MATERIALES DE ARQUITECTURA MODERNA / DOCUMENTOS 2



HELIO PINON

PAULO MENDES DA ROCHA

ECHCIONE UPS @ - .
Escala Toenivin Superior
@ ) ETSAB @ d' Arquitectura de Barcelona
HKINEHS TAF POLIEGHIDA CE Larallih o



Primera edicién: octubre de 2003

Disefo de la coleccién: Helio Pidn
Fotografia de la portada: Helio PiAdn
Cuidado de la edicién: Renata Barbosa

Helio Pindn, 2003

Edicions UPC, 2003

Edicions de la Universitat Politécnica de Catalunya, SL
Jordi Girona Salgado 31, 08034 Barcelona

Tel.: 93 401 68 83 Fax: 93 401 58 85

Edicions Virtuals: www.edicionsupc.es

A/e: edicions-upc@upc.es

©  Escola Técnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, 2003
Diagonal 649, 08028 Barcelona

Producciéon:  Comgrafic
C/ Llull 105-107, 08005 Barcelona

Depésito legal: B-37055-2003
ISBN: 84-8301-685-0

Quedan rigurosamente prohibidas, sin la autorizacién escrita de los titulares del
copyright, bajo las sanciones establecidas en las leyes, la reproduccién total o
parcial de esta obra por cualquier medio o procedimiento, comprendidos la
reprografia y el tratamiento informdtico, y la distribucién de ejemplares de ella
mediante alquiler o préstamo publicos.



INDICE

7 ELPROYECTO REVELA LA GEOGRAFIA OCULTA

Helio Pifion

1/  CULTURA'Y NATURALEZA
Paulo Mendes da Rocha

46 NOTA BIOGRAFICA
47 RELACION DE OBRAS

Obras seleccionadas
Oftras obras y proyectos

183 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

© Los autores, 2003; © Edicions UPC, 2003.



FL PROYECTO REVELA LA GEOGRAFIA OCULTA

Helio Pifén

la arquitectura de Paulo Mendes da Rocha conme-
ciona ya a primera vista: manifiesta, con sélo obser-
varla, su condicién de fruto de una accién creativa,
por la oportunidad de su emergencia, por la consis-
fencia de su estructura espacial v, en fin, por la solven-
cia de su plasticidad.

Ningin gesto del autor que delate desahogo o
impulso de expresion individual ha dejado huella en
la estricta materialidad de la obra. Por el contrario,
hay en ella un halo de necesidad que hace dificil ima-
ginar el lugar sin su discreta pero intensa presencia.
la consistencia formal es, en sus proyectos, condicion
de la correccion estilistica, que jamas constituye un
objetivo en si mismo, sino una consecuencia de la
identidad del arfefacto: ahf radica la diferencia entre
la gran arquitectura y aquella que soélo es valorada
por su discreta presencia y su aspecto aseado.

la obra de Mendes da Rocha es, sobre todo,
arquitectura: esto es, producto de una accién subjeti-
va que se orienta hacia valores universales, hasta el
punto de que cada una de sus manifestaciones alcan-
za entidad auténoma, incluso con respecto a autor,
como solo ocurre en los actos de creaciéon genuina. El
observador atento reconoce en esa arquitectura una
serie de valores esenciales que le dan caracter, que
identifican su condicién de artefacto, si bien no pare-
cen involucrar la personalidad de su creador.
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Concebir supone, en efecto, formar artefactos
dotados de una formalidad sintética, fundada en los
vinculos de una finalidad interna, especifica de cada
objefo o universo formal. Dicha formalidad que el pro-
yecto establece, determinada por el sistema de relo-
ciones que vinculan a las partes con el todo y vicever
sa, es independiente de cualquier condicion o
instancia exterior; es ajena, incluso, a las peculiarido-
des intelectuales o psicolégicas del sujeto que la alum-
bra. Naturalmente, la situaciéon que describo es un
ideal al que tiende, en mayor o menor grado, quien
proyecta con el propésito de concebir un artefacto
genuino, no quien se limita a ejercitarse en la préctica
de uno u ofro estilo, como si de una actividad deporti-
va se tratase.

