrasos y en pisos, adquieren presencias diversas y representaciones discordantes. 
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Figura 268. Fotografía de la Casa Abu 
Font, Solano Benítez, Paraguay, 2007.

Figura 269. Fotografía de la Casa 
Fanego, Solano Benítez, Paraguay, 2003.

Con estas acciones fue de algún modo un requisito pensar posibles siste-
mas de sostén en los que los muros ya no sean portantes. Pero lo que resulta 
de mayor interés aquí es que esta decisión estructural permite conseguir repre-
sentaciones divergentes y poéticas en las experiencias espaciales con el mate-
rial ladrillo en la obra de Benítez y Gabinete Arquitectura. 

Figura 270. Fotografía de la Casa Abu Font, Solano Benítez, Paraguay, 2007.
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Tempranamente, el «complejo vacacional Sitrande» (1997) y el edi�cio para 
la multinacional Unilever en Asunción (2000), son obras en las que Benítez 
comenzaba una potente trayectoria con el ladrillo que aún en la actualidad no 
se conforma ni se agota. Las múltiples «presencias» exploradas con el ladrillo 
alentarían la experiencia de su «ausencia �nal» en el proyecto experimental y 
artístico denominado MUVA realizado en Unquillo (Córdoba) en abril del 2014. 
En esa oportunidad, para MUVA participaron Solano Benítez, su hijo Solano 
Benítez, Gloria Cabral, María Rovea y Ricardo Sargiotti. Allí ejecutaron un 
muro utilizando hormigón como junta y como mampuesto y ladrillos crudos 
de barro, conformando así una pared a partir de esos dos materiales. Una vez 
que el hormigón se secó, emplearon hidrolavadoras con las que «vaciaron» y 
despojaron de ladrillos el muro, volviendo la materia a su condición inicial. 

Figuras 271 y 272. Fotografía de Experiencia MUVA, Córdoba, 2014. 

A partir de este vaciamiento, los ladrillos dejaron su huella en el concreto, 
que funcionó como una especie de «negativo». De allí nació la idea de deno-
minar el «muro en ausencia �nal». Varias de estas experiencias son utilizadas, 
tanto por Benítez como por Sargiotti, en indagaciones previas para futuras 
obras. Más allá de la periodización, le elección tecnológica y material es una 
constante que permanece vigente en las producciones de Benítez. 

Aquella experiencia llamada MUVA se reversiona de un modo distinto y 
actualizado en la Casa Angelina del año 2019. Esta vivienda se despega leve-
mente del suelo y teje un cierre respecto al entorno circundante. La casa se 
conforma por un cierre superior perimetral materializado con una viga de hor-
migón y encofrado perdido de piezas de ladrillos que es sostenida por colum-
nas de hormigón cuyo eje gira respecto a la ortogonalidad de la viga. Prác-
ticamente en todo el exterior, por detrás de las columnas, se ubica un plano 
continuo de hormigón «hueco». Como se anticipaba, recurre a la experiencia 
MUVA para vaciar el mampuesto del propio ladrillo, sin embargo, en este caso, 
las piezas cerámicas están rotas por lo que se conforma una especie de textil 
a partir del muro vaciado del propio material poniendo en juego la represen-
tación. En esa obra, el ladrillo se representa de múltiples maneras: empleado 
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como pétreo o en su ausencia, como hueco hacia el exterior. Por su parte, en 
el interior de esta casa, se construyen los planos verticales con ladrillo par-
tido y hormigón, poniendo en juego la representación exterior con la inte-
rior del muro/cierre. 

Figuras 273 y 274. Fotografías de la Casa Angelina, Asunción, 2019.

El trabajo con el ladrillo y nervaduras de hormigón armado que otorgan 
resistencia, alcanzan mayor osadía en la obra para la Facultad de Arquitectura, 
Diseño y Arte (FADA) en Asunción del año 2012. La Universidad Nacional de 
Asunción (UNA) es una de las instituciones con mayor trayectoria en Para-
guay. Recientemente ha incorporado otras disciplinas y artes como las llama-
das «ciencias del espacio y movimiento». Esto último, requirió la incorpora-
ción de nuevos ámbitos. Así, Gabinete Arquitectura, liderado por Benítez y 
Cabral llevaron adelante el diseño y la construcción de esa nueva unidad aca-
démica. Por el particular modo que tienen de integrar ambas instancias y lle-
var a cabo sus arquitecturas, resulta prácticamente inviable para Benítez y su 
equipo pensar el proyecto sin el vínculo con la ejecución de obra. 

El edi�cio para la FADA–UNA procura ser una calle o galería cubierta que 
se desarrolla a lo largo del campus por 136 metros de largo y solo tiene cinco 
metros de ancho. En ese ancho —y en toda la super�cie— se organizan salas, 
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aulas y conexiones entre ámbitos. El cierre lateral del edi�cio en toda su exten-
sión está compuesto por columnas con nervios de hormigón revestidos de 
ladrillos, pero �nalmente lo que permite distinguir como soportes estas diago-
nales nervadas es su contacto con el suelo y no su expresión material. El resto 
del edi�cio se encuentra separado del terreno con una altura de nivel cons-
tante, pero cambiante debido a la pendiente propia del suelo. 

El borde conformado por las diagonales constituye el límite edilicio, un 
límite controladamente permeable como para generar ventilación, luz y de�nir 
interiores y exteriores. No hay carpinterías, solamente la envolvente de ladri-
llo armado a partir de nervios que se recubren con ladrillos dispuestos como 
revestimiento. Las losas entre niveles se resuelven con la misma lógica de ner-
vios y ladrillos como encofrado perdido. Esta prolongación entre planos latera-
les y horizontales da una clara intención de continuidad entre ambos mientras 
que el único que se distingue es el solado materializado como la losa superior 
con piezas de ladrillo cortadas como si constituyesen un revestimiento pétreo. 

Figura 275. Fotografía de FADA–UNA, 
Asunción, 2012.
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Figura 276. Fotografías de FADA–UNA, Solano Benítez y Gabinete Arquitectura, 
Asunción, 2012.

Durante la construcción de ese aulario hubo �nalmente un aporte del 
Estado para la obra para realizar algunas adaptaciones como la incorporación 
de circulaciones por fuera de los cinco metros de ancho del edi�cio. Estas cir-
culaciones se toman mediante tensores de hierro a los nervios y se cuelgan 
desde la losa superior combinando anclajes metálicos y planchuelas que bor-
dean delgadas losas de hormigón visto. 

Figura 277. Fotografías de FADA–UNA, Solano Benítez y Gabinete Arquitectura, 
Asunción, 2012.
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Años más tarde, el denominado Quincho Tía Coral, concretado entre 2015 
y 2017, brindó a Benítez otra razón para experimentar con el ladrillo. Aquel 
quincho para Benítez termina siendo una especie de pabellón urbano como 
lugar para el encuentro en torno al fuego. Ese ámbito, si bien no constituye 
una excepción a los usos propios de los ámbitos conocidos como «quinchos», 
es para Benítez otra posibilidad de explorar el ladrillo combinado con hormi-
gón y su expresividad. Allí el ladrillo aparece como cierre, como mampues-
tos sin trabazón, como piezas que revisten vigas. En ese último caso, bordean 
la cara interior de diagonales de hormigón que arman tanto el plano superior 
como el plano lateral que delimitan el quincho. 

Figura 278. Fotografías de Quincho Tía Coral, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Asunción, 2017.

La atmósfera de luces y sombras de los huecos triangulares, el espejo de 
agua de la piscina y la ligereza y alarde estructural de la pantalla de ladrillos 
unidos por nervios también mediante la geometría triangular, de�nen diver-
sas representaciones. 

La pantalla ladrillera, se sostiene por dos columnas conformadas por per-
�les que llegan en forma diagonal al nudo de sostén. En el frente de ambas 
caras de la pantalla, una estructura espacial de caño circular refuerza la estruc-
tura. Ese encuentro de los per�les como los ensamblajes de las piezas metáli-
cas con los nervios resuelve un detalle de la transición matérica. 
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Figuras 279 y 280. Fotografías de Quincho Tía Coral, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Asunción, 2017.

En 2017 el estudio es llamado por la realización del proyecto para la Gale-
ría de la Fundación Texo en Asunción. Allí la intervención de Benítez y sus 
colegas asume el carácter de reforma y puesta en valor de un edi�cio de más 
de cien años. En tal cometido, se descubren de los muros y cubiertas existen-
tes, librándolos de recubrimientos o máscaras y procurando rescatar su valor 
patrimonial y resaltar su expresividad. Las nuevas intervenciones, por su parte, 
tuvieron como objeto refuncionalizar aquella casa de inicios de siglo XX para 
transformarla en una galería de arte y o�cinas para la Fundación Texo. Estos 
ámbitos se cierran mediante planos de hormigón con ladrillos partidos. Las 
uniones quedan expuestas tanto como los muros nuevos que expresan partes 
de ladrillo con la espontaneidad del mismo cerámico que no queda oculto. 
Por su parte, los muros existentes como la madera de la cubierta son uni�ca-
dos a través del blanco. 

Figuras 281 y 282. Fotografías de Fundación Texo, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Asunción, 2017.
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Sin embargo, el trabajo con el ladrillo parece ser inagotable. Otra expresión 
del material es condensada en Pabellón Composta México para la Casa Wabi en 
Oaxaca, México, obra del año 2020. Este pabellón para compostaje —o elabora-
ción de fertlizantes naturales a partir de desechos orgánicos— es prácticamente 
una estructura en el paisaje desértico en 27 hectáreas emplazadas en Puerto Escon-
dido. Se emplaza en el mismo predio que el centro de arte Casa Wabi proyectado 
por el arquitecto japonés Tadao Ando sobre la costa. En ese mismo terreno se des-
pliegan otras intervenciones como un gallinero proyectado por Kengo Kuma, un 
«pabellón de barro» con horno para cerámica de autoría del portugués Alvaro Siza, 
jardines botánicos diseñados por el mexicano Alberto Kalach —quien también 
proyecta una chimenea como tiraje para el horno de ladrillos y paradores above-
dados frente a la costa del Pací�co— y el Pabellón de Guayacán encomendado a 
un estudio de arquitectura mexicano: Ambrosi–Etchegaray.

En este escenario, la presencia de una obra con la impronta de Benítez y 
Cabral no resulta casual. El pabellón conforma un cuadrado en planta mien-
tras que espacialmente arma un cubo, geometría análoga a la de otras instala-
ciones. El artista mexicano que crea la fundación Casa Wabi, Bosco Sodi, es 
quien pide a los arquitectos paraguayos el diseño de un centro de compostaje. 

Figura 283. Fotografías de Casa Wabi, 
Solano Benítez y Gloria Cabral, México, 
2020.

Los materiales no son sino los mismos que Benítez viene explorando desde 
hace tiempo. Pero aquí el ladrillo, como parte de una pieza, vuelve a emplearse 
como material árido y reciclado. Se usan trozos de ladrillo para armar piezas 
de hormigón inyectado elaborado con �bras. Estas se giran y se sostienen a 
través de cables diagonales que las tensan y con�guran una especie de telar. 
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Figura 284. Fotografías de Casa Wabi, Solano Benítez y Gloria Cabral, México, 2020.

Esos muros como textiles se mueven con el viento y proyectan sombra al 
mismo tiempo que permiten el paso de corrientes de aire. Ocho columnas de 
hormigón compuestas son las que posibilitan el armado de la viga superior y 
desde ella se cuelgan las «cortinas cerámicas». El hormigón es empleado como 
material de sostén para el cierre del pabellón, pero también para la conforma-
ción del sector de compostaje en su interior. Si bien esta solución es conocida y 
experimentada en otras obras, en esta arquitectura la impronta no es la misma. 

Figura 285. Fotografías de Casa Wabi, Solano Benítez y Gloria Cabral, 
México, 2020.
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Por su parte, los materiales que emplea Radic como el hormigón y la roca 
de la tierra, hacen palpable y ponen de mani�esto su condición pesada, aun-
que el peso allí no se enmascara ni se silencia puesto que no hay pretensión 
de ausencia u ocultamiento. Pese a las cualidades escultóricas que sus obras 
y sus interiores ostentan, no parece ser solamente el trabajo con la forma lo 
que exterioriza la arquitectura de Radic. Sus re¶exiones van asociadas a una 
dimensión material como expresión artística. Quizás el mayor alcance de su 
obra es condensar la artisticidad y materialidad como un hecho poético, reve-
lador de un potencial escondido y que acude a las circunstancias de su medio 
al que reinventa con alegorías que signi�can lo real y lo perceptual. Su moda-
lidad de trabajo se asocia a la del trabajo del artista que, conociendo la mate-
ria, logra con una incesante labor colaborativa y ejecutiva en la construcción 
la concreción de su arquitectura. 

Figura 286. Fotografía interior de Mestizo, Smiljan Radic, Chile, 2005.

Para este arquitecto la presencia de las rocas en algunas de sus obras evoca 
las primeras aproximaciones del ser humano a las construcciones arquitectóni-
cas. Así aquellos inventos con minerales y con materiales de la naturaleza, traen 
una historia ligada a las preexistencias y al surgimiento de una civilización. Estas 
acciones constituyen alegorías a un espacio y tiempo que, recurriendo a una 
lógica dialéctica, propone un nuevo «recuerdo de un olvido» (Radic, 2014b). Esto 
último encierra una raíz de esencialismo intrínseco a la materia que parece cons-
tituirse en una cuestión teórico conceptual re¶exionada en las obras de Radic. 
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En cuanto al uso del hormigón armado Radic ha tenido como principal 
objetivo en sus obras trabajarlo como una piedra ¶uida. Por ejemplo, en la 
Casa para el Poema del ángulo recto, buscó mediante el hormigón con�gu-
rar una cáscara pesada. Atrapar el aire, la luz, la penumbra en el interior del 
volumen conformado por la masividad del hormigón dotan de aspiraciones 
existenciales y fenomenológicas al espacio interior de ese refugio. Este último 
es el más reciente habitáculo para Radic y la escultora Marcela Correa quien 
destaca que el «olor a madera de cedro y la luz entrando a través de la piedra 
que te da la sensación de solidez y protección» (Correa, 2010:295). 

Figuras 287 y 288. Fotografía de la Casa para el Poema del ángulo recto, Smiljan 
Radic, Chile, 2010.

Más allá de las ostentaciones con la forma, nuevamente es la materia pétrea 
la que se acentúa con la ambición de de�nir el espacio. En otras obras, lo escul-
tural y la poética de la forma arquitectónica se alcanzaría con materiales livia-
nos, láminas de cobre, marcos de madera, discutiendo la idea tradicional de 
escultura como objeto macizo o masa táctil. La referencia a lo estereotómico, 
y con ello a la idea de ©rmitas, como hubiese sido comprendido desde estos 
modos tectónicos anclados en la materialidad no viene en la obra de Radic 
ligado quizás más directamente a lo matérico. 

Figura 289. Casa de Cobre I, Smiljan Radic, Chile, 1996.
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Radic elogia la materia, pero una materia bruta como la piedra —aunque 
no exactamente como aparece en la naturaleza— y el arte que ella encierra y 
que se revela con el trabajo de esculpido, como sucede con el trabajo artesa-
nal del escultor que, sustrayendo el sobrante, hace emerger una �gura tallada. 

Figura 290. Fotografía y croquis de la escultura El niño escondido en un pez, 
Marcela Correa y Smiljan Radic, Bienal de Venecia, 2010.
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Esto sucede, como se advierte, en el restaurante Mestizo, aunque es también 
una actitud que propone con fuerza en otras obras de manera diversa al utilizar 
materialidades ligadas a lo pétreo, lo terrestre, y en otras ocasiones, con «pieles de 
construcción» que, tanto en un caso como en otro, imponen íntimas relaciones 
con el contexto físico y con la tradición constructiva y material del país andino.