Cuanto mayor es el grado de dependencia de los
afributos de la obra con respecto de la personalidad
o del mero talante de su autor, menor suele ser la con-
sistencia formal de la misma como artefacto. Por el
contrario, el auténtico creador dota a la obra de una
cohesion especifica que determina su existencia inde-
pendiente, mds allé de la autoridad del artifice o del
efecto legitimador de su patrocinio.

Pero la consistencia formal no es causa suficiente
de la artisticidad de la obra: en la arquitectura de
Mendes da Rocha se aprecian valores que el ojo
registra y el entendimiento procesa, los cuales, sin ser



ajenos a la precision formal, son atributos claramente
previos a ella: para adquirir entidad arfistica, la con-
sistencia de las relaciones que definen la formalidad
de un artefacto o universo ordenado necesita de un
senfido que vincule la estructura de su constitucién con
el tiempo histérico en que aparece. Tal sentido depen-
de de la orientacion que adquiere la accion del autor
en el marco cultural de su actividad formadora. Es
ahif, en la determinacién del sentido de la obra,
donde se proyecta la posicién estética del autor, esto
es, su modo de entender la realidad histérica de su
tiempo vy, por tanto, los criterios que deferminan su
actuacién en ella.

No alcanzo a ver residuos afectivos del autor en la
Casa en Butanta (1964, en la Tienda Forma (1987),
en el MuBE (1988) o en el Centro Cultural FIESP
(19906), por referirme sélo a algunas de sus obras que
mas aprecio; no vislumbro en ellas la extension inme-
diata de sus rasgos personales: se diria que, en cuan-
fo artefactos, se han emancipado de su autor. En cam-
bio, no consigo desvincular de su personalidad los
proyectos que dieron cuerpo a sus concepciones res-
pectivas, la actitud con que abordé sus correspon-
dientes programas, hasta identificar mediante la pro-
puesta el problema concreto que en cada caso
considero relevante y especifico en dicha situaciéon. Es
dificil imaginar una arquitectura mas personal en su
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concepcion y que, al mismo tiempo, haga depender
menos los atributos de las obras de las peculiaridades
o afecfos de su autor.

la arquitectura que comento parece invertir la situo-
cién més generalizada entre las que hoy acaparan el
éxito: construidas como acopio de gestos y decisiones
privadas, que aluden a rasgos psicolégicos de sus
autores, es dificil encontrar en su materialidad indicios
de la opcién estética que revela su sentido histérico.
El autor parece asumir, con esa préctica, la condicion
de administrador de expresiones personales, auténti-
cas o de supermercado, segin las expectativas del
momento. Esas obras parecen criaturas de un universo
provisional que pacen con escepticismo en unos pre-
dios que les son indiferentes, como esperando que el
mero paso del tiempo vaya a tener un efecto revitali-
zador tanto para su abilica presencia como para las
decaldas conciencias de sus gestores.

Es precisamente en esos “rasgos personales”,
mediante los cuales los arquitectos tratan de encubrir
a menudo las dificultades que deben afrontar en la
formacion del artefacto, donde los criticos suelen ver
los rasgos de artisticidad, la garantia de que se estd
ante la obra de un “genio”. Tal es la idea de arte y
de genio que acaba configurando, la mayoria de las
veces, tanto la mentalidad de los arquitectos como la
de sus promotores y publicistas.



la arquitectura de Mendes da Rocha asume con
una precision poco habitual las condiciones especifi-
cas, fisicas y culturales en que sus obras emergen;
establece con especial cuidado el sentido de su inci-
dencia en la realidad de su tiempo. la conciencia de
actuar en el dmbito de la naturaleza como referencia,
frente a los planteamientos europeos, mas pendientes
del marco histérico, es una constante en sus reflexio-
nes y fiene una incidencia decisiva en su obra. Los cri-
terios de la ciudad americana “deben atender —dice-
a las aguas, las planicies, las montadas; la especifici-
dad del continente es lo que define el horizonte para
la accion de los arquitectos”.

la conviccién bésica sobre la que se funda su
arquitectura es que la infervencion mediante el proyec-
fo sobre una belleza natural, anterior, sélo conseguiré
adquirir sentido arquitecténico si logra “identificar el
lugar para convertirlo en un sitio habitable”. Tal espe-
cificidad del espacio resultante, condicién de la artisti-
cidad del acto de concebir, se produce en la con-
fluencia de la singularidad del enclave y la
universalidad del conocimiento que el arquitecto con-
voca para resolver los problemas que el proyecto
plantea.

Ahora bien, es precisamente la capacidad para
"hacer aflorar lo esencial”, en cada caso, lo que con-
seguird transformar el lugar natural en espacio arqui-
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fecténico: “horizonte de la arquitectura, horizonte de
la paz”.

Su obsesién por la geografia, en fanto que forma
natural respecto a la que el proyecto adquiere senti-
do, esté presente tanto en su obra como en sus agu-
das observaciones: son esclarecedoras, a ese respec-
to, sus referencias a la geografia de Venecia, “al
margen de la belleza de sus palacios”.

Con esta referencia constante al medio natural
como marco del proyecto, Paulo Mendes da Rocha
recupera la tradicién de los grandes arquitectos
modernos: la propia nocion de modernidad lleva
implicita la conciencia de que todo proyecto modifica
el marco natural. la renuncia a los valores de objeto,
principio intrinseco de la arquitectura moderna, impli-
ca la asuncion del sentido relacional de la forma, el
empefio por construir universos en los que el marco
fisico deja de ser un escenario para convertirse en
parfe de su propia constitucion; el arquitecto moderno
construye sus artefactos, pues, refiriéndolos a los ele-
mentos fundamentales del territorio, no a los rasgos
contingentes de sus aledafios. De ese modo, se rela-
ciona la obra con el mundo: a través de un sistema
de relaciones visuales que progresivamente implican
dominios mas amplios de la realidad fisica.

Sin embargo, la trascendencia del marco en el
que sitba la concepcion no permite obviar los criterios



con los que sus obras adquieren consistencia formal.
Un neoplasticismo casi congénito, a juzgar por la
naturalidad con que se manifiesta en las situaciones
més diversas, garantiza el orden de su arquitectura:
un orden basado en las relaciones de equivalencia,
no de igualdad, en la correspondencia, no en la
jerarquia, subyace en sus obras como si se tratase de
un sistema natural, propio de los artefactos cuya cons-
fitucion y disposicion disciplina. Neoplasticismo que
se asume en sentido intenso, eso es, como el sistema
formal alternativo fundamental con el que la moderni-
dad reemplaza la composicion clasicista.

No cabe duda, pues, acerca de la modernidad
genuina de su arquitectura: afecta a la propia legali-
dad formal de los objetos y sus relaciones con el
medio. la asuncion de la historicidad de sus obras se
sitba precisamente en la adopcién de los criterios de
orden que fundamentan la mejor arquitectura del
siglo, mas allé de las asociaciones estilisticas que sus
obras provoquen por razén de ciertas preferencias en
el uso de los materiales.

El Museo Brasilefio de la Escultura (MuBE, 1988)
es, de hecho, la construccion de una geografia artifi-
cial: en un principio se pensd en construir un museo
de escultura y ecologia que dispusiera de un jardin y
un teatro al aire libre. Al tratarse de un area que el
distrito reivindicaba como zona verde, no se quiso
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construir un espacio cerrado sobre el nivel de la calle.
Ello llevo al arquitecto a situar las dependencias infe-
riores del complejo bajo la rasante del terreno, dejan-
do que las huellas de la intervencion en la superficie
estructurasen su uso publico. Las cubierfas de los espa-
cios inferiores son, en realidad, dmbitos que el visitan-
te recorre para llegar a las zonas de exposicién al
aire libre, donde las esculturas se integran en el paisa-
ie paulista, vy, a la vez, las plataformas del teatro exte-
rior previstas en el programa; superficie concebida
para ser habitada que, como ocurre a menudo en la
arquitectura de Mendes da Rocha, adquiere la condi-
cion de corteza arfificial de la tierra, producto de una
fransformacion de su geografia.