También el empleo y expresión mediante macizos de piedra, como si fuese 
un trozo de naturaleza «descolocada», tuvo lugar en obras internacionales 
como fue el encargo realizado por Alexander McQueen —el diseñador de 
moda británico— para su tienda londinense en el año 2014. Allí, nueva-
mente, el trabajo de Radic fue en equipo con la escultora Marcela Correa. 
Como principales materiales que aparecen exentos y en diálogo con las pie-
zas de moda del diseñador británico, se instalaron piedras de alabastro, una 
escultura de árbol realizada por Correa, con clara referencia a la obra realizada 
por la misma escultora para la Casa para el poema del ángulo recto. Todas esas 
piezas fueron construidas en los talleres de la escultora, trasladados a Londres 
desde Chile y montados especí�camente en el lugar. En conjunto, la arqui-
tectura y las esculturas, de�nen texturas, complejidad y cargan de una dimen-
sión temporal distinta a la experiencia espacial en las arquitecturas de Radic.

La piedra exenta, como columna y escultura, también está presente en la 
Casa Piedra roja. Allí resultó usada como separador que sectoriza los ámbitos 
de esta vivienda urbana organizada en torno a un patio. Esta misma intimi-
dad buscada, aunque con grandes diferencias, es la que lleva a Radic consti-
tuir como corazón de la Casa para el poema del ángulo recto el hueco central 
alrededor del cual orbitan los diversos espacios de la vivienda. 

Figura 291. Fotografía de la Casa Piedra roja, Smiljan Radic, Chile, 2014.
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Como lo presentaba Liernur, es en estos sentidos que la obra de Radic es 
excéntrica (Liernur, 2003). Esa excentricidad no está dada en la forma sino 
en el empleo de la materia y tecnologías de una industria globalizada ensam-
blada a prácticas que acuden a lo arcaico y lo primario. Entre el repertorio de 
materiales, los hechos constantes de sus construcciones son la exploración e 
incorporación de materialidades diversas que van desde las más primarias –
como la tierra y la piedra, por ejemplo— a las más novedosas. En aquel espec-
tro, tienen lugar el cobre, el plástico, la madera, el vidrio, el hierro, la �bra de 
vidrio. Así, inicialmente con el barro, daría lugar a «la costra material del pla-
neta» (Liernur, 2003:5) y seguiría innovando con otras materialidades. 

Figura 292. Ampliación para la Casa del carbonero, Smiljan Radic, Chile, 1997.

La �bra de vidrio, se emplearía años más tarde, en la convocatoria para la 
Serpentine Gallery en Londres. El pabellón de Radic (2014) merece la aten-
ción en la medida que otorga otra signi�cación a los materiales. 

Figuras 293 y 294. Fotografía del Pabellón temporario Folly, Serpentine Gallery de 
Londres, Smiljan Radic, Londres, 2014.
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El pabellón para la Serpentine Gallery llamado «Folie» no fue el único ni 
el último proyectado por Radic. A este se sumarán a posteriori el Pabellón 
Céline, diseñado para la �rma con motivo de la Fashion week de París en 
2017, el Pabellón Novartis, proyecto en el marco del concurso para la exposi-
ción Suiza en Basilea en 2018.

Céline está materializado a partir de textiles, en este caso tela de paracaídas 
in¶ada. Para Radic una preocupación es cómo trabajar con el aire. Contem-
pló que fuera una bolsa y a esa bolsa in¶ada en el lugar entrarían 900 perso-
nas. Eso responde a las premisas de rápido montaje y desmontaje que eran 
parte central del problema. Al respecto explicaría recientemente que le inte-
resa la aleatoriedad que brinda el trabajar con el aire, con el «in¶ado de algo».

Esta obra pone en juego nuevamente la experimentación que se despliega 
en la solución empleada para conformar esta instalación que tenía un tiempo 
de uso muy acotado: ocho minutos y en la que los elementos arquitectónicos 
existentes fueron empleados como soportes de los que se tomaría el textil para 
luego ser in¶ado, dando esto como resultado una conformación totalmente 
libre, con curvas y contracurvas. Por su parte, la sensación fenoménica que 
produce es la de estar en el interior de una suerte de «burbuja». 

Figura 295. Fotografía del Pabellón Céline, Semana de la Moda parisina, Smiljan 
Radic, París, 2017.
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Mientras tanto, al año siguiente, en el nuevo pabellón de exposiciones de 
Novartis, el hormigón armado es el material que permite conformar el cilin-
dro de eje curvo resultante de la geometría de rotación de una elipse en el 
espacio al mismo tiempo que otorga carácter a través de su escala y su repre-
sentación silenciosa mediante la piedra líquida. 

Estos últimos casos como, en general en las arquitecturas de Radic, exponen 
esa intención metódica e innovativa respecto al uso de materialidades diver-
gentes en cada uno de sus proyectos. Como expresa Philip Ursprung «no se 
encontrarán en su obra ni muros convencionales de ladrillo, ni muros cor-
tina, ni paredes enlucidas» (Ursprung, 2019:380). 

Quizás, otras arquitecturas anteriores constituyen un trabajo de mayor arte-
sanado, como sucede en los refugios o habitáculos: el primero de ellos con 
madera la «casa habitación» y el refugio o Casa del carbonero (1997) en Santa 
Rosa de Lo Chacón, Chile. Este último, fue materializado con barro —tierra 
quemada—y tiene una forma esférica que se origina del mismo modo cons-
tructivo usado y de los materiales empleados: acero y madera. La geometría de 
la construcción como su espacialidad viene dada por su materialidad. El tra-
bajo con tierra que realiza Radic, con ayuda de es allí entrelazado con la tra-
dición del land art bajo una modalidad contemporánea y sofisticada. 

La Casa del carbonero se construye sobre la ruina de un horno de carbón, 
recuperando una tecnología cultural surgida de cavar un hoyo en el suelo, 
armando una pila de leños conformando una cúpula. Así, Radic explicó: 

Convertimos la típica cúpula piramidal escalonada en una esfera, simplificándo-
la. Al mismo tiempo, decidimos generar a su alrededor un espacio público para 
transformarla de una figura sin memoria en una escultura expuesta. (Radic, 2006)

La denominación de esta obra se constituyó en una alusión a la ampliación 
del «imaginario colectivo» que, según Radic, prometería constituir ese refu-
gio en la memoria cultural asociada al horno de carbón. 
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Figuras 296 y 297. Fotografías de la Ampliación de la Casa del carbonero, 
Smiljan Radic, Chile, 1997.

Con referencia a la Casa del carbonero, Radic explicaría que «el proceso 
constructivo de las construcciones por cocimiento es complejo y este se podría 
asociar al mundo de la cocina, pero obviamente en ellas la garantía del resul-
tado no está en el paladar o en la apariencia» (Radic, 2014b).

En la Casa Habitación, aquel refugio construido en la isla de Chiloé hay, 
por otro lado, una alusión mediante la materia al paisaje del bosque que no 
es literal. El habitáculo se conforma como una real protección, pero con una 
envolvente transparente, una piel que se ensambla a una estructura confor-



255

mada por estantes. Aquí, como en otras producciones ligadas a la construc-
ción de refugios o espacios habitables en un sentido existencialista heidegge-
riano del lugar, Radic explora distintas envolventes que visten y conforman 
el espacio interior, dotado de una atmósfera de resguardo y protección de un 
entorno en el que la obra recupera su «ser terrestre». 

En esa búsqueda, Radic innova mediante materiales conocidos, pero bajo 
otros usos y expresión formal, reconsiderando no solo la estética sino la cul-
tura tectónica en el amplio sentido trabajado por Frampton. Pese a una espe-
cie de línea argumental que permite repensar estas moradas transitorias como 
enclaves escultóricos que significan el hogar como protección, que son econó-
micas y se construyen acudiendo al trabajo y técnica artesanal, en estos refu-
gios parece no haber pretensiones de lidiar con el tiempo como limitante, ni 
con la robustez dado que hay cierta fragilidad ostentada por algunas de ellas 
a través de construcciones livianas y de tipos arcaicos como el espacio único. 

La idea de arcaísmo, profundizada por Liernur en torno a la obra de Igle-
sia, permite repensar también algunos rasgos de las arquitecturas de Radic. 
Máquinas arcaicas (Liernur, 2006a) son las que habilitarían la interrogación 
a través de preguntas que, si bien han estado presentes desde la antigüedad, 
alientan resignificadas en otros tiempos nuevas respuestas. Estas últimas, ale-
jadas de lógicas capitalistas, recuperan el sentido primario de la profesión. 
Por eso, en tanto, se constituyen para Liernur en novedosas soluciones a par-
tir «inexplorados resquicios lógicos» (Liernur, 2006:6) sustentados esencial-
mente en la técnica.

También en las anteriores: Casa de Cobre y Casa en Nercón, Radic concibe 
membranas de cierre para delimitar los espacios interiores y guarecerse de la 
intemperie, pero con conciencia para poder experimentar la relación paisajís-
tica que los enclaves proporcionan. 

El Teatro Experimental (2014), proyectado por Radic, conjuntamente con 
Eduardo Castillo y Gabriela Medrano para la Región chilena del Bio Bio, 
resulta ganador del primer premio del concurso internacional que se realiza en 
2011. La construcción comienza años más tarde. Desde la concepción estruc-
tural y constructiva, el teatro se asienta sobre una capa de arena de baja altura, 
pese a ser una construcción de mayor escala y estar en un emplazamiento cer-
cano al epicentro del terremoto del año 2010. La concepción de la estructura 
y la materialidad permiten construir el teatro con una racionalidad técnica 
en cuanto a su estructura de cimentación. Asimismo, esta peculiaridad apro-
xima la materialización del edificio a la concepción de una construcción cir-
cense, cuestión que para Radic es de un gran valor y porta una explícita inten-
ción de experimentación.
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Su expresión, asumida por Radic como un «embalaje que esconde la natura-
leza del objeto, envolviéndolo» es conformada a partir de una trama o retícula 
espacial y una geometría lineal exterior que permite la sujeción de una mem-
brana de PTFE —polytetra�uorethylene— conocido como el te¶ón. Ese material 
es un polímero que aportará, además de confort térmico, un envoltorio trans-
lúcido que converge a su representación. La envolvente así se con�gura sobre 
otra envolvente, asociando esta obra a la llamada arquitectura de membranas. 

Figura 298. Fotografía del Teatro Experimental, Smiljan Radic, Eduardo Castillo  
y Gabriela Medrano, Chile, 2014.

El exterior del Teatro Experimental se presenta como una estructura de 
«andamios» pero acabada por la cobertura de la piel que cubre con planos en 
pendiente el exterior del edi�cio. Esta estructura de acero velada por la mem-
brana de te¶ón, la esconde, como esconde la interioridad del edi�cio. Para 
Radic, «esconder siempre signi�ca mostrar algo de otra manera» (Radic, 2019). 
Aquí, en realidad busca constituir al Teatro en una especie de lámpara de papel, 
en la medida que la envolvente se ilumina desde el interior, presentando al edi-
�cio como un objeto que se separa del suelo y produce luz propia. 



257

Figura 299. Fotografía del Teatro 
Experimental, Smiljan Radic, Eduardo 
Castillo y Gabriela Medrano, Chile, 
2014.

La de�nición de pieles se acusa de un modo peculiar también en ciertas 
obras de Alejandro Aravena como en el campus San Joaquín para la Ponti-
�cia Universidad Católica de Chile. Si bien en su propuesta apelaría a una 
representación tectónica anclada en la materialidad, sus obras se distinguieron 
de la transgresión y artisticidad de Radic. Aravena busca fundamentalmente 
conciliar la constructividad con los límites de los recursos que utiliza y sus 
arquitecturas son muy rigurosas en términos de erudición como de produc-
ción. En el proyecto de las «Siamesas» (2003), por ejemplo, potenció el uso 
de una envolvente desdoblada en varias pieles o capas conformando un volu-
men «bicéfalo». En palabras de Aravena, en las «Siamesas» la clave fue «pen-
sar una envolvente que hiciera todo el trabajo (resistir la intemperie, la lluvia, 
la contaminación, el envejecimiento, regular la luz y controlar las pérdidas y 
ganancias energéticas)» (Aravena, 2006:47) y que, además resultase más eco-
nómico justamente por hacer varias capas en lugar de una. Planteando esta 
dualidad de piel no solo por la cantidad sino por sus implicancias, se logra-
ría, según Aravena, equilibrar resistencia y perdurabilidad dada por la piel de 
vidrio versus la materialidad interior —de �brocemento— que, sin embargo, 
otorgan en conjunto un muy buen rendimiento térmico. Enraizado al suelo, 
emerge un basamento conformando una topografía de durmientes de madera 
que imponen paradojas y contrastes entre la rusticidad terrenal de la madera 
local y el rigor geométrico de las torres. 
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Figuras 300 y 301. Fotografías de las Torres Siamesas, Alejandro Aravena, 
Charles Murray, Alfonso Montero, Ricardo Torrejón, Campus San Joaquín 
Universidad Católica de Chile, Chile, 2003.
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La Facultad de Matemática (1998) en el mismo Campus de la PUC también 
tuvo en su momento una amplia difusión. En esta obra el detalle y la delica-
deza técnica se destacan a partir de una sutil pero elocuente estructura con-
formada por una losa de hormigón de gran luz, que se desprende y extruye 
del volumen vidriado del edi�cio y «simula» sostenerse con esbeltas colum-
nas de desagües pluviales. 

Figura 302. Facultad de Matemáticas, Pontificia Universidad Católica de Chile, 
Alejandro Aravena (Elemental), Chile, 1998.

En la Casa Umbráculo (2007), también llamada Casa Gertopan, emplazada 
en la capital de Paraguay, Javier Corvalán explora materiales de desecho como 
son los pallets de madera, usados en general para el traslado de materiales de 
construcción. El empleo de piezas de descarte como materialidad, expone una 
manipulación e indagación de un modo diferente a lo comúnmente percibido. 
Con los pallets generaba una bóveda que permite �ltrar la luz y dejar pasar 
el aire al mismo tiempo que da lugar a una instancia de sombra tan preciada 
en Asunción. Aquella concepción de con�gurar el espacio a partir de opera-
ciones materiales y formales, encuentran su contexto en la idea del proyecto 
como un proceso de exploración. Hay una vocación de «hallazgo» —cercana 
a la de Benítez en cualidades, tiempos y espacios— de un objeto en cada ins-
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tancia proyectual y de una nueva percepción subjetiva a partir de las articu-
laciones espaciales y materiales que se con�guran. 

Figura 303. Fotografía de la Casa Umbráculo, Javier Corvalán, Paraguay, 2007.

En la vivienda Osypité, también de Corvalán, los espacios resultan envuel-
tos por un muro plegado —como un anillo en planta— de ladrillo, desvin-
culado del plano del suelo, separándose en un gesto poético. Aquel muro 
está sostenido por la rampa exterior de acceso al primer nivel, condición que 
propone una operación que es en sí misma estructural y espacial. Este mam-
puesto ladrillero se inclina, en conjunto con los ladrillos que lo forman, para 
acompañar en una unidad a la pendiente de la rampa y juntos propician el 
recorrido —proponiendo esto último como otra instancia temporal de expe-
rimentación espacial—. Aquel muro que constituye el cierre de la vivienda 
respecto del lote es al mismo tiempo el que alienta en el proyecto una «pro-
puesta bioclimática de ventilación a través de un esquema de ventilación cru-
zada y espejos de agua» (Corvalán, 2011:32) ya que la vivienda se emplaza en 
un terreno reducido y Corvalán propone la casa exenta. En la misma obra, se 
usan tejas como cerramiento armando un mampuesto, aportando otra mate-
rialidad inédita como límite espacial vertical. 
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Figura 304. Fotografía de la envolvente 
de la Casa Osypité, Javier Corvalán, 
Paraguay, 2005.

Figura 305. Fotografía de la Casa Ivapovo, Javier Corvalán (Laboratorio de 
Arquitectura), Paraguay, 2016.

La Casa Yvapovo, del año 2016, también de Corvalán, se conforma a partir 
de un muro, un solado, una cubierta —compuesta por secciones de madera 
entramadas y refuerzos metálicos que en conjunto forman una cubierta abo-
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vedada— y una serie de columnas a modo de trípodes, compuestas por tres 
secciones de madera que sostienen una viga de madera también. En esta obra 
son tan importantes los ensamblajes como los materiales. Otra cuestión a 
resaltar es que, al usarse materiales reciclados, su condición de material reu-
tilizado no está disimulada. Las maderas mantienen su super�cie rugosa, los 
muros de ladrillos se presentan en su condición más simple: apilados con 
junta tomada y mampuestos conformando planos curvos con una rusticidad 
y volumen, como dispuestos con cierto descuido, cuestión que, por supuesto, 
es solo en apariencia. 

Figura 306. Fotografía de la Casa 
Ivapovo, Javier Corvalán (Laboratorio 
de Arquitectura), Paraguay, 2016.

 Desde otras exploraciones, la reconsideración de lo matérico en sentido ori-
ginal, se representa nuevamente en las obras de Iglesia. Recuperando el inte-
rés por las solicitaciones, esfuerzos, empujes y los sistemas de sostén, en la obra 
denominada Quincha (2001), construcción anterior a la Casa de la Cruz, Igle-
sia manifestó nuevamente las preocupaciones por el «peso que sostiene». En 
esta arquitectura con un programa acotado, Iglesia complejiza sus interrogantes 
mediante exploraciones que concurrieron tanto a cuestionamientos con relación 
a la actividad, fenomenología, como a representaciones en vínculo con mate-
rialidades. Esta obra expone una preocupación por cierta síntesis. Allí se incor-
pora la madera como material que, peculiarmente, se agrega a las construccio-
nes que venía desarrollando para entonces con hormigón u otras materialidades. 
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Figura 307. Fotografía de 
exploraciones de Rafael Iglesia.

Figura 308. Fotografía interior de la Clínica Proar, Rafael Iglesia, Rosario, 2008.

La columna de tronco que sostiene la cubierta en la Quincha y Piscina» 
(2001) y que luego volvió a recuperar de manera distinta en los pabellones en 
el parque Independencia (2003), se presentaba además una evocación a lo más 
arcaico, apelando al uso primitivo de la materia, abandonando así la represen-
tación solamente como un producto. 
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Figuras 309 y 310. Fotografías de los pabellones parque Independencia, Rafael 
Iglesia, Rosario, 2002.

Iglesia explicaría que esto, que a simple vista puede parecer un gesto �gu-
rativo, no es tal:

no es una cariátide arbórea, es una columna dispuesta a empezar de nuevo. Si bien 
no es normal, es natural, es la primera columna si se quiere, la más elemental, la 
más arcaica. El durmiente, mediante su geometría, es racionalizado, normaliza-
do, y al tener mano de obra incorpora el valor agregado que le da el trabajo y su 
proceso de producción. Antes de la modernidad, el tronco era la columna. Los 
griegos arcaicos, en la maraña selvática, hallaron la imagen de la materia sin for-
ma, de lo indeterminado y por lo tanto inconocible. (Iglesia, 2002:32)

 Con otro carácter y acento, la Capilla en Mulchen (2000) de Cecilia Puga 
es una obra de gran simpleza pero alto rigor constructivo. Formando parte del 
predio de una casa de campo recuperada y ampliada, la capilla enteramente 
construida a partir de madera, salvo por el zócalo de hormigón que la pone 
en contacto con el suelo. Esta capilla ubicada la región de Bio Bio, hacia el 
sur de Chile, es una pieza arquitectónica de estructura modulada de tirantes 
de madera y revestimiento interior y exterior en madera, con una cubierta de 
suave pendiente en tejas. Aquí la madera que reviste es empleada en formato 
de tablas y en su interior se alternan vertical y horizontalmente, remarcando 
una cierta horizontalidad procesional. 
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Figuras 311 y 312. Fotografías de Capilla de Mulchen, Cecilia Puga, Chile, 2002.

En Chile el uso de la madera es históricamente una constante. Por su parte, 
en 2012, Elemental participa y gana el concurso para el teatro de Constitución. 
Este concurso se encuadra en una serie de obras de reconstrucción y del plan 
maestro para la ciudad devastada por el sismo de febrero de 2010. Para este pro-
yecto, el equipo liderado por Aravena propone un volumen en el interior de otro. 
La «caja» interior concentra el teatro mientras que, exteriormente, se cierra con 
madera de la zona. La interfase que resulta entre ambos volúmenes —interior 
y exterior—, tiene ventilación cruzada y permite abrir o cerrar mediante planos 
ciegos o vidriados, las distintas caras y orientaciones del edi�cio. 

Figura 313. Imagen del proyecto en construcción del Teatro de Constitución, 
Elemental, Chile, 2012.



266

Constructividades

La comprensión de las arquitecturas primariamente como construcciones, es 
inherente a la misma condición física y también consecuencia de las acciones 
humanas con los materiales, con la técnica y la tecnología. Esta asociación 
entre arquitectura y construcción en otros momentos de la historia ha sido 
retroalimentada por edificaciones que torcieron el devenir de la arquitectura, 
anclándose en los avances de la técnica fundamentalmente.

Por su parte, el vínculo entre la construcción y la tectónica deviene también 
de raíz. Desde la etimología de la noción, que en griego designaba al tekton 
como el carpintero o constructor, hasta la definición de tectónica que la con-
ceptualiza como la fuerza del trabajo, como la actividad de dar formas en la 
construcción y como la expresión de un nivel construccional superior. La alu-
sión a la dimensión constructiva que encierra el tópico tectónica es ineludible. 

En italiano, por ejemplo, la expresión construzione que, traducida al caste-
llano es construcción, edificio, fue empleada como par del tópico tectonics en 
el marco de la difusión del tema hacia 1999, a través de una publicación de la 
revista académica Lotus internacional.

Pensar las arquitecturas desde esta acepción, alude a obras en las que la pro-
ducción —o ejecución— asume un rol protagónico en la ideación, es decir, 
que el proyecto no termina en la misma representación. Como contrapartida, 
es posible que esta condición tense de tal manera las instancias proyectuales, 
que termine traccionando la representación gráfica de la arquitectura lleván-
dola ciertamente a límites que interrogan la finalidad de aquella abstracción. 

Eladio Dieste, en el marco de sus reflexiones en torno a la enseñanza de la 
arquitectura y la construcción, exhortaba a interrogarse sobre la necesidad de 
conducir a una formación que, como lo fueron la Escuela alemana: Bauhaus o 
los casos chilenos, como la Escuela de Valparaíso, inicialmente y, de un modo 
más contemporáneo, la Escuela de Talca, se concrete y se nutra del vínculo 
con la ejecución, es decir, en vínculo con la noción de técnica. 

El «arte de construir» antes que la «ciencia de construir», fue entendido por 
Dieste, desde la concepción de la resistencia por la forma y la forma como len-
guaje que debe ser inteligible (Dieste, 1989). Así, el ingeniero uruguayo explicaba:

Lo constructivo será siempre inseparable de la arquitectura: es como sus huesos 
y su carne. Pero además cada arte tiene su ambiente, lo que podríamos llamar 
sus limitaciones, si fuera justo dar ese nombre a un camino… Por eso la esce-
nografía o no es arquitectura o es un tipo muy especial de arquitectura. Y hay 
grandes obras en que se siente esa debilidad; no son construidas: tienen algo de 
escenografía. (Dieste, 1989)
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 Sin embargo, la consideración de esas ideas excede discusiones en torno a 
la representación para observar y analizar peculiaridades de las diversas mane-
ras en que las arquitecturas que se analizan, ponen en juego las acciones sobre 
la materia y la trascienden para encontrar problemas y expresiones arquitec-
tónicas particulares.

Iglesia, por ejemplo, en la Quincha se enfoca en la construcción en su sen-
tido originario. Todos los elementos verticales de sostén están comprimidos 
y responden a estos esfuerzos estructurales. En un extremo de este recinto, 
la mesa surge de un apilamiento sin cuñas ni articulaciones entre piezas sino 
remitiéndose a prácticas de un pasado lejano: son las mismas cargas que com-
primen, ordenan y «anclan» las partes entre sí dando lugar a un conjunto. 

Figuras 314, 315 y 316. Fotografías de Quincha, Rafael Iglesia, Rosario, 2001.

En los programas de los quinchos Iglesia, además de recuperar valores del 
lugar y la actividad arraigada en las costumbres, posiblemente por su escala, 
desarrolló un mayor trabajo artesanal y experimental. El ensayo que practi-
caba en cada una de sus obras —y previamente a ellas— se consolida como 
hecho constante en su producción. La generación de ideas estructurales explo-
radas con piezas a otra escala, con materiales como gomas de autos, con obje-
tos de uso cotidiano, constituyen los principales recursos que emplea para la 
proyectación. Aquellas pruebas resultan así ser los principales antecedentes de 
un hacer sostenido y consolidado por continuos experimentos. 

Mientras las posibilidades estructurales y de plasticidad de la técnica y estética 
del hormigón se imponían tanto en la Casa en la barranca (1998) como luego en 
el Edi�cio Altamira (2000) de Iglesia, en la Facultad de Matemática de Aravena 
o en obras de Bucci, casi contemporáneamente a aquellas, en la obra del Com-
plejo Vacacional Ytú Sitrande (1997) en Asunción de Solano Benítez, el acento 
tectónico estaba centrado en la técnica constructiva de la materia. 
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Figuras 317 y 318. Fotografía del complejo vacacional Sitrande, Solano Benítez y 
Gabinete de Arquitectura, Paraguay, 1997.

Desde la implementación de lógicas constructivas que versan entre el arte 
y la técnica, Benítez presenta piezas de ladrillo como sostén representándolas 
con una ligereza8 impensada. Esta transgresión, entendida no como lo con-
trario a lo establecido sino desde una búsqueda técnica de soluciones diferen-
tes, alienta a pensar singularmente este caso como un acento sobre el mate-
rial y su representación técnica, contrariando la tradición constructiva como 
mampuesto apoyado en su lado más ancho. 

8. La ligereza deviene de conseguir disminuir el peso propio o inherente. En el contexto 
del presente trabajo son comprendidos como dos conceptos independientes entre sí. La 
levedad resulta abordada como ausencia de peso o negación del mismo. Ambas, ligereza 
y levedad, operan con la apariencia y percepción subjetiva.
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Figuras 319 y 320. Fotografía del edificio Unilever, Solano Benítez, Paraguay, 2000.

La argamasa o la «junta», la geometría y el conocimiento mecánico y estruc-
tural resultan asimismo constantes en las obras de Benítez. Sin embargo, lo 
que adquiere un rol saliente, es la inclinación hacia el experimento y el lle-
var al extremo la asociación y construcción con un material individual puesto 
con la mano. Entre cada pieza de ladrillo construida en el obrador y de ante-
mano a su disposición �nal, como parte de un conjunto espacial–estructural, 
hay hierros «escondidos» que permiten la unión de estos módulos elaborados 
de manera artesanal y con un dominio del «o�cio» acompañado de conoci-
miento técnico. Sin embargo, el conocimiento de las técnicas no es la base de 
su accionar como un hecho incuestionable. 

Figuras 321 y 322. Fotografía de Fundación Teletón, Solano Benítez,  
Paraguay, 2010.

Las constructividades como acepciones tectónicas demandan desde este 
punto de vista un trabajo físico, de manufactura. En tal sentido, tensionan la 
representación analógica e incluso digital, debido a que, como abstracciones, 
conllevarían aquella imposibilidad de base. 

Sin embargo, la cualidad fáctica de las tareas de ejecución no logra con-
densar los valores culturales y simbólicos que la experiencia de construcción 
requiere. En palabras de Silvestri, la experiencia de construcción de una obra 
exterioriza por qué esa obra no es resultado directo de las previsiones técnicas 
del plan —la instancia ideativa— ni una caída con respecto a ellas, sino, algo 
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nuevo —podría decirse hasta inventado— conformado por múltiples mate-
riales, acontecimientos, accidentes y sujetos (Silvestri, 2006:24). 

El trabajo de Benítez es el de un artesano, un carpintero, de hallazgo y expe-
rimento sometido a la realidad física y material. Quizás, esta sea la arquitectura 
que menos tolerancia impone tanto a la industrialización como a un acaba-
miento anticipado del proyecto y lo distancia considerablemente de concebirse 
como producto. Así entendidos, el proyecto y las obras, parecen no aceptar 
la universalización de procesos constructivos ni la industrialización mediante 
prefabricaciones que esta acepción de tectónica también engloba.

Los procesos de producción, en el caso de Benítez y de su coterráneo Cor-
valán como de Iglesia, se caracterizan por una alta valoración de la ejecución 
que enriquece el proyecto, que lo hacen continuo, trayendo a las re¶exiones 
los cuestionamientos acerca del rol del detalle, su construcción y sus poten-
cialidades de representación. 

Figura 323. Fotografía de la construcción de la Fundación Teletón, Solano Benítez, 
Paraguay, 2010.

Recuperando las ideas en torno al uso transgresor del ladrillo en Benítez, en 
las de�niciones de bordes exteriores de Unilever (2000) hay una intención por 
concretar pantallas de ladrillos que, por su liviandad, parece como si fuesen 
de otro material. En cambio, en Teletón (2010) ya hay una búsqueda estética 
todavía más provocativa y atrevida que, aun enraizada en un trabajo con las 
formas y la tradición constructiva local con el cerámico, tenía el antecedente 
de varios años de prueba y exploración a través de diversas obras. 
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Figura 324. Fotografía de construcción del edificio 
Unilever, Solano Benítez, Paraguay, 2000.

Figura 325. Fotografía 
de construcción de 
la Fundación Teletón, 
Solano Benítez, 
Paraguay, 2010.

En el caso de Teletón (2010) Benítez argumentaba una retórica basada en la 
rehabilitación. La recuperación de ladrillos, allí no solo surge para economizar 
recursos, sino también para lograr en un mismo hecho la sorpresa de un ladri-
llo que opera casi como un muro pétreo pero en rigor está conformado por 
ladrillo partido rescatado que se destaca entre la argamasa. Este ladrillo par-
tido se utiliza para construir paredes no estructurales o para conformar pisos 
y solados. Aquella acción y propuesta de roturas de ladrillo reaglutinadas con 
cemento se hace presente por primera vez en Unilever y se recobra también 
en el Centro de Rehabilitación y más tarde en otras obras ya mencionadas. 
En esa técnica es indiscutible el rol del cemento en la unión, en la argamasa. 
Aunque la junta se usa como una mezcla similar a la del hormigón, mientras 
que el material pétreo se reemplaza por el ladrillo roto permitiendo construir 
otras formas y otros efectos espaciales. 



272

Figura 326. Fotografía del Quincho Tía Coral, 
Solano Benítez, Gloria Cabral y Solanito 
Benítez, Paraguay, 2015.

Figura 327. Fotografía de Fundación 
Teletón, Solano Benítez y Gabinete 
Arquitectura, Paraguay, 2010.

No hay, sin embargo, una ambición de índole �gurativa ni lineal en esta pre-
tendida recuperación del ladrillo en Teletón. Por las características de la obra, 
la gestión de los recursos y lo limitado de los mismos para concretar la ejecu-
ción y, observando la producción de Benítez ampliamente, esa obra explicita 
en algún sentido un mani�esto del rol social que él considera que la arqui-
tectura debe perseguir. Además, su modalidad operativa y re¶exiva se funda 
en la búsqueda del o�cio y de un profundo aprendizaje que consolida obra a 
obra sobre la materia. Aclaraba en oportunidad de entrevistas: 

Interpreto la experimentación como una parte interesante de otro proceso (…) 
En cambio la investigación tiene como objetivo �nal el producir conocimiento. 
Y el producir conocimiento es lo que hace que la disciplina avance, y solamente 
avanzando esta volverá a tener algún sentido social. (Mangrini, 2011:89)

Benítez, desde Sitrande a Teletón, propone con sus obras experimentaciones 
con el o�cio, con el arte de la construcción y el arte técnico en conjunto con 
los materiales. No parece haber una preocupación primaria explícita por el 
peso, aunque se podría pensar que tampoco se lo niega radicalmente, pero 
sí un acento que se caracteriza por la inquietud concentrada en la construc-
ción y por una actitud transgresora con respecto al material, lo que da una 
percepción distorsionada acerca del espacio y sus condiciones constructivas.