la gran marquesina revela el cardcter pablico de
los espacios que profege; establece con su sombra la
escala de la intervencién: sintetiza en su rotundidad
la ambigiedad esencial de la arquitectura de un
museo cuya identidad estriba en su ausencia: como
si se fratase de una gran nube permanente de hormi-
gon, constituye a la vez el ambito cubierto que
acoge las eventuales actividades escénicas al aire
libre y un gran atrio que prepara al visitante para la
experiencia arfistica de unas esculturas que recorren
un jardin disefiado por Burle Marx, libres de cual-
quier proteccion construida, sin ofra cobertura que la
de las estrellas.



Lla Tienda Forma (1987), més allé de la brillantez
de la operacién en que se basa el proyecto —generar
una superficie de aparcamiento elevando el propio
edificio, de modo que los escaparates leviten—, es un
homenaije a la tierra: delimitar un sitio mediante la
sola accién de cubrir un frozo de suelo; provocar un
espacio habitable mediante la sustraccién de los afri-
butos que habitualmente fundamentan la habitabili-
dad; tensionar, en fin, el sentido de ese dmbito, desti-
nandolo al reposo de vehiculos automéviles. El
ciudadano se proyecta en la maquina para habitar el
espacio mas monumental del edificio vy, a la vez, el
mas enigmdtico de la calle.

Pero lo que convierte ese pedazo de suelo en sitio
habitable, al cubrirlo, no es una construccion sino un
plano: no se exhibe ningin signo que manifieste el
soporte; tan sélo la geometria material de una superfi-
cie fensa de hormigon satinado cubre al visitante. Un
envoltorio de superficies ingravidas, en las que el
material queda reducido a la simple textura, determi-
nan el espacio destinado a tienda, estructurado con
claridad y precisién; émbito cuyo ambiente esta deter-
minado por el sistema constructivo de la caja, lo que
le confiere una plasticidad que constituye el negativo
fotografico de la del exterior.

De modo andlogo podria glosarse la Casa en
Butanta (1964): también ahi el proyecto es, sobre
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todo, la cobertura de un lugar, la delimitacion de la
porcion de tierra que vincula la vivienda con el globo,
eso es, con el infinito. la referencia del proyecto,
tanto en este caso como en la Tienda Forma, no son
las construcciones vecinas ni la historia del lugar, sino
la corteza de la tierra, un fragmento de geografia
sobre el que la accion del proyecto deja su huella.

la organizacion de la casa muestra una gran con-
fianza en el valor de la forma como manifestacién
suprema de orden: los dmbitos de trabajo y estar,
situados en los dos frentes abiertos de la construccion,
polarizan una bateria de dormitorios que se iluminan
desde el cielo. El rechazo a las convenciones genera
aqui una propuesta que adquiere los rasgos de cané-
nica: fal es la consistencia de su organizacién.

En ambos casos se da la paradoja de que el arqui-
fecto, al trafar de aprehender el espacio, configuran-
dolo segin una determinacion subjetiva, lo aleja irre-
mediablemente, impulséndolo hacia el dominio de lo
universal, de lo abstracto, de aquello que es comin a
todos los lugares y a todos los hombres. Como sélo
ocurre en las obras de arte auténtico, el méximo con-
trol sobre el objeto incrementa su consistencia como
artefacto, lo que lo enajena tanfo de su creador como
de sus usuarios y espectadores: se aproxima a uno y
ofros fan sélo en tanto que sujetos, "todos distintos,
como las gotas de agua, la materia que colma los



océanos” —como gustaba repetir el maestro Celebida-
che.

Se ha visto como, fanto en su produccién como en
cualquier arquitectura auténtica, la identidad de la obra
se centra en la bisqueda de lo fundamental en cada
caso: el programa establece las condiciones de la solu-
cion, pero no plantea la naturaleza del problema. Sélo
el proyecto, a la vez que resuelve, desvela lo esencial
de la situacion, define el modo en que el arquitecto
afronfa la singularidad que la ocasiéon ofrece.