La comprobación y el desafío que la arquitectura resulta de la acción cons-
tante y analítica sobre los límites y las posibilidades de la representación del 
material es lo que constituye el argumento de las obras de Benítez: «hacer bien 
las cosas es el arte» (Mangrini, 2011:89). Este hacer se asocia al de un artesano 
con un trabajo riguroso, más constructivista, pero con un claro rasgo de artis-
ticidad que se despliega en el proceso ejecutivo. 
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Figura 328. Fotografía de la Fundación 
Teletón, Solano Benítez, Paraguay, 2010.

Figura 329. Fotografía de la Fundación 
Teletón, Solano Benítez, Paraguay, 2010.

Figura 330. Fotografía de Casa Esmeraldina, Solano Benítez y Gabinete  
de Arquitectura, Paraguay, 2000.

Solano Benítez se interesa en segunda instancia por la forma y por la cohe-
rencia técnica. Para él la arquitectura resulta un problema social antes que 
espacial, expresión que ha reiterado en varias oportunidades. El centro de su 
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indagación es el proceso constructivo, fascinado por expresar el material de la 
manera más insólita posible, en solicitaciones nunca vistas antes, subvirtiendo 
la lógica de comportamiento histórico del material. En su obsesión ladrillera, 
Benítez actualiza la de�nición del arte de construir de Mies van der Rohe: 
«poniendo un ladrillo cuidadosamente al lado de otro»:

me interesa en particular una frase de Mies, quien decía: «architecture is helpful to 
put two bricks together carefully». Lo interesante de esta frase es que la arquitectura 
no aparece en el momento en que se ponen los dos ladrillos, sino que esta aparece 
en el «carefully»; Care, cuidado, y fully, pleno. Hacer que dos ladrillos juntos es-
tén puestos con el máximo de cuidado, a plenitud de cuidado, nada más que eso. 
(…). Es la manera de construir, no la forma, lo que me interesa. (Benítez, 2009)

El arquitecto paraguayo lleva hasta sus últimas consecuencias constructivas 
sus búsquedas, de modo que hay situaciones que terminan exagerándose en 
pos de una explicitación de la indagación constructiva.

En la Casa Abu Font todo lo que envuelve y de�ne los límites de los dis-
tintos ámbitos y espacios es de ladrillo; como el plano del techo curvado que 
se cuelga de la estructura de sostén construida en hormigón. La concavidad 
del cielorraso abovedado se consiguió inclinando los ladrillos para aumentar 
su inercia lo que también muestra este afán tectónico que se persigue desde 
el o�cio técnico o con un movimiento que va desde la construcción —como 
acontecimiento físico, fáctico y conceptual— a la expresión formal. 

Figura 331. Fotografía de la Casa Abu Font, Solano Benítez, Paraguay, 
2007.
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Figura 332. Fotografías de ejecución de la Casa Abu Font, Solano Benítez, 
Paraguay, 2007.

Desde la perspectiva de Richard Sennet, la disposición de la técnica, es 
la que permite el hacer y la creación. En el siglo XVIII, Leibniz sostenía que 
hay un conocimiento desarrollado en toda la humanidad que es el conoci-
miento que se aprende con las manos. Este conocimiento que está en la tra-
dición artesanal ha pretendido ser borrado por la ciencia a lo largo del siglo 
XX. Sennet cuestionó la idea empirista tradicional que concibe a la repetición 
como creadora de ignorancia (Sennet, 2009). Por el contrario, a�rma que la 
repetición abre la puerta del conocimiento. En este sentido, sin la repetición  
—entendida como entrenamiento— y sin el trabajo con las manos, propio de 
un artesano, no se concreta el dominio de una técnica. Este enfoque tomado 
del libro El Artesano pone en discusión el denostado valor de la praxis en la 
construcción de conocimiento. Así, Sennet reconsidera que mediante la acti-
vidad manual y con su repetición, el arquitecto, por ejemplo, no solo apren-
dería sino que enriquecería el conocimiento disciplinar. Este sociólogo y urba-
nista lamenta la pérdida de la artesanía y la pérdida de comunicación entre 
la mente y la mano. Desde esta perspectiva teórica, las acciones vinculadas a 
la ejecución de una construcción arquitectónica no son meramente un pro-
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ceso físico o material sustentado en acciones temporales, sino que implican el 
conocimiento en el que se apoyan para también retroalimentarlo. 

Figuras 333 y 334. Croquis y planimetría (corte) de la Casa Abu Font, Solano 
Benítez, Paraguay, 2007.

En obras de Sargiotti, como por ejemplo en la «vivienda ME», las referencias 
se asocian a la construcción de galpones o quizás a programas arquitectóni-
cos tipológicamente simples por con�gurarse como un espacio único envuelto 
por paredes materializadas a través de elementos livianos. En estos, la estruc-
tura permite la rigidez, el arriostramiento y la �jación del cerramiento, pero 
no adopta un rol determinante en la de�nición espacial. En este sentido, la 
«vivienda ME» —abreviatura de «Merlini», apellido del propietario— posee 
un primer nivel sostenido por un sistema de columnas y losas de hormigón. 
Dichas columnas elevan la vivienda a un primer nivel, despegada del suelo. 
Sobre las losas se construyen el esqueleto y el cobertor liviano. 
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Figura 335. Analogías, Ricardo Sargiotti.

Figura 336. Fotografía de la vivienda Merlini (ME), Ricardo Sargiotti, Córdoba, 
2009.

Sargiotti, en esta vivienda, recurre a una búsqueda ligada a la forma–mate-
ria a través de la con�guración espacial. Una serie de maquetas de estudio evi-
dencian una exploración con el volumen, desde las geometrías y ciertas inda-
gaciones formales. Sin embargo, la expresión exterior acaba conformándose 
a través de planos livianos que se �jan a una estructura metálica que, como 
armazón, constituye la geometría del espacio, los límites velados y el germen 
de la forma arquitectónica. 

Particularmente en esta casa, mediante operaciones con el volumen que no 
es ni sólido ni macizo, Sargiotti con�gura la forma a través de la geometría de 
la estructura, cobertizo de paredes y techo con un mismo material: la chapa. 
Sin embargo, pese a las referencias asociadas al imaginario de las viviendas de 
montaña o ligados a las construcciones de cabañas, en esta obra abandona la 
geometría ortogonal y reconstruye la volumetría con planos livianos confor-
mando un espacio interior que solo por sectores se deja percibir como tal al 
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utilizar ciertas transparencias. Asimismo, las operaciones con la forma se acen-
túan en el volumen que sobresale como masa extruida. En su interior, se con-
forman las paredes y la cubierta con igual de�nición matérica. Sin embargo, 
la estructura quedó velada detrás de este cobertizo de chapa opaco. 

Figuras 337 y 338. Fotografías de ejecución de la vivienda Merlini (ME), Ricardo 
Sargiotti, Córdoba, 2009.

En esta obra, Sargiotti extendió su atención a la técnica constructiva de los 
galpones. Hay un afán de teatralización de la vivienda cuya imagen y cons-
trucción se asocian a la de tinglados. Sin embargo, fueron la optimización de 
cargas, la valoración de una tradición constructiva, el rápido montaje de la 
estructura y sus posibles relaciones con la forma, los fundamentos que alen-
taron la elección de estos materiales y las referencias a estas prácticas de cons-
trucción liviana los aspectos que animaron a Sargiotti a vencer el prejuicio, 
más que una metáfora alegórica a formas y paisajes culturales locales. 

Figura 339. Fotografía de la vivienda Merlini (ME), Ricardo Sargiotti, Córdoba, 2009. 
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Se evidencia asimismo un vínculo entre la dimensión artística y los pro-
cesos de producción arquitectónica que largamente han conducido a tensio-
nes entre técnica y arte y producción artesanal versus el montaje industrial.

Otra obra que también hace referencia a los procesos constructivos con acento 
en la estructura, es la ampliación de la vivienda Vi (2007) que Sargiotti realizó 
en conjunto con José Santillán. La vivienda preexistente por su organización y 
zoni�cación, por su de�nición de muros exteriores en ladrillo visto, planteaba 
con antelación algunas condicionantes que se conjugaron en este proyecto de 
ampliación. Debido a aquellas condicionantes, optaron por acciones que tras-
ciendan la mímesis o la imitación y acentuaron los rasgos de la nueva enco-
mienda procurando plani�car desde la ejecución la lógica de la incorporación 
de esta super�cie nueva. En tal sentido, las acciones fueron tan contundentes 
como tensionales; prefabricación anterior y montaje en el lugar mediante una 
estructura de esqueleto metálico y envolvente en madera de fácil acoplamiento, 
rápida instalación, identi�cación de dos materialidades que acusan el destiempo 
y los distintos tiempos de ejecución, cuidadosos detalles en encuentros, articu-
laciones, texturas, juntas y de�nición de límites y aberturas. 

Figura 340. Fotografía del estudio 
en Casa Vi, Ricardo Sargiotti y José 
Santillán, Córdoba, 2007.

Figura 341. Fotografía del estudio 
en Casa Vi, Ricardo Sargiotti y José 
Santillán, Córdoba, 2007.

Tanto el espacio interior como los límites exteriores se resuelven desde la 
lógica constructiva del rápido montaje metálico y de la madera como mate-
riales. Los planos de borde, si bien expresan rasgos particulares por sus tra-
mas, no se reconocen individualmente sino en el conjunto. 
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Figura 342. Fotografía interior del estudio en Casa Vi, Ricardo Sargiotti y José 
Santillán, Córdoba, 2007.

Por su parte, en el comedor previsto para el Club House del country San 
Esteban en la ciudad de Río IV (2004), también se conforma el volumen espa-
cial mediante la cubierta y la construcción liviana y de rápido y económico 
montaje. Allí, según los dichos de Sargiotti, la cubierta única y aerodinámica 
y los cerramientos verticales, que visten la estructura metálica, son los que 
de�nen el espacio y la representación exterior del único material como cober-
tizo superior y laterales. De todos modos, la pretendida apariencia industrial 
se construye artesanalmente. 

Figura 343. Fotografía 
del Comedor ZF, Ricardo 
Sargiotti, Córdoba, 2004.
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Desde el registro tecnológico la constructividad en las Torres Siamesas 
(2003) de Aravena constituye una versión que recurre al high–tech pero con 
cierta actitud de retaguardia y resistente no asumida como tal. La retaguar-
dia alude a una posición tardía. En tal sentido, Aravena resume que dado que 
no tiene el recurso que la tecnología de vanguardia, lo que propone en aque-
lla obra es una búsqueda formal a partir de la tecnología posible. La con�gu-
ración ambiental y los aspectos económicos y expresivos de los recursos son 
la clave de esta representación. No hay un muro cortina perfectamente com-
puesto sin embargo coexisten un muro de perfectas geometrías distorsiona-
das con una volumetría que responde a un estudio del movimiento y ¶ujos 
de aire para mejorar las condiciones térmicas y ambientales. 

Figura 344. Croquis de Torres Siamesas, Alejandro Aravena, Charles Murray, 
Alfonso Montero, Ricardo Torrejón, Campus San Joaquín, y en la siguiente figura 
Universidad Católica de Chile, Chile, 2003.
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Figuras 345 y 346. Fotografías de Torres Siamesas, Alejandro Aravena, Charles 
Murray, Alfonso Montero, Ricardo Torrejón, Campus San Joaquín Universidad 
Católica de Chile, Chile, 2003.

En la vivienda Osypité (2005), Javier Corvalán se centró en el expresionismo 
de la construcción con ladrillo y de ciertos desafíos estructurales y materiales 
mientras que, en la vivienda Hamaca (2010), hay un virtuosismo de la estruc-
tura. No parece haber tanta idea transgresora en sus obras, pero sí un trabajo 
muy a�ncado sobre el mundo de la construcción, de cómo se construyen la 
estructura, el muro, la envolvente. En algún punto, hay una vocación muy 
fuerte que une las obras de arquitectos como Solano Benítez y Javier Cor-
valán. Sin embargo, en la búsqueda de aquellos contrastes en las tectónicas 
que proponen cobran entidad las re¶exiones particulares y las interpretacio-
nes singulares.

Es interesante ver en la obra de Corvalán, la profundización en el aspecto 
constructivo y material. Sin embargo, las tectónicas propuestas por Corvalán 
resultan más literales. Esto último podría comprenderse bajo cierto halo de 
expresionismo de la tectonicidad, por el que los aspectos estructurales, mate-
riales y constructivos aparecen con más énfasis y con menos veladuras. Las 
obras de este arquitecto proponen decisiones y expresiones constructivas par-
ticulares que, continuamente, desafían la percepción del espacio. 



283

Figura 347. Fotografía de la Casa Osypité, Javier Corvalán, Paraguay, 2005.

Así, en simultáneo a los planos y dibujos trabaja con maquetas a escala, 
explorando ensambles y el comportamiento de la estructura que permiten el 
descubrimiento de la experiencia sensorial y corporal que los materiales ofre-
cen. La alusión al tiempo en su obra, también es posible pensarla en la manera 
de abordar el proceso de re¶exión en la obra de arquitectura «todo este tiempo 
de gestación se solapa con el de construcción, y de allí con el de habitación» 
(Corvalán, 2008:24). 

En la ampliación de la Casa Umbráculo (2007), los pallets conforman una 
bóveda remitiendo a la idea de dar cobijo y reutilizando el material de dese-
cho en un material para generar una nueva instancia de la percepción espacial. 
Esa galería abovedada arroja sombra sobre los espacios exteriores como el patio 
y la terraza, convirtiéndose en una síntesis de protección y refugio esencial a 
la idea del habitar doméstico y vitales para las condiciones climáticas de las 
estaciones del verano paraguayo. Allí, Corvalán a�rmaba que «siempre existe 
una intención de construir una penumbra» (Corvalán, 2011:70), objetivo que 
ilustra una preocupación no solo por las características peculiares y meteoro-
lógicas de la región, sino que además re�ere a una con�guración que forma 
parte la experiencia perceptual. La novedad en este caso, redunda probable-
mente en la sorpresa que genera el modo de con�gurar esta sombra. De esta 
manera, hay una valoración de la penumbra y el �ltrado de luz para la con-
creción de un estado de confort mediante una articulación material. A partir 
de un entramado de texturas, de �ltraciones de luz solar y de la generación 
de sombra es que se concibe este ambiente, su atmósfera. 
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Figura 348. Planimetría: corte de la Casa Umbráculo, Javier Corvalán, Paraguay, 2007.

Figura 349. Fotografía de la Casa Umbráculo, Javier Corvalán, Paraguay, 2007.

Entre la experimentación con las piezas de sostén verticales y vigas también 
se destaca el rigor impuesto en la constructividad las obras de Bucci. Aun así, 
cada una de las partes asume un rol estructural y en la con�guración espacial. 
En la vivienda en Ubatuba (2005), se cuelgan de las «viseras» de hormigón 
planos de madera que funcionan como �ltros, como tamices en un intenso 
entorno natural. 
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Figuras 350 y 351. Fotografías de la Casa en Ubatuba, Ángelo Bucci (SPBR 
Arquitectos), Brasil, 2005.

Desde esta misma lógica, en la Escuela pública en Votorantim, San Pablo 
(2009), que realiza conjuntamente con Álvaro Puntoni, también se tensan de 
la losa superior las piezas que �ltran las incidencias solares. La demanda por 
construir grandes luces sin apoyos intermedios se concreta con la presencia de 
vigas metálicas de las que se tensan pasarelas metálicas que abren y enriquecen 
las perspectivas y dinamizan la escala espacial. Esta última obra, además con-
densa una vocación de simpleza y presencia abierta en un sector carenciado 
de Sao Pablo en donde la constitución de un tejido denso de construcciones 
precarias, según los autores, demandaba la uni�cación de un volumen que, a 
partir de la estructura modulada envuelta por planos de hormigón horizon-
tales como piezas verticales, uni�ca su volumetría.

Por su parte, Smiljan Radic desde sus exploraciones matéricas también 
conjuga su preocupación por el montaje y sistemas de producción artesana-
les con elementos industrializados, tanto como piezas de origen natural. Tal 
es el caso de la Casa Prisma, vivienda vacacional y de �n de semana, proyec-
tada en 2018 y construida durante el verano 2018–2019, que resultó para Radic 
como muchas de sus obras, otra oportunidad de experimentar con modos de 
producción y con geometrías. Ubicada en un llano de las sierras frente al vol-
cán Llaima en Chile —en el Parque Nacional Conguillío— en un claro exis-
tente que solo demandó retirar tres árboles, recupera en su nombre y en su 
concepción a la Casa Prisma proyectada por el arquitecto japonés Kazuo Shi-
nohara en 1971 y �nalizada en 1974. En analogía con the prism house, Radic 
conforma uno de los volúmenes, destinado a dormitorios, que está separado 
de la vivienda a partir de la geometría de un triángulo isósceles que se apoya 
sobre el suelo en uno de sus lados iguales. Es justamente esta condición la que 
posibilita que el otro lado de igual longitud quede en posición vertical y esa 
cara plana completamente acristalada da lugar a la apertura total hacia las vis-
tas del volcán Llaima. Es una sección de un cubo cortado en forma diagonal. 
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El plano inclinado a 45 grados se cierra con paneles de acero que permiten el 
montaje y construcción prácticamente en seco. El sistema constructivo consta 
de paneles armados con per�les como soporte y �jación y planchas de acero. 

Figuras 352 y 353. Fotografías de la Casa Prisma, Smiljan Radic, Chile, 2005.

La conformación de este volumen armado a partir de marcos triangula-
res, se tensiona en el espacio interior mediante la estructura de soporte que 
cruza diagonalmente el dormitorio a la mitad de la cara inclinada y desde allí 
se arriostra a la cara vertical. Estas secciones refuerzan la estructura y su posi-
ción surge de un análisis geométrico de la forma. 

El otro volumen que aloja las otras actividades del habitar doméstico, tam-
bién rescata la experiencia de Radic en la ampliación de la «casa Habitación» 
en la que conformaba una carpa con textiles y estructura de acero. En este 
caso, el volumen de cubierta a dos aguas que conforma al mismo tiempo el 
cerramiento lateral, de�ne el espacio interior y la volumetría. 

Figuras 354 y 355. Fotografías de la Casa Prisma, Smiljan Radic, Chile, 2005.
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La funda metálica inclinada no llega al suelo, se interrumpe antes, dando 
lugar a que toda la planta baja tenga visuales hacia los 360 grados. Esto se 
logra a partir de cerramientos de cristal que aíslan el interior tanto en los lados 
inclinados como en las dos caras planas. Los únicos elementos que llegan al 
suelo son los estructurales, constituidos por perfiles de acero. La cubierta/
cerramiento de perfil triangular definido por un ángulo agudo, y que asocia 
a esta casa a la imagen de una tienda de campaña, se proyecta más allá de los 
límites acentuando su presencia como plano que define el volumen espacial 
y logrando protección de las caras de cristal.

Las caras interiores de las cubiertas se materializan con madera de pino 
de Oregón ennegrecida mientras que también se utiliza este material para el 
armado de la plataforma que separa las construcciones del suelo y las vincula. 
Esta plataforma se perfora para dar lugar a un árbol. El parentesco de esta casa 
con el refugio llamado «habitación» en Chiloé no es solamente por su cons-
tructividad o geometría, sino por el modo en que se constituyó la odisea del 
traslado de los materiales que venían de más de 500 km de distancia. Estos 
enclaves de gran riqueza natural y paisajística, conllevan la complejidad de la 
construcción y el acarreo, invirtiendo los tiempos de la ecuación transporte–
montaje o construcción. 

Radic trabaja tanto la técnica del colado como del montaje con recurren-
cia. Sin embargo, no hay una obra igual a otra. En una de sus publicaciones 
biográficas explica que «uno de los comentarios que más he apreciado en rela-
ción a la publicación de mis obras anteriores es que parecen obras de arqui-
tectos diferentes» (Radic, 2013:22).

Tanto esta casa como la «casa para el Poema del Ángulo recto» tienen refe-
rentes de otras arquitecturas y pinturas. En el caso de esta última, su diseño se 
inspira de una litografía realizada por Le Corbusier a mediados de los años ´50. 

La obra de Radic incluye gran cantidad de casas y refugios. En la última 
década se ha ampliado en escala y diversificado en actividades. En general, 
las viviendas o habitáculos se emplazan fuera de la urbe, en ámbitos rurales, 
ribereños, boscosos. La Casa A, construida en 2008 en Vilches, se eleva res-
pecto al suelo natural y acude a la forma más arcaica del habitar: una cabaña 
compuesta por dos planos inclinados en pendiente aguda, lo que a su vez 
permite dar lugar a un entrepiso con habitaciones superiores. El cerramiento 
está compuesto íntegramente en chapa. También una rampa de acceso sobre 
la que se apoyan, como en torno a toda la construcción dispersamente, pie-
dras de basalto, dispuestas accidentalmente por quienes realizaron su tras-
lado. Estos macizos que parecen arrojados en el suelo son obra de la escul-
tora Marcela Correa. 
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Figuras 356 y 357. Fotografías de la Casa A, Smiljan Radic, Chile, 2008.

El remate que tensiona la conformación del volumen es la terraza–mirador 
que se emplaza justo sobre la cumbrera. Desde allí es posible una vista pano-
rámica a la altura de las copas de los árboles. Una cuestión señalada por el 
arquitecto es que esta obra no fue construida sobre la base de planos sino que 
cada detalle, ensamble y solución técnica fue directamente resuelta en obra 
pues quien ejecutaba la construcción tenía mejor dominio del o�cio que de 
la interpretación de planos. 
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Poéticas

De algún modo, o de múltiples y diversas maneras, las arquitecturas osten-
tan artisticidad, resultante de su misma condición de ser un arte–técnico. En 
este punto resulta revelador destacar la tensión entre los tópicos «representa-
ción» y «presentación». La representación posee un carácter metafórico, evo-
cativo, mientras que la presentación podría pensarse en alusión directa a las 
condiciones de posibilidad. Ambos sustantivos son poéticas en el sentido de 
las secuelas significativas que permiten dar a ver y exponer, aunque se distin-
guen en sus implicancias. 

Las poéticas en la arquitectura permiten una aproximación al universo de 
las representaciones y con ellas comprendiendo tanto aquello que se ausenta 
como lo que se exacerba. Concebir la dimensión representacional en la arqui-
tectura excede el plano de la construcción como hecho técnico para impreg-
narse con las asociaciones metafóricas, las literalidades, la misma historia de la 
cultura arquitectónica, las transformaciones y las alteridades que en la expre-
sión resultan posibles manifestarse. 

En sentido amplio, las arquitecturas consideradas apelan a la construcción 
como poética, pero el espectro de sus representaciones es muy diverso y cabe 
referir que la poética se asocia con la profundidad de las dimensiones de la 
arquitectura. Ángelo Bucci realza el valor de la «mirada poética» como arti-
culadora entre la dimensión técnica, simbólica y normativa. En su artículo 
del 2013 expresaba que:

el problema es que la integridad de nuestra actividad en arquitectura está basa-
da en una dualidad bien balanceada: cuerpo y alma, música y poesía, mente y 
materia, forma y función, teoría y práctica, pensamiento y acción, etcétera. Esta 
dualidad puede ser expresada de infinitas maneras. Así, la hegemonía de una de 
ellas transforma nuestra acción en una acción incompleta. (Bucci, 2013:8)

 Si bien la obra de Iglesia acude a la definición de las fuerzas estructurales 
como conjetura del problema del peso, sus obras constituyen poéticas en sí 
mismas. Así, por ejemplo, en Altamira, en simultáneo con el juego de fuer-
zas, resulta particularmente alterador en términos perceptivos el modo en que 
las presuntas vigas que, estructuralmente se comportan como un conjunto de 
losas y tabiques que soportan y transmiten cargas entre los diversos elemen-
tos de sostén, en esta obra se presentan en apariencia como secciones linea-
les que se sustantivan como dinteles, antepechos, muros o precisamente en 
límites espaciales. 
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Figuras 358 y 359. Fotografías del edificio Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.

A su vez, en el mismo acto, la presencia de tales vigas y tabiques de hormi-
gón remarcan la ausencia del soporte vertical o columna. El juego está plan-
teado en la representación de los elementos que soportan el peso y de los ele-
mentos que sustentan y equilibran la estructura.

Aun así, la viga que, en apariencia se presenta como tal y como único 
módulo estructural, organizativo, material y formal, también hace el contacto 
penetrante con el suelo —al mostrarse simultáneamente incrustada y libe-
rada del piso—. Como explicaba el autor, a través de instrumentos propios 
de la sintaxis del lenguaje, esas vigas. que en realidad son tabiques de hormi-
gón, invocan a la sustantivación en lugar de la adjetivación. Por esto, aquella 
«viga» podría continuar resigni�cándose y tomando semblantes según sea el 
caso y según sea su posición espacial.

Hay también un juego semántico y el análisis entre objeto, sujeto, adjetivo, 
sustantivo y verbo es reiterado en las obras como en los diálogos de Iglesia.

En Altamira, Iglesia argumenta estas operaciones sobre las vigas desde las 
nociones dadas por Gilles Deleuze sobre el juego de ajedrez y el juego del 
«Go». Cabe subrayar que Iglesia era un férreo lector del psicoanalista y �ló-
sofo Félix Guattari y de Gilles Deleuze. En tal sentido, en Altamira recupera 
la propuesta de Deleuze en el juego del «Go» que, en contraposición al aje-
drez —ambos juegos de tablero, «los elementos carecen de un signi�cado 
estable e intrínseco sino que este viene dado por las relaciones contextuales» 
(Reiser–Unemoto, 2006:40). Por tanto, los elementos adquieren signi�cado 
gracias a su comportamiento especí�co y según el efecto que se pretende en 
un proyecto.

La inclusión de la cuarta dimensión — la temporalidad— en todo el pro-
ceso de la concepción arquitectónica, remarcó la atención a la experiencia 
espacial. En el edi�cio de viviendas y o�cinas de calle San Luis 471 de Rosario 
—el Altamira—, la estructura no solo resuelve la forma arquitectónica, sino 
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que esta última resulta además consecuencia de la estructural. Peter Collins 
(Collins, 1970:178) recordaba que August Perret a�rmó que la construcción 
—entendida como estructura— se convierte en «lengua materna de la arqui-
tectura; el arquitecto es el poeta que piensa y habla en construcción» (Perret, 
1952), la forma más simple en que un edi�cio se expresa. Aunque no es en 
este sentido de simpleza que la estructura del Altamira logra unidad expre-
siva. No parece ser menor la decisión de uni�car la percepción y neutralizar 
la presencia del hormigón desnudo, que conserva la textura del encofrado 
que le dio existencia, al pintar toda la estructura de blanco. En las fotos de 
la obra en ejecución no hay ninguna imagen en la que se pueda advertir el 
material sin la terminación que aúna y otorga unidad las partes en una tota-
lidad mediante el blanco. 

Figuras 360 y 361. Fotografías interiores del edificio Altamira, Rafael Iglesia, 
Rosario, 2000

Figura 362. Fotografía del edificio Altamira, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.
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En este caso, como en otras obras del mismo arquitecto, también aparece 
el sentido de «lo arcaico» —que di�ere de «lo primitivo»— en los términos 
trabajados por Liernur (Liernur, 2006), en su valoración acerca de la obra de 
Iglesia. Pero también tiene lugar «lo borgeano», otro de los referentes de Igle-
sia, ya mencionados. 

Por otra parte, quienes han escrito sobre Iglesia, así como sus más cercanos 
colegas y colaboradores, destacan que su material de lectura e indagación no 
estaba justamente dado por publicaciones de arquitectura. Incluso él mismo 
revelaba insistentemente su apreciación por la escritura de Jorge Luis Borges, 
entre otros escritores y literarios, a quien buscaba recuperar en la conceptua-
lización de sus obras. 

En Altamira, la estructura o�cia de límite del espacio aunque es más que 
eso. No solo hay una fusión de espacio y estructura, sino que la unión es tal 
que ambos acuden a la representación tectónica de un modo indisociable. 

Entre las representaciones alcanzadas con el hormigón armado, en el arribo 
a la Casa en la barranca, también proyectada por Iglesia, otras percepciones 
resultan convocadas. Allí solo se aprecia la piscina que por la topografía del 
terreno se posiciona por encima del nivel de la vivienda. No parece haber nin-
guna otra presencia de construcción, solo el paisaje natural del río y la inci-
piente barranca. 

Figura 363. Fotografía de la Casa en la barranca, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.
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Figura 364. Fotografía de la Casa en la barranca, Rafael Iglesia, Rosario, 2000.

 Los propios trabajos con materiales e indagaciones previas constituyen 
igualmente referentes a sus obras que llegarían oportunamente. Quizás, su 
admiración y ponderación de las obras de Borges —como otros autores lite-
rarios— hayan in¶uenciado esta idea de que sus exploraciones sin encargo y 
sus concepciones se consoliden como precursoras de sus trabajos posteriores. 
En diversas entrevistas este arquitecto aclaraba que «trabaja con conceptos y 
no con formas» (Iglesia, 2013). 

Tal como fue proyectada, para acceder a la casa debe desarrollarse un recorrido 
¶anqueando la piscina y descender la escalera. Recién allí aparece la construcción 
en la que cerramiento y estructura constituyen una síntesis material y formal. A 
través de la diferencia de altura que acusa la barranca, y por la propuesta de zoni-
�cación que o�cia Iglesia, se concreta el ingreso a la vivienda. La disposición de 
los servicios del lado opuesto al río, que se cierran por planos de hormigón, se 
compensa por el plano de caída libre de agua de la piscina que desdibuja el peso 
del tabique que, por detrás, contiene los esfuerzos de empujes de la piscina. En 
una misma acción se evocan sensaciones vinculadas al agua con el sonido de su 
caída; así las emociones y sensaciones llegan antes que el pensamiento. 
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Figura 365. Fotografía de la Casa en la barranca, Rafael Iglesia, Arroyo Seco, 1998.

La labor profesional de Iglesia adoptó prácticamente la modalidad de 
taller de experimentación sobre los materiales y el modo en que estos pueden 
emplearse, vincularse, auto portarse o sostener a otros elementos constructi-
vos (Iglesia, 2011d:11). Esas indagaciones se constituyeron en los hallazgos que 
luego retoma en otras obras. Además, Iglesia explicaba con recurrencia que él 
trabajaba sobre respuestas a preguntas que no habían sido formuladas o mejor 
aún, para obtener posibles respuestas a «problemas que esperan ser plantea-
dos» (Iglesia, 2011b:74). En estas acciones hay ambiciones compartidas con 
Richard Serra quien, como escultor y desde aproximaciones del arte escultu-
ral, mantendría indemne la actitud de invención y las pulsiones por recuperar 
la propia experiencia para realizar cosas —o artefactos— que no se han hecho 
con anterioridad más allá del riesgo y posible frustración que esto suponga. 
Así, «inventar métodos sobre los que no sé nada, utilizar el contenido de la 
experiencia para que se revele como algo conocido, para después cuestionar la 
validez de esa experiencia y por tanto retarme a mí mismo» (Serra, 2011:103).

Frampton explicaba que la tectónica se re�ere principalmente «a la potencial 
manifestación poética de la estructura en el sentido original de poiesis griega, 
como un acto de hacer y revelar» (Frampton, 1995:519). 

Las posibilidades propias de ciertos materiales sumadas a la delicada aten-
ción a la dimensión constructiva y estructural, en vínculo con la condición 
representacional del «objeto tecnológico» (Frampton, 1990:521), han enri-
quecido a la forma arquitectónica, posibilitándole someterse a otros esfuer-
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zos estructurales y particularmente hacer frente al desafío del peso y la grave-
dad y a explorar otras formas impensadas (Forty, 2012).