En el Centro Cultural FIESP (1996), se actia en la
parte baja de un edificio consfruido: la geografia es,
en esfe caso, artificial. la acfitud es, sin embargo, la
misma: afrontar el proyecto como una accién que
modifica lo existente, tratando de darle un sentido que
antes no tenia.

El Centro Cultural, que debia contener una bibliote-
ca y una galeria de arte de cierta importancia, ade-
més de dependencias y servicios anexos, tenia que
ocupar unos espacios de dudosa entidad que consti-
tuian la planta baja de la Torre FIESP, proyecto del
estudio de Rino levi cuando ya no contaba con su
presencia. Para ello, tuvo que llevar a cabo una ciru-
gia rigurosa, capaz de crear un dmbito de precision y
calidad en un marco en donde sélo la desmesura
parecia haber confado. El proyecto es arquitectura en
sentido infenso: no se propone Unicamente ornamen-
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far unos espacios que ya existian, sino que resuelve
llevar a cabo una intervencién constructiva y espacial-
mente decidida que afecta, incluso, a la estructura
soportante del edificio.

El proyecto no se limita, pues, a proponer una ocu-
pacién inteligente de un espacio sin sentido: propone
una construccion auténoma y genuina que en su cons-
fruccion sintetiza la complejidad de las condiciones
en que se da. Tras la serie de pilares que bordean el
frente del edificio en la avenida Paulista, aparece un
universo claramente estructurado que revela la natura-
leza del lugar: ninguna ambigiedad en el uso, ningu-
na duda sobre la identidad de lo nuevo. Se da la
paradoja de que la calidad aparece, en este caso,
con la ocupacién de un espacio que el proyecto origi-
nal dejaba sin construir, como mero porche previo a
los accesos a la torre, que permitia llegar, no sin peri-
pecia, al teatro situado en la parte posterior. Se trafo-
ba, en definitiva, de un simple lugar cubierto, sin afri-
butos espaciales ni de uso que diesen sentido a la
posicion singular que ocupaba en el complejo inmobi-
liario.

El gran atrio que hace posible la solucién propues-
ta es el ambito en donde se clasifican los usos del
complejo: la sala de exposiciones y las dependencias
anexas se emplazan en el cuerpo superior, pegado a
las jacenas del edificio, media planta sobre el nivel



de la avenida: el acceso a la torre, asi como a la
biblioteca y al bar, y el acceso a las plantas inferiores
de aparcamiento, se sitian en el nivel inferior, media
planta bajo el nivel de la avenida. Por ese mismo
nivel se accede a la parte posterior, donde se constru-
ye un foyer, verdadero nicleo espacial, cubierto pero
exterior, que articula el centro con el teatro, situado
con frente a la calle trasera, segin el proyecto de
Rino Llevi. Ambos espacios, de altura equivalente a
fres plantas, pues incorporan el espacio entre jace-
nas, contribuyen a reforzar la escala y el carécter
pUblico del centro, condenado por restricciones de
emplazamientos a desarrollarse en dos niveles, con
escasa altura de techo.

La definicion del sistema constructivo es uno de los
principales valores del proyecto: como en el mejor
Mies van der Rohe, los perfiles de acero esmaltados
de blanco adquieren la condicién de elementos abs-
fractos, necesarios, que ceden su identidad a la de un
artefacto de apariencia vitrea, suspendido en esa
atmésfera particular por efecto de una ingravidez que
lo presiona contra un cielo de hormigén.

la elocuencia de la propuesta, estrechamente vin-
culada a un sistema constructivo establecido con sen-
sibilidad y acierto, logra evitar cualquier atisbo de
aparatosidad: todo parece natural, como si no pudie-
ra ser de otro modo; incluso los episodios mas fraumé-
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ficos provocados por la fuerte intervencion sobre lo
existente parecen inevitables. la arquitectura ha logra-
do, una vez mads, convertir en espacio de calidad
unos restos desarticulados en los bajos de una cons-
fruccién desatendida.