Asimismo, por la combinación de determinados materiales, técnicamente 
se garantiza la estabilidad y el equilibrio de las fuerzas que operan sobre las 
estructuras arquitectónicas, pero esto resulta imposible sin el arte de la arqui-
tectura. Históricamente, en la construcción arquitectónica se pudo avanzar 
en la representación silenciosa de los pesos y fuerzas gravitacionales, paradó-
jicamente, a través de la levedad. La tectónica, en tal sentido, tiene necesaria-
mente que ver con la manifestación poética, con esta representación del peso 
como hecho que se explicita o se oculta. En palabras de Vallhonrat:

la tectónica depende de muy pocos aspectos fundamentales del mundo físico. 
Uno, por supuesto, es la gravedad y la física que va con ella. La gravedad afecta 
lo que construimos y la tierra debajo de ella. Otro aspecto es la estructura de los 
materiales que tenemos, o hacemos, y una tercera es la manera en la que pone-
mos estos materiales juntos. Cómo y por qué cómo y por qué lo que hacemos 
afecta a la forma en que aparecen, como las superficies que delimitan el espacio. 
(Vallhonrat,1988: 123)

Es elocuente que, en esta vivienda ribereña, la mencionada Casa en la 
barranca —que no sería lo que es sin el mismo lugar, la barranca—, aquello 
que parecen en la percepción no resulta como es mecánicamente ni cómo fun-
ciona. La percepción no conduce necesariamente a la explicación inicial del 
sistema estructural ni a reconstruir las lógicas de sostén, sino que la represen-
tación acude a lo que no está explicitado a través de las formas así a la inter-
pretación subjetiva, más bien emocional o alegórica. La mecánica resulta com-
pleja, como se advierte en las obras seleccionadas de Iglesia, se plantean en 
cada una de ellas relaciones que se alejan de la universalización de principios 
conceptuales genéricos, el planteo estructural parece tener solamente sentido 
en el caso individual. 

En la Casa de la Cruz, también ubicada en Rosario, Argentina, se le asigna 
un rol especial a las superficies ladrilleras no como elementos de cierre, no bajo 
la idea de mampuestos comprimidos, sino como revestimientos. La fuerza y 
la resistencia de la estructura se ausentan, no hay a la vista ni vigas ni colum-
nas sino por debajo de los ladrillos apilados, que carecen de cualquier función 
estructural. Son los tabiques de hormigón los que efectivamente sostienen y 
delimitan los espacios y la forma arquitectónica en su conjunto. El ladrillo 
sin junta funciona como encofrado «perdido», suponiendo una manufactura 
de especial atención para lograr el acabado. 



296

Figura 366. Fotografía de la Casa  
de la Cruz, Rafael Iglesia, Rosario, 2006.

Figura 367. Fotografía de la Clínica 
Proar, Rafael Iglesia, Rosario, 2008.

Las metáforas, como representaciones tectónicas, se resigni�caron pasando 
de lo tácito en el Altamira a lo explícito de Proar. Pero en la clínica de fertili-
zación, también se trata de una vinculación con lo primitivo, con las primeras 
formas de comunicación con el medio. El re¶ejo de la fachada se transforma 
metáfora de la reproducción aunque Iglesia recordaría que Borges —una de 
sus fuentes de inspiración— odiaba el uso de metáforas. 
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Tiempo y espacio han sido las preocupaciones de Iglesia. A tal punto que 
la arquitectura parece ser una excusa para pensar estas dimensiones e inter-
pelarlas. Una obra más que reproducir, más que mirar, interpreta. Hay en 
la clínica espejada un sinnúmero de representaciones posibles según aspec-
tos meteorológicos, según miradas, según proyecciones. Están presentes las 
«heterotopías» o «lugares otros» (Foucault, 1986) y está la ausencia de lo espe-
cí�co de las propiedades y representaciones de la materia y de la estructura, 
que queda enmascarada por los espejismos. El sujeto deberá reconstruir las 
ausencias presentes tanto en su sentido real imaginario y conforme a la diná-
mica del tiempo y la velocidad. 

Figuras 368 y 369. Fotografías de la Clínica Proar, Rafael Iglesia, Rosario, 2008.

 La estética que brinda el espejo encierra para Iglesia un acontecimiento 
ético aunque no ligado a la verdad del hecho. Así, entre sus exploraciones más 
recientes, explicó el interés en trabajar la luz y la espacialidad de las denostadas 
viviendas de interés social mediante los re¶ejos (Iglesia, 2014). Para él, habría 
un dinámico juego de percepciones en los espacios gracias al espejo. Por ello, 
en los baños del parque Independencia apeló a devolver una proyección diver-
gente de lo real a través de la concavidad, como también en la Clínica de fer-
tilidad en la que apeló a la metáfora del embarazo y del espermatozoide bajo 
el juego de las deformaciones del ideal a partir del cristal espejado. Una vez 
más, a través de las obras de Iglesia se emulan referencias a un tiempo, espa-
cio y pensamiento, recurriendo a fuerzas y representaciones en juego.
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El espejo y el análisis de las condiciones propias de ese material han convo-
cado singulares re¶exiones en Rafael Iglesia, a tal punto que incluso se animó 
a plantear el interrogante acerca de si bajo estas condiciones de dilución de 
la gravedad, del peso, de las fuerzas, todas ellas silenciadas —o mejor dicho 
enmascaradas por las super�cies re¶ectantes—, constituyen representaciones 
que siguen siendo pasibles de llamarse arquitecturas. Poniendo en duda si su 
hacer es arquitectura, mediante los re¶ejos, constituye un «imposible espa-
cio de re¶ejos» (Iglesia, 2012) en Proar. Así, la clínica se exhibe como inhabi-
table, siendo que hay un ocultamiento del ingreso, de ventanas, de cualquier 
indicio de habitabilidad. 

Otra obra que re�ere a temas similares, aunque con variantes, es el de la 
tumba del padre de Solano Benítez. Este proyecto, un lugar sepulcral, es ante-
rior a la clínica rosarina de Iglesia. Esta intervención a la que denominó «4 
vigas»9 del año 2000, también registraba el uso de espejos, que aunque car-
gado de una sensibilidad y representación divergente, apelaba a la in�nitud 
de imágenes posibles y evocaciones asociadas a ellas. Los lugares de entierro 
de los difuntos constituyeron una de las principales raíces de asentamiento del 
hombre primitivo, al mismo tiempo que estimularon reuniones y congrega-
ciones. En de�nitiva, fueron precursoras de la «ciudad de los vivos». 

9. «Una obra sin título de Robert Morris de 1977, propuso 4 vigas de madera y espe-
jos por detrás. Esta obra inicia las conceptualizaciones relativas a intervenciones artísticas 
en el espacio devenidas en arte escultórico» (Foster, 2001). La analogía y referencia de 
esta escultura permite pensar que en el caso de Benítez es asimismo arquitectura escul-
tórica la que propone en sus obras.

Figura 370. Fotografía de «4 Vigas», Solano Benítez, Paraguay, 2000.
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Figura 371. Fotografía de «4 Vigas», Solano Benítez, Paraguay, 2000.

El dominio de la vastedad del espacio y el registro simbólico del tiempo 
encontraron tanto en los edi�cios para sepulturas como en los montículos ele-
vados, la condición de permanencia de comunidades. En torno a la demarca-
ción del espacio, Benítez propone un conjunto de vigas que funcionan como 
límite y principio. La presencia de espejos mani�esta la intención de poner en 
discusión la resistencia, la presencia, el tiempo y la tensión entre lo efímero y 
lo perdurable. También desmaterializa la arquitectura. Los espejos cubriendo 
las caras exteriores de las piezas de hormigón hacia el interior de la tumba 
silencian la representación tectónica para, en el caso de las vigas despegadas 
levemente del suelo, mostrar continuidades con el entorno y con todo lo que 
rodea y alcanza el espectro del espejo adquiriendo en esa imagen otra visibili-
dad e incluso otra apariencia. Revisitando aquí también la visión de Foucault 
mediante el uso de la noción de «heterotopías», la cuestión de los espejos pone 
foco además en la temporalidad ya que se representan varios espacios en un 
solo acto subjetivo. Hay allí un cierto vínculo desde este registro con lo virtual 
y la capacidad de estar como no estar. Con los espejos se ausenta la tectónica 
del hecho arquitectónico. Sin embargo, en esta intervención, entre árboles y 
vegetación, se entierran los restos de aquella persona próxima limitando un 
espacio para simultáneamente desmaterializarlo por los espejos. 



300

Figura 372. Fotografía de «4 Vigas», Solano Benítez, Paraguay, 2000.

Estas tensiones entre lo real y lo irreal, asimismo recurren a una experiencia per-
ceptiva y fenomenológica en la que, en palabras del mismo Benítez, procuran la 
referencia a un lugar y a ninguno y a un sujeto que en esa imagen no es su interior:

En el espejo yo estoy «allí», en frente, fuera de mí mismo, habitando una otra 
dimensión que me iguala a todos los demás, o que me permite habitar en un 
otro mundo que no sea mi interior, en un plano de igualdad y simultaneidad. 
(Benítez, 2014).

Esas evocaciones a las subjetividades, hacen redimensionar las coordena-
das de tiempo y espacio, además de dominar las cualidades fenomenológicas 
del espacio arquitectónico.
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En la Quincha de Iglesia hay, además, a diferencia de Altamira, por ejem-
plo, una menor provocación de desconcierto y mayor énfasis en la confor-
mación de una atmósfera espacial que encuentra su «momento» en las horas 
de la tarde, en las que el sol del oeste la atraviesa y la transforma en un espa-
cio de re¶ejos. 

Figura 373. Fotografías de la Quincha, Rafael Iglesia, Rosario, 2001. 

La �na losa de hormigón como cubierta, en clara tensión con el ritmo de 
los postes de quebracho, parece que ya no cubre y solo recoge los re¶ejos gene-
rados por el movimiento del agua. La caída del sol, recon�gura el espacio, 
organizando la atmósfera desde una expansión de sus dimensiones meteoro-
lógicas y cronológicas. La mayor fuerza de este espacio se presenta entre sus 
re¶ejos y sombras y las texturas de los materiales que se constituyen en los 
principales elementos de la cuali�cación espacial. Iglesia presenta mediante 
estos casos una búsqueda a la esencia de la idea de habitar, de la vida, de con-
�gurar el espacio a través del tiempo y el movimiento. 
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La intención de articular las dimensiones atmosféricas de la arquitectura, 
posiciona la mediación del arquitecto en su rol de pre�guración del espacio 
y atraviesa la naturaleza tectónica de la arquitectura. Benítez, en cambio, en 
sus obras pone en valor el pensamiento climático, la inventiva y el rescate de 
la materialidad y manufacturas de la región. Es fundamental destacar que la 
producción arquitectónica en general de Benítez expresa la disposición por 
la recuperación de la memoria paraguaya y el trabajo artesanal–constructivo 
mediante las percepciones sobre la textura y las construcciones con el uso del 
ladrillo. A semejanza del proyecto en el Centro de Rehabilitación Infantil Tele-
tón de Asunción (2010), aunque de modo diferente, la idea de trabajar con el 
ladrillo partido —y recuperado— en algunos espacios interiores de Unilever, 
buscaba a través de la textura, generar vibraciones por medio de luces y som-
bras, produciendo en el espacio sensaciones que remitan al sujeto a la idea 
de intimidad y alentando el despliegue de múltiples percepciones sensoriales. 

La tensión entre las sensaciones que despiertan el exterior y el interior, se 
sustenta en una idea de contrastes entre la penumbra casi cavernosa de algu-
nas circulaciones interiores y la evocación al tacto; en contrapartida al ritmo, 
luz y liviandad de los parasoles, cuya percepción se modi�ca con el transcurso 
de las horas del día. Recupera y exacerba estas representaciones en el «quin-
cho para la tía coral».

Benítez pretende que su arquitectura produzca un conocimiento: «habili-
tar, abrir posibilidades y establecer relaciones que no están hechas» (Benítez, 
2006:62). Son estas relaciones, como hecho inmaterial pero espacialmente 
tangibles las que constituyen cada una de sus obras en investigaciones sobre 
la luz y la sombra, la forma, la estructura, la tecnología y simultáneamente 
sobre las experiencias espaciales y perceptuales. 

Figura 374. Fotografía de la Fundación Teletón, 
Solano Benítez, Paraguay, 2010.

Figura 375. Fotografía 
de la Fundación Teletón, 
Solano Benítez, Paraguay, 
2010.
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La representación buscada por este arquitecto paraguayo es la de la poética 
de la constructividad, de la técnica como conocimiento para explorar, para 
lo cual es muy importante en su caso la expresión del material en la máxima 
e inesperada condición de soporte, de envolvente, de cubierta, desa�ando al 
conocimiento, a las imágenes previas y esencialmente a la dimensión construc-
tiva a la que lleva a una especie de provocativo límite y exageración. 

Comúnmente se asocia construir con destreza técnica, con los materiales y 
su manufactura. Sin duda, estos aspectos son vitales, pero el dominio de las 
técnicas excede los aspectos consignados. El virtuoso dominio de la materia-
lidad y de los elementos y la lógica constructiva conforman también la posi-
bilidad de edi�car siendo que en la arquitectura no solo lo material hace visi-
ble las ideas y pensamientos acerca del espacio arquitectónico. 

Así, por ejemplo, las estructuras de pirámides invertidas de Teletón que con 
su escala conforman un paisaje particular y escultórico, contienen el agua y 
funcionan como tanques, aunque no tienen ni la morfología ni el material que 
posibilita asociarlos perceptualmente a su destino. La estructura de estas pie-
zas es de hormigón armado revestida por ladrillos a excepción de las colum-
nas que se materializan y se presentan en hormigón. 

Figura 376. Fotografía de la Fundación Teletón, Solano Benítez, Paraguay, 2010.



304

Esta acción de transformar la infraestructura en escultura encierra una carga 
poética superadora de las experiencias espaciales y permite generar una atmós-
fera en un sitio destinado a la natación. En este caso, el hormigón tiene una 
acción subsidiaria y es empleado para sostener y reforzar la cerámica porque 
su expresión plástica es velada por el ladrillo.

Estas mismas representaciones divergentes con el ladrillo, en este caso a par-
tir del cerámico partido, volverán en la Casa Angelina (2019) en Altos, Para-
guay, ya como plano de hormigón que cierra en horizontal y vertical. También 
allí la evocación al muro con ausencias se hace patente al vaciar de ladrillo el 
hormigón y en esa expresión tiene tanta o más fuerza aquello que no está, lo 
ausente, el hormigón «sobrante».

Las obras de Sargiotti, de un modo distinto, se constituyen en expresiones 
poéticas en la medida que silencian al peso hasta hacer parecer que algunas piezas 
quedan exentas de la gravedad. Recurre persistentemente a la analogía de manera 
lúdica para despojar de peso la realidad concreta. Esta búsqueda por cierto rasgo 
de levedad, no solo es atributo de estas indagaciones, sino que también se con-
densa en algunos de sus escritos. Utiliza un blog en el que continuamente carga 
información de síntesis e interés con textos propios como reflexiones en torno 
a otras producciones.10 Tanto como la metáfora, el «juego» y la evocación de 
sentidos y significantes en la poesía, la levedad se presenta como una especie de 
alegoría de lo que es en realidad, constructiva, material y estructuralmente, la 
arquitectura. Desde estos enfoques, se puede considerar que no es sino con la 
tectónica y tampoco con el juego de las percepciones, que la arquitectura logra 
llevar su arte a la representación de la levedad pese a su condición pesada. Y es 
así que puede tensionar su expresión, hasta el límite de hacer aparecer aquello 
que justamente no es y acallar lo que sí es. Tal es el caso de la cochera contrape-
sada en la que la cubierta parece levitar mientras que el peso se desdibuja en el 
único cuerpo que se acusa por su masividad: el macetero. 

10.	 Sargiotti publicó un ensayo en el que retomaría a Ítalo Calvino quien, en Seis Pro-
puestas para el Próximo Milenio. Allí Ítalo Calvino escribe que «solo el poeta con plena con-
ciencia del peso (de la realidad, de la vida y las contingencias) es quien mejor puede expre-
sar la levedad (…). Ni siquiera la palabra “piedra” llega a dar pesadez al verso» (Calvino, 
2005). Esa capacidad del poeta de manipular las imágenes y evocaciones, resulta parecida 
a la que oficia el arquitecto cuando manipula la representación de la pesada realidad de 
la arquitectura. 
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Figura 377. Fotografía de cochera contrapesada «Sombra», Ricardo Sargiotti, 
Córdoba, 2008.

Asimismo, resulta interesante la referencia que Sargiotti hizo de una obra 
del escultor argentino Enio Iommi. Acudiendo a una imagen que presenta 
bajo la categoría de «analogía» —práctica reiterada por Sargiotti fundamen-
talmente en sus publicaciones más recientes—, compara la «deconstrucción» 
de una pava metálica para con�gurar forma y espacio. Así, se presentó una 
relación entre arquitectura y escultura bajo un paralelismo a una de las piezas 
artísticas que constituyeron un amplio trabajo de experimentación y realiza-
ción de esculturas con elementos domésticos. Iommi exploró sobre artefac-
tos culinarios, de material liviano como aluminio y chapa, que volver a con-
formar el espacio a partir de las partes o secciones dislocadas y en posiciones 
distintas a las normales. Aquellas obras del escultor profundizaron la labor de 
indagación vigente en gran parte de las realizaciones de Iommi que dedicó su 
producción a la «invención espacial en la escultura» (Iommi, 1997b), según 
sus propias palabras, complejizando las relaciones entre materia y espacio y 
resigni�cando dicha relación de un modo poético. 
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Figuras 378. Fotografía de 
Cafetera vs. El espacio, Enio 
Iommi, Buenos Aires, 1996 .

Las esculturas de este artista argentino condensaron no solo sus valores esté-
ticos, sino que asimismo representaron un canal de crítica y cuestionamien-
tos políticos y sociales, sobre todo en las últimas décadas de su producción 
fechada entre los años 1970 y 1990. 

Desde la similitud y vocación constructiva anclada en el espacio es posible 
repensar la producción de Sargiotti. La alusión a los arquetipos es empleada 
en la vivienda ME para relacionar su forma exterior con las imágenes de un 
inconsciente colectivo que asocia a cierta expresión primaria la representa-
ción de una vivienda de un volumen único y cubierta a dos aguas con el tipo 
vivienda o cabaña. 
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En este ámbito doméstico la problematización de índole constructiva y de 
montaje, muestra una pretendida representación de liviandad en la pieza volu-
métrica que se apoya en vigas invertidas y una losa de hormigón, aunque no 
se circunscribe a esta, sino que avanza más allá de sus límites que marcaban 
la pauta estructural y dimensional. 

Entre los trabajos alusivos a los acentos estructurales, las obras de Radic 
como el restaurante Mestizo (2005), el Meeting point (2007) y la Casa para 
el poema del ángulo recto (2010), se conjugan con las re¶exiones que proble-
matizan aspectos ligados a estas representaciones tectónicas. 

En Mestizo (2005) se destaca el sentido con el que se idean y toman cuerpo 
las fuerzas gravitatorias en la necesidad de cubrir grandes luces aunque el peso 
de la cubierta se suaviza por la referencia sensorial a la que aluden las piedras, 
cuestión que también retoma en NAVE. 

Figura 379. Fotografía de la 
vivienda Merlini (ME), Ricardo 
Sargiotti, Córdoba, 2009.
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Figura 380. Fotografía de NAVE, Smiljan Radic, Chile, 2014.

Así, en Mestizo, entramado de vigas de hormigón que conforman el plano 
horizontal —el «cobertizo»— y estructura de cubierta, descansa sobre elemen-
tos pétreos cuidadosa y obsesivamente ubicados en el espacio. Aquí Radic se 
preocupa por la composición de la escena espacial a través de partes que por-
tan, además de los esfuerzos estructurales que conllevan, una carga expresiva 
de lo arcaico y del paisaje local que siempre tiene de referencia a la Cordillera 
de los Andes. Se instala un juego escultórico y estructuralmente fundado. 

Figura 381. Fotografía de Mestizo, Smiljan Radic, Chile, 2005.
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Entras las re¶exiones acerca del peso Richard Serra decía que: 

Todos estamos condenados y coaccionados por el peso de la gravedad. Sin em-
bargo, Sísifo empujando in�nitamente el peso de su roca montaña arriba no 
me atrae tanto como la labor del incansable Vulcano en lo más profundo de un 
cráter humeante, golpeando y dando forma a la materia bruta. (Serra, 1991: 11)

Es así como para el escultor, el proceso constructivo resulta más atractivo y 
sustancial que la búsqueda de lo etéreo. Podría decirse que, en este aspecto, las 
cualidades y la fuerza poética del trabajo sostenido de Radic sobre los procesos 
materiales lo emparentan y acercan a Serra. En diversas publicaciones espe-
cí�cas sobre Mestizo se establecen vinculaciones que acusan a�nidades entre 
este restaurante con el edi�cio Highpoint II de Lubetkin (Londres) durante 
los años 1930. La reincidente analogía se funda en la decisión de sostener una 
delgada y neta losa de hormigón por dos cariátides que procuran dar invi-
sibilidad a su rol de columnas con la escultoreidad y ornamentos, al mismo 
tiempo que permiten asociaciones entre estas �guras de bulto con la vegeta-
ción como si fuesen parte del diseño del parquizado. En Mestizo, como en 
Highpoint, la representación de las fuerzas de compresión a través de escul-
turas esfuma la asociación con respecto al peso de los soportes verticales para 
exaltar la corporeidad de un arte escultural. 

Figura 382. Fotografía de Highpoint II, Berthold Lubetkin, Londres, 1938.
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Quizás la singularidad a la que Liernur aludía acerca de la obra de Radic se 
revele en la peculiar manera en que logra confluir en su arquitectura la condi-
ción de ser piezas de un arte que enraízan y en experiencias estéticas y círculos 
de difusión globalizados con materiales, prácticas, técnicas, paisajes primarios 
y terrestres en su dimensión física, arcaica y elemental. También, hay una noto-
ria búsqueda por recuperar en estos gestos el valor de tradiciones ya no mimé-
ticamente sino significadas en ejecuciones que demandan modos de produc-
ción contemporáneos, innovando en el vínculo entre la forma arquitectónica 
y la materialidad. 

En los años 1980 en Chile, para algunos, la teoría era concebida como la 
poesía concreta, literalmente la poética a través de la mano de arquitectos y 
artistas pertenecientes a la Escuela de Valparaíso encabezados por Godofredo 
Iommi y Alberto Cruz quienes ejercieron una notoria influencia en el escena-
rio chileno. No parece ser casual que en las producciones arquitectónicas de 
Radic, el arte propio de un poeta y la raíz etimológica del arquitecto en la idea 
de Tekton griego como el poeta, encuentren unión. Como tampoco resulta 
casual que se destaquen las figuras de Radic, Puga, Aravena y Klotz como la 
generación dorada de la arquitectura chilena reciente.

Entre los proyectos y diversas construcciones desarrolladas en el período 
en cuestión, hay recurrentes obras de viviendas ejecutadas en emplazamien-
tos no urbanos en paisajes naturales y vastos con topografías diversas que, con 
un foco puesto en la relación con la materialidad y el entorno, rememoran la 
disposición de ser refugios, de ensimismarse.

En las reflexiones sobre sus obras, parece imposible obviar el trabajo cola-
borativo de Radic con Marcela Correa, con quien piensa conjuntamente las 
esculturas en Mestizo y en la Casa del Poema, los pétreos de la bodega VIK, 
la «puesta en escena» del local londinense, como también todo tipo de arte-
factos y piezas que incorpora en sus proyectos. La mayoría de sus produccio-
nes en el inicio del período analizado se concretan en Chile y se ubican en 
contextos signados por lo telúrico y lo terrestre. Anteriormente al restaurante 
previamente mencionado, algunas de las acciones destacadas en Mestizo ya 
habían tenido entidad en otro de sus proyectos como el de la Casa Pité (2003). 
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Figura 383. Fotografía de la Casa Pité, Smiljan Radic, Chile, 2003.

En esta vivienda enclavada entre las rocas de la costa marítima del Pací-
�co, las esculturas aparecían, pero, ya no sosteniendo el plano superior, sino 
sellando su presencia recortadas en la vista in�nita sobre el océano y organi-
zando la llegada y recepción al espacio construido que se ubica por debajo de 
la losa sobre la que estas piezas se posicionan. 

En esta vivienda de uso temporal emplazada sobre las rocas del acantilado, 
la intervención en el paisaje se aprecia sutilmente, pero sin dejar de ser cate-
górica. Para penetrar en el espacio interior se debe descender desde esta «ins-
talación» de piezas de basalto accediendo así a la vivienda. Correa, que par-
ticipó de decisiones sobre esta construcción, explicó que las rocas velarán y 
sepultarán la casa «bajo este peso físico y temporal» (Radic, 2007:28). Ya en 
el primero de los descensos, se sienten esos pesos. 



312

El programa de la vivienda fue zoni�cado de modo de concretar piezas a dis-
tintas alturas conteniendo actividades diversas y vinculándose mediante ram-
pas. Estos volúmenes de hormigón parecen emerger de las rocas acusando las 
potencialidades del material para la construcción de voladizos que se suspen-
den y, en ese acto, se desprenden de la barranca. En ocasión de la entrevista 
realizada por la Escuela de Arquitectura UIC en Barcelona, Radic manifestaba 
que un buen edi�cio condensa la ilustración de una convicción momentánea 
que resulta capaz de civilizar su entorno. Sin embargo, el entorno casi omni-
presente en algunas de sus obras, no parece ser necesario en el refugio que 
propone como lugar para habitar en la casa para el poema del ángulo recto 
(2010). De alusión directa al maestro moderno Le Corbusier, la obra recupera 
valores hallados en la obra pictórica del arquitecto suizo. Y en Radic, tanto el 
trabajo con la forma como con la plasticidad del hormigón volvieron a amal-
gamarse para dar sentido y espacio en medio de la naturaleza.

Años más tarde, precisamente en 2014, se concretaría la convocatoria para 
la Serpentine Gallery en Londres y aquel pabellón merece la atención en la 
medida que, aunque de un modo más contundente, exploraba la forma arcaica 
con la materia extremadamente liviana acudiendo nuevamente a polarida-
des. La forma arquetípica de esta cueva se perfora, se interseca, se secciona, 
se transluce y, sin necesidad aparente por el peso que portan, se apoya sobre 
una serie de rocas que sitian, signi�can y elevan el artefacto. 

Figura 384. Fotografía de la Casa 
Pité, Smiljan Radic, Chile, 2003.
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Figura 385. Fotografía del pabellón temporario en Serpentine Gallery, Smiljan 
Radic, Londres, 2014.

 El trabajo con la «poética o poesía» de la forma, y globalmente con la mate-
ria, es la clave que distingue la obra más reciente de Radic. La Casa del poema 
del ángulo recto es un trabajo anclado en la forma, la materia pétrea, el res-
guardo y el sitio. Es una escultura que disuelve en su artisticidad la frontera 
entre arquitectura y escultura.

Así, en oportunidad de diseñar la pieza que representó a Chile para la Bie-
nal de Arquitectura de Venecia de 2010, Radic y Correa, tallaron una piedra 
para seccionarla, sustraerla, separarla y aunarla nuevamente a partir de la reu-
nión en piezas que podrían trasladarse desde Chile y montarse en la mues-
tra italiana. Nuevamente allí se atiende una mirada al espacio desde la escul-
tura (Krauss, 1979). 

Asimismo, en sus trabajos destinados a viviendas en paisajes apartados, la 
con�guración espacial y las cualidades atmosféricas de los ambientes vienen 
dadas por la materialidad. Estos lugares, en general son concebidos como un 
espacio único, con alto valor de acogimiento y constituidos con referencias 
al lugar no solo por su estética sino por su técnica. En tal sentido, es posible 
reconocer en diversos lugares de Chile desde la denominada Casa Habitación 
(1997) y su ampliación en 2007, emplazada en la isla de Chiloé, la amplia-
ción para la Casa del carbonero y Cancha en Culiprá (1998), la Casa A (2008 
e incluso a Casa del Poema… (2010), hasta la Casa Prisma (2017–2019) que, 
aunque tiene bastante posterioridad respecto a las anteriores, todas encierran 
una artisticidad y plasticidad indiscutidas a partir del trabajo con materiales 
naturales pero empleados de un modo distintivo. 
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Radic entiende las relaciones entre el tiempo y el peso como una búsqueda 
para ejecutar construcciones frágiles en las que se ancla el valor de la percepción 
y la fenomenología, y en las que «el espacio no tiene que ser percibido como 
abstracto o neutral, sino que es el espacio de una experiencia vivida» (Leach, 
1997:80) y en esta acción hay una pretensión de búsqueda de esencialidad y 
ontología de la arquitectura, una condición arcaica y renovada al mismo tiempo. 

Figura 386. Fotografía interior de la Casa Habitación San Miguel, Smiljan Radic, 
Chile, 1997.

Pese a los vínculos que emparentan estas obras por su destino y sus entor-
nos naturales, ninguna de ellas puede considerarse como parte de un trabajo 
genérico. Según lo plantea Crispiani, su obra plasma contrarios como seria-
dos–artesanado; trabajo intelectual —o ejercicio profesional sujeto a coyuntu-
ras del mercado global, a la técnica—; creatividad, hecho de autonomía artís-
tica y formal y sensibilidad con el lugar (Crispiani, 2013:240). Las antinomias 
que este autor propone parecen funcionar como polaridades, que ameritan 
ser comprendidas en relación y no en distensión.

Otra obra en la que la poética redunda en la expresión del material y la 
simpleza geométrica es la Capilla de la cruci�xión. Es una de las obras enco-
mendadas por el Vaticano a un grupo selecto de arquitectos de todo el globo 
para la Bienal de Venecia de 2018. En el caso de la capilla de Radic, el espa-
cio se centra en la simpleza del material y su representación. La capilla en sí 
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misma es un cilindro opaco cuyos límites verticales se construyen con hormi-
gón armado colado con textura hacia el interior y liso exteriormente. 

La opacidad plena de los planos de hormigón de cinco metros de altura, 
contrastan ascensionalmente con la transparencia de la cubierta, conformada 
por dos planos de vidrio. Se apoya en una viga de acero que, en su intersec-
ción con el poste de madera, representa la cruz de Cristo.

La vista superior termina en el follaje de los árboles y a través de estos en el 
cielo. En palabras de Radic, «God is not there» (2019). La poética de la capi-
lla está condensada en la simpleza matérica y la austeridad. La capilla, según 
el mismo Radic, deviene de la idea de las llamadas «animitas» chilenas. Aque-
llas eran capillas jíbaras, ermitas o santuarios destinados a las almas que deja-
ban trágicamente este mundo. En el caso de la «capilla de la Cruci�xión», la 
ausencia de asientos como las proporciones de escala doméstica y su confor-
mación espacial, invitan al silencio y la templanza. 

El espacio cónico está armado en el lugar a partir de piezas de hormigón 
colado y trasladado al sitio, ensambladas unas con otras. El plano inferior, 
sobre el que se apoyan las ocho delgadas láminas curvas de hormigón, tam-
bién es elaborado en un taller y colado con un encofrado confeccionado con 
una lámina de malla de acero que es la que otorga la textura interior. 

Figura 387. Fotografía de la Capilla Nómada, Smiljan Radic, Bienal de Venecia, 2018.
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La forma y la materia son consideradas especialmente en obras destinadas a 
viviendas de ocupación semipermanente acudiendo a la técnica y al material. 
El pragmatismo celebrado por el dominio del o�cio y la técnica se relaciona 
con lo novedoso y lo artístico de la arquitectura. La mencionada Casa de Playa 
(2005) de Ángelo Bucci en el estado de Ubatuba, en São Pablo, se zoni�có 
en diversos cuerpos que acentuaban la ligereza y la idea de una cubierta que, 
como protección y penumbra –de larga tradición en la arquitectura moderna 
brasilera–, se despega de los planos y volúmenes que de�nen los ámbitos y sec-
tores de la vivienda. Las columnas también sostienen la cubierta y dos vigas 
que recorren longitudinalmente los volúmenes y que en la terraza que se aloja 
a nivel de cubierta, se presentan bajo puentes, tabiques de piscina, platafor-
mas. El acceso al espacio interior se hace desde el plano superior, experimen-
tando en el descenso la idea del peso y el volumen del aire. 