la arquitectura de Mendes da Rocha no se sirve,
como se ve, de configuraciones fantasiosas: “No es
ese el ambito [el de la fantasia] de donde se nutre ni
en el que se expresa la creatividad —repite una y ofra
vez—, sino en el comportamiento de los materiales”.
Sus proyectos llevan al limite los recursos técnicos de
que dispone, siempre al servicio de planteamientos
claros y rigurosos: jamas se aprecia en su uso de la
técnica constructiva un épice de afectacion o exceso.
Aprendit de su padre, a quien acompafiaba a visitar
las obras hidrédulicas que dirigia, que “el ingeniero —l
arquitecto, en su caso— no debe preguntarse si una u
ofra solucién son posibles, sino tratar de averiguar
cémo hacerlas posibles”.

la figura del padre parece decisiva tanto en la for
macion de Paulo como en su planteamiento de la
arquitectura. A menudo se refiere a “arquitectos que
piensan como ingenieros”. Concebir la construccion,
éste pareceria ser el propésito Gltimo de sus proyec-
tos, en lugar de construir el concepto, consigna pato-
légica que fanta fortuna ha alcanzado en las Gltimas
décadas; eslogan que suele pronunciarse con auto-



complacencia infelectual, al que debemos la mayor
parte de las malformaciones, mds o menos expresi-
vas, que han proliferado durante esos afos, tanto en
la prensa especializada como determinados enclaves
de ciudades con un bajo grado de estima por la dig-
nidad de su aspecto.

Su modo de aproximarse a los programas con que
se encontrd a lo largo de su actividad profesional
pone de manifiesto su actitud al respecto: el propésito
de identificar lo esencial va ligado a la conviccién de
que el problema que ese descubrimiento plantea tiene
solucién técnica. Porque “es imposible —observa— pen-
sar en una realizaciéon si no se sabe cémo llevarla a
cabo”. De ese modo, el proyecto, limitado por la
competencia constructiva del autor, define el proble-
ma que se propone resolver, identifica la naturaleza
de un conlflicto formal que el programa, el mero enun-
ciado de los requisitos funcionales y econémicos,
habitualmente oculta.

Mendes da Rocha es consciente de que el hom-
bre, al proyectar, va més alld de las necesidades
funcionales estrictas: “En definitiva —dice—, el arqui-
tecto, al estructurar los edificios, trata de proyectar
la vision que tiene de si mismo.” la conclusion es,
ademds de brillante, de una extraordinaria lucidez:
"la arquitectura no frafa, por tanto, de ser funcional
sino oportuna.”
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No ha de extrafiar, pues, la desazén que experi-
mentan los criticos cuando se enfrentan a su obra: la
mera presencia de sus edificios subvierte las “categori-
as” —por llamarlo de algin modo— en que basan sus
cronicas. Brutalismo paulista y minimalismo son las
doctrinas que avalarian los atributos que con més fre-
cuencia le asignan. Ahora bien, si a ambas doctrinas
se les confiere el sentido que fendrian en sus acepcio-
nes originales se llega a la conclusién de que son
contfradictorias y, por tanfo, manifiestamente excluyen-
tes: es dificil hacer compatible la expresion inmediata
de la funcionalidad de la arquitectura —valiéndose
para ello de la manifestacién directa de los materiales
y las técnicas constructivas— con la reduccion de los
afributos del objefo a una o unas pocas categorias de
la forma, con el fin de reivindicar una formalidad ele-
mental con la que algunos pintores estadounidenses
de los afios sesenta trataron de reaccionar ante lo que
consideraban excesos del informalismo y de los expre-
sionismos de cualquier indole. Por ofra parte, es noto-
rio que ni una actitud ni ofra, aun consideradas en sus
acepciones mds rigurosas, tienen que ver con la arqui-
tectura de Mendes da Rocha, mds allé de centrarse
en la celebracion de algunos de sus aspectos mas
anecddticos.

No importa que desmienta una y ofra vez, en sus
escasas pero penetrantes confesiones, a quienes fro-



tan de identificar su produccién con un brutalismo
que pasd a la historia hace treinta afios o con el mini-
malismo de urgencia con que la coyuntura comercial
frata de contrapesar dos décadas de exhibicionismo
posmodernista. Los criticos, en su empefio obstinado
por oscurecer el objeto de sus atenciones —no sélo
ante los ojos del piblico, sino ante su propia mira-
da— continuarédn reduciendo su actividad a la mera
identificacién de los rasgos de la obra cuya eviden-
cia e inmediafez son proporcionales a su irrelevancia
esfética.

la utilizacion preferente del hormigén con acaba-
do natural y la reduccién de elementos y procedimien-
fos constructivos por un principio elemental de econo-
mia y sintesis suelen asociarse con el brutalismo y el
minimalismo, respectivamente, en vez de relacionarse
con una fradicién constructiva brasileia, en el primer
caso, y con la asuncién de uno de los criterios fundo-
mentales de la concepcién moderna —el principio de
economia— en el segundo.

la identificacion de la accién critica con la sim-
ple clasificacion estilistica y la reducciéon de la
nocién de estfilo a la categorizacion de rasgos fisi-
cos tan evidentes como anecddticos solo contribuyen
a acentuar el declive de la visualidad como émbito
particular de la experiencia de la arquitectura; con
ello se consigue erosionar un poco mas la ya de por
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st maltrecha capacidad de juicio estético, tanto de
los arquitectos como de los ciudadanos de buena
voluntad.

El hecho de poner en evidencia la pobreza intelec-
tual de los criticos actuales me parece un valor que
debe anadirse a los muchos que acredita su arquitec-
tura: al contenido critico de su obra, su resistencia a
plegarse a los valores hoy en boga —el eclecticismo
estilista y la utopia de serial televisivo— afiade la virtud
de remover el limbo endogdmico y autofégico en que
fan a gusto se desenvuelven los criticos; esa actividad
ritual que sobrevive con dificultades en revistas y sim-
posios, incapaz de cumplir con su cometido intelec-
tual y social: orientar al pUblico para que adquiera
una capacidad de juicio auténtica, en vez de aneste-
siar su sensibilidad con discursos incoherentes y bana-
les, fundados en la celebracion y reproduccion de
consignas arbitrarias.

Arquitecturas como la de Paulo Mendes da Rocha
representan una acciéon de resistencia anfe el proceso
de extincion de la experiencia arquitectonica, suplan-
tada por un ritual de acatamiento de esléganes
comerciales: su mera presencia descalifica cualquier
simplificacion. También en ello es ejemplar.

Helio Pifdn

Sao Paulo, 25 de noviembre de 2001



16

AGRADECIMIENTOS

Quiero agradecer, ante todo, la colaboracion
incondicional de Paulo Mendes da Rocha, desde el
momento en que le anuncié la iniciativa de dedicar un
libro a algunas de sus obras, que abarca tanto la
cesion del material como los encuentros a uno y ofro
lado del Atlantico. Mi amigo Luis Espallargas mantuvo
varias entrevistas con Paulo de las que extrajo los tex-
fos que se reproducen a continuacién: su trabajo rigu-
roso y paciente ha constituido una aportacién funda-
mental para el buen fin del proyecto. Asimismo,
quiero destacar la ayuda inestimable de Renata Bar-
bosa, auténtica guia en mis primeras visitas a Sao
Paulo y después discipula de doctorado, en Barcelo-
na, pues se ha cuidado de la edicién con precision y
esmero ejemplares. Finalmente, quiero agradecer la
confribucién de Nelson Kon, al aportar fotografias fun-
damentales para la buena descripcion de los trabajos
de Paulo. A todos ellos, mi agradecimiento: su cola-
boracién ha sido imprescindible para la realizacion
de este libro.

© Los autores, 2003; © Edicions UPC, 2003.



CULTURA Y NATURALEZA
Paulo Mendes da Rocha

Nuestra técnica debe ser, por si misma, elogia-
da. Ultimamente viene observéndose una separa-
cion absurda entre lo que corresponde a nuestra
creacién y lo que corresponde a la técnica. jMe
parece increible! la mayor de las maravillas surge
cuando se vuela, cuando se va mds deprisa. En las
carabelas, por el contrario, la importancia de las
cosas se invierte: a aquel frasto se le llama castillo
de popa, como si de un elogio se tratara. Pero lo
importante es que navegue. la belleza no es, sino
que surge.

[.]

Estas son mis reflexiones, que con la edad pueden
convertirse lenfamente en patoldgicas. jPuede ser que
enloquezcal Pero, de todos modos, creo que habla-
mos mucho de la técnica. Sabemos muy bien =y con
qué amargura— que cuando lanzamos una pregunta
asi, solemos escuchar: “jAhl... sasi sugiere usted que
la técnica es la belleza?”, v cosas por el estilo. Porque
no queremos sometfernos a una pregunta que puede
estar codificada: la belleza es la técnica. Por eso, no
es que crea que la belleza sea la técnica, sino simple-
mente que la técnica revela qué es lo que pienso. No
tengo ofro modo de revelar lo que pienso, y de este
modo continda existiendo esta relacién dialéctica entre
la fisica y la metafisica. El pensamiento es inexplica-
ble, abstracto e infinito pero, en cambio, si puedo
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decir que mi imaginacion es técnica, porque la con-
ciencia sobre la necesidad del lenguaje es de tal
orden que me obligo a reflexionar utilizando la técni-
ca. Es asi como me imagino a un compositor: crea la
sinfonia en su mente y, con la dicha de hacer surgir un
fagot, un violoncelo, pasa a escribirla.

[...]

Reflexionar con la técnica, si se estd educado para
ello. Lo que aparece con la técnica no es la técnica,
sino el pensamiento y, més aun, la razén. He aqui la
relacion dialéctica entre arte v técnica, que se confun-
de en el ser humano, en la expresion de la existencia
humana, y que es un Unico concepto. Ello no debe
confundirse: se frafa de un solo concepto.

[..]

De hecho, somos tan complejos que podemos tra-
bajar con partes, y sélo nosotros podemos unir todas
las partes en una sola cosa. Es como afirmar: “Son
veinticinco lefras, un codigo paupérrimo. Pero pregun-
temos a Shakespeare si cree que esas veinticinco
letras son pobres. Nos dira: “iDe ningin modo! Toda-
via no dije todo lo que queria, podria continuar escri-
biendo el resto de mi vida.”

[..]

Observo que me inferesan mas las cuestiones fun-
damentales que los detalles.

[..]



Existe una cierta contradiccion en el concepto de
cultura, ya que la cultura también existe para oprimir,
para imponer su cultura y convencer.

[.]

Creo que se vive experimentando.

[..]

El tema de la naturaleza es fundamental. Somos
parfe de ella. Durante mucho tiempo se negd algo en
relacion con lo cual mas tarde se comprobé que se
sustentaba la naturaleza.

[..]

Hubo un tiempo en el que se afirmaba que el
mundo no era asi, que no era un planeta que, inde-
pendientemente de si mismo, girase en el espacio.
Era finito y, por tanto, el descubrimiento de América
fue la comprobacién de lo que la ciencia afirmaba.
Se trafa de mucho mas que la fundacion del Pert o de
Canadd, o de la parte comprada de Méjico. Améri-
ca se divide de forma accidental si se considera la
cuestion fundamental de la naturaleza, que debere-
mos revisar y corregir constantemente. La arquitectura
se interesa mucho més por la dimensién americana
que por la dimension brasilefia en América.

[.]

En América, no se requiere simplemente recompo-
ner, sino producir un nuevo paisaje, lo que parece
muy deseable, considerando principalmente un dis-
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curso segin el cual las cosas no terminan. la tierra
no fermina en sus confines con el agua; las cosas
continban, si se ejercita la imaginacion para reprodu-
cir una espacialidad que parece incluso mas conve-
nienfe. Es por este motivo