Todas estas representaciones acuden a la arquitectura como medio para dar 
lugar a estas percepciones subjetivas y es en esas experiencias en donde se con-
cretan las poéticas.

Figuras 388 y 389. Fotografías de la Casa en Ubatuba, Ángelo Bucci  
(SPBR Arquitectos), Brasil, 2005.
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Los últimos años, y no solo en el ámbito de la arquitectura, han sido domi-
nados por más incertidumbres que certezas. Y aunque resulte necesaria una 
perspectiva histórica para prestar atención a algunos registros del presente y 
del pasado más inmediato, la atención a las diversidades y la pretensión de 
elaborar distinciones siguen siendo los mejores recursos para avanzar. La per-
sistencia en el uso del plural —acepciones tectónicas— a lo largo del libro se 
debe a la verificación del enfoque crítico.

La vocación de continuar reflexionando acerca de las experiencias en Amé-
rica Latina conjuntamente con la producción de obras de arquitectura que se 
focalizaron más o menos directamente en la elaboración de un núcleo crítico 
en torno a las tectónicas se debe a que, desde hace un cierto tiempo, viene 
siendo uno de las tantas líneas que con frecuencia marca uno de los ejes abor-
dados en ciertos espacios de legitimación del conocimiento y la crítica.

En el inicio se expusieron la densidad y la escala de la difusión de los tex-
tos que trataron la noción de tectónica en la arquitectura desde la década de 
1980 y con mayor fuerza en los años 90. La trascendencia que aquel concepto 
adquirió en el ya declarado «ámbito global», también dejó expuestas tensiones 
y nudos de una red de lazos de un debate que se consolidó principalmente a 
través de las discusiones disciplinares de las décadas recientes.

Hacia mediados de los años 90 coexistieron, desde una perspectiva global, 
el debate teórico acerca de la tectónica y obras de arquitectura que explicita-
ron temas y problemas ligados a una noción plural de la tectónica en el cono 
sur de América Latina —y en algunas obras del colectivo de arquitectos en su 
performance internacional. 

En ese marco, las discusiones y las obras de arquitectura tratadas mues-
tran diversos ángulos y líneas que tomaron fuerza y que no pueden escin-
dirse de los ámbitos culturales de origen. Constituyen una serie de posiciones 
que volvieron a recuperar la noción en un tiempo dominado por las actua-
lizadas pujas y tensiones con la tecnología digital y los mass media, el «para-
metricismo», la proliferación de diversos universos cuasi paralelos de produc-
ción, como también aquellas perspectivas divergentes que desenlazaron otros 
argumentos críticos.

Capítulo 4 
Epílogo abierto
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Al procurar desanudar el núcleo teórico de explicaciones en torno a la 
noción central, se identificaron convergencias, encuentros e incluso divergen-
cias. En general, es justamente en los contrastes donde adquieren volumen 
las discusiones que suelen aplanarse en las similitudes. En gran medida, esta 
idea de poner especial atención en las divergencias alentó el reconocimiento 
de posiciones críticas disímiles, así como también registrar que la noción de 
tectónica ha sido construida dentro del debate de la cultura arquitectónica 
como una categoría homogénea, generalmente utilizada como sustantivo o 
adjetivación en singular.

Resulta así que ni la idea del plural presente en la expresión «arquitecturas 
tectónicas», ni la conceptualización de «acepciones» constituyen pretensiones 
desligadas del peso de reconocer producciones que se advierten integrando 
una vasta red flexible, con vínculos y con tensiones. Cabe agregar que nin-
guno de los arquitectos se reconoce en la intención de constituir un grupo ni 
un colectivo que se acerca por otros temas que no sean el respeto mutuo y la 
afinidad acerca de ciertas preocupaciones, independientemente de las interre-
laciones personales construidas.

Además, visibilizar las diversas conceptualizaciones explicadas en las deno-
minadas «versiones», como también en las «controversias» viene de la mano 
con la intención de remarcar la pluralidad de perspectivas. Concebir tal plu-
ralidad, fue asimismo un objetivo procurado desde el planteo de las acepcio-
nes y la construcción de una matriz conceptual ponderativa de los contrastes. 
Ello demandó comprender e identificar las tensiones y sutilezas de un discurso 
que oportunamente interpelara críticamente esta noción.

Asimismo, el registro del debate expuesto permitió considerar una red de 
episodios y acontecimientos que se sucedían en paralelo con un corpus de 
obras de arquitectura en el cono sur de América latina. Pero el colectivo de 
arquitectos, cuyas obras fueron analizadas, también recogía y recuperaba otras 
referencias disciplinares que sostuvieron exploraciones y argumentos de forma 
original en indagaciones y experimentaciones mediante la elaboración de pro-
yectos y obras.

Mientras las discusiones académicas se delineaban y tomaban fuerza, en la 
experiencia sudamericana se consolidaban producciones como oportunida-
des en las que expresaban apuestas centradas en el ingenio, el arte y la téc-
nica que estas ocasiones brindaban. Esto último abona la comprensión de que 
muy posiblemente la noción de «regionalismo crítico» pregnante de los años 
80 fuera desplazada, en las últimas décadas del siglo XX en otros ámbitos del 
globo y en el caso de América latina, con condiciones de políticas post desa-
rrollistas, por otras posturas que delinearon fugas desde una matriz confor-
mada por problemas vinculados a la producción, la construcción, los recur-
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sos técnicos y los materiales, en amplio sentido a las acepciones que a lo largo 
del libro se proponen. 

Desde el enfoque presentado, los procesos culturales particulares que ilu-
minaron estas arquitecturas requirieron asimismo ser atendidos fuera de gene-
ralizaciones. Por lo tanto, la hipótesis de una pluralidad reconocida en las 
discusiones puestas en tensión como en la caracterización de las acepciones, 
nutrieron la matriz conceptual en torno a la renovada idea de tectónica que, 
como se ha intentado exponer, generalmente ha sido tratada como singular y 
genérica, como un adjetivo o como un sustantivo homogeneizador. 

Así, las arquitecturas abordadas a través de las acepciones y que emergieron 
como producciones con destinos y escalas diversas, lo hicieron desde explíci-
tas vocaciones de experimentación, alentadas por búsquedas personales como 
también por ciertas incomodidades con algunos modos de producción pre-
dominantes y que no redujeron la materialidad del ladrillo, la caña, el barro, 
la madera, generalmente asociados a las nociones de tradición y región, para 
argumentar estrategias de oposición a la «cultura tectónica» global. En ana-
logía con otras arquitecturas contemporáneas, pero geográficamente más dis-
tantes, en estas obras se enlazan el arte de la técnica y la construcción en las 
sutilezas que desde las acepciones tectónicas se estudian. En ese núcleo con-
ceptual amplio y heterogéneo reside la idea del plural «tectónicas».

Cuando Frampton instaba a la resistencia, a la retaguardia, proponiendo 
como táctica una trinchera para salvaguardar a la arquitectura mediante la 
«cultura tectónica», percibía la hipótesis de la técnica como recurso y de la 
construcción o producción constructiva y material como herramienta esen-
cial al quehacer de la arquitectura. Aquella valoración desplazó el registro 
del regionalismo más paisajístico de inicios de los ochenta. Sin embargo, en 
buena medida, sus argumentos fueron cuestionados por ostentar una mirada 
retrospectiva que excluía a la arquitectura reciente. En tal sentido, el enfoque 
estuvo basado en una visión en cierto modo «tercermundista» resistente y de 
valoración hacia los rasgos técnicos y conceptuales de la arquitectura de prin-
cipios de siglo XX. No obstante, las diversas posiciones que emergieron opor-
tunamente en las discusiones expuestas en este trabajo, argumentaron la tras-
cendencia y pertinencia del tópico.

Las materialidades, las constructividades, las uniones o ensamblajes, el espa-
cio y sus configuraciones, las tecnologías y las representaciones continuaron 
como los ejes de la arquitectura, desde este punto de vista. Y, en cuanto a las 
arquitecturas estudiadas, estas encarnan racionalidad e inteligencia técnica sen-
sible que vienen de un trabajo consciente y exploratorio mediante ensayos con 
materiales y con sistemas constructivos. Esa sensibilidad expuesta se liga táci-
tamente con una connotación del constructor o proyectista como homo faber 
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y como aquel que en ese hacer elabora re¶exiones al tiempo que hallazgos. 
Asimismo, lejos del debate de las vanguardias de principios de siglo XX, pero 
con cuestionamientos acerca de los modos de producción, se reintrodujo en 
clave contemporánea el derrotero de la disputa entre la artesanía en tensión 
con la tecnología.  e craftman reiteradamente entró en el debate, pero ahora 
en tracción con un mundo como mercado global y virtual.

Enunciar la consideración de acepciones tectónicas no presume pensar en 
etiquetas ni en generalidades globalizantes. Si bien el marco de discusión 
resulta amplio, se recurre comúnmente a pensar que la tectónica redunda en 
la �sicidad o en la dimensión material o en la con�guración del sistema estruc-
tural en vínculo con lo anterior y, consecuentemente, se opone a la virtuali-
dad, que también parece validar desde su «inmaterialidad» todo hecho cons-
tructivo y representacional de la arquitectura.

El debate y las posiciones presentadas, constituyen una evidencia que aus-
picia re¶exionar sobre los episodios y las experiencias cercanas análogas, desde 
sus particularidades, pero también, permite mostrar que de los contrastes sur-
gen interrogantes que abren nuevas relaciones conceptuales y nuevos vecto-
res de análisis. 

A través de las obras estudiadas, los arquitectos pudieron —con mayor o 
menor conciencia— despojarse de ciertas expectativas concluyentes en un 
momento donde la globalidad emergía con fuerzas libertarias de los encorseta-
mientos con la necesidad de evadir la abstracción efímera o banal. La demanda 
de inyectar a los problemas del habitar humano desafíos novedosos, también 
fue la que permitió a estos arquitectos trascender la repetición reproducti-
vista y les aportó espacios para encontrar otros vínculos. Al mismo tiempo, 
sus obras proponen desprejuiciadamente problemas que discutieron «lo local» 
o «lo regional» desde una visión de universalidad conceptual. 

Ni romanticismos, ni resistencias, ni latinoamericanismos han nutrido las 
arquitecturas que se estudian en este libro. Sí el rigor técnico en una suerte 
de ética —y es también una estética— de la construcción y cierta �delidad a 
una búsqueda más profunda y conscientemente optimista en la recíproca rela-
ción entre recursos y desafíos discutiendo, y en el mismo acto relativizando, 
modos de pensar y hacer contemporáneos que formulan preguntas renova-
das. Desde condiciones locales de producción, debaten y argumentan herra-
mientas de una cultura arquitectónica universal.

La consolidación del colectivo «America(no) del sud», delineó un momento 
de aquel grupo que ya había construido los lazos su�cientes como para entrar 
en escena tanto individualmente como en conjunto. Liernur recurriría a la 
idea de redes para explicar trazas comunes, en la que los vacíos son dominan-
tes y habilitadores, que coexisten con nudos que son en simultáneo interde-
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pendientes y móviles. En este marco, aquella referencia contribuye a pensar 
la historia trazada en torno a estas producciones en el cono sur de América 
latina conformando una red de «pluralidad de centros actuantes y, en conse-
cuencia, una complejidad en los cruces de información y metas en distintas 
direcciones» (Liernur, Pschepiurca, 2008:17). Esto último acude a reenfocar 
que, mientras la circulación de escritos de diversas posiciones y sesgos abo-
naban re¶exiones que recuperaban el carácter amplio y esencial de la tectó-
nica como concepto nuclear, o cuestionaban la validez y pertinencia, en este 
escenario geográ�co, las producciones estaban proponiendo un universo de 
experiencias que se posicionaban en el debate, aunque lejos de la trinchera 
de la resistencia.

Si bien dentro de este colectivo hay obras que no fueron estudiadas y, para-
lelamente, otros arquitectos que resultan considerados exceden al grupo «Ame-
rica(no) del Sud» —tal sería el caso de Radic y Corvalán—, se ha podido evi-
denciar que las acepciones conceptualizadas habilitan la ampliación de una red 
coherente y enriquecida. Merece resaltarse aquí que la extensión del período 
de estudio a tiempos más recientes, permite advertir que los últimos años han 
sido para algunos de estos arquitectos más prolí�cos en términos de proyec-
tos que para otros. Tal es el caso de los chilenos, paraguayos y de Bucci. En el 
caso de Radic, es quien mayores y más diversas encomiendas ha tenido junto 
con el brasilero. 

El año 2020 nos ha puesto en jaque en muchos sentidos. Hasta entonces, 
podríamos reconocer algunas situaciones comunes que, desde entonces, parece 
necesario «esperar a que aclare» para poder elaborar algún tipo de considera-
ciones. Aun con todo, estos tiempos de con�namiento inevitable han permi-
tido que haya mayores intercambios de ideas y en algunos casos excesos de 
streaming. No es el objetivo de estas líneas sino pensar que, pese a este pano-
rama desalentador, algunos de estos arquitectos continúan ofreciendo obras 
para ampliar y cuestionar —por qué no— el registro.

Otro aspecto a destacar es que, los ejes del debate, las técnicas, las mate-
rialidades y las constructividades constituyeron en con¶uencia un vector que 
permitió y aún lo hace, enlazar preocupaciones sobre los modos de continuar 
las trayectorias de proyecto y producción. No es casual que, en este marco, 
las discusiones y los avances tecnológicos siguen apelando a las búsquedas de 
nuevas materialidades producidas tanto en entornos físicos como virtuales. 
Quizás uno de los riesgos que esto traería sería focalizar en las materialida-
des y sus excesivas representaciones. La puesta en crisis de la dimensión mate-
rial, afectó severamente a la arquitectura y a la visión física de la arquitectura. 

Considerar un grupo de arquitectos que recupera diversas visiones físicas no 
excluye la comprensión de la noción de tectónica y desde ese aporte de conce-
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bir acepciones. Estas arquitecturas ponen en discusión lo global sin orientarse 
ni a una metáfora ni a revivalismos. Se oponen desde la propuesta tectónica y 
desde la anti-abstracción disciplinar, lo anti-constructivo, lo anti-material que 
no necesariamente es lo anti-digital. Esto auspicia una perspectiva ampliada 
además del necesario reconocimiento de la riqueza conceptual que deviene 
de una necesaria prospectiva.

Quizás, aquel puntapié para considerar a las poéticas de la construcción o 
tectónicas en la actualidad ya no pueden solamente pensarse desde la forma 
constructiva ni desde la estructura ni desde la materialidad. Analizar el espa-
cio tanto subjetivo como público es un desafío abierto y primordial. Después 
de tanta imagen invasiva, hablar de representaciones conlleva cierta intran-
quilidad pero el derrotero parece no ser la vía exclusiva para seguir reflexio-
nando sobre los quehaceres —y deudas— disciplinares contemporáneos. Sino 
por qué habiendo otros problemas de mayor emergencia, la construcción y la 
representación resultaron tan convocantes.

Este eje, quizás porque está en la raíz de la arquitectura como también por-
que la industria de la construcción mueve y así lo ha hecho, el sistema econó-
mico completo y global, como también la dimensión cultural, es que siem-
pre constituye el refugio de la arquitectura. Aquel abrigo en estas coordenadas 
viene siendo la posibilidad de exploración en torno a problemas asociados al 
sistema de sostén y sus representaciones, fundamentalmente.

En ese rumbo, emerge la evidencia de que la agenda disciplinar es inago-
table y uno de los mayores compromisos aún vigentes redunda en el acerca-
miento necesario entre las dimensiones prácticas y teóricas. En ese sentido, si 
bien se formulan aquí interrogantes —que lejos de cerrar abren nuevas vías 
de canalización de espacios de reflexión— el propósito de este libro redunda 
en visibilizar y aportar una matriz conceptual desde las revisitadas tectónicas 
—como categorías analíticas y críticas— a la producción y cultura arquitec-
tónica contemporáneas. La intención es abrir y replantear oportunamente un 
problema teórico en crisis, pero aún en plena vigencia. 
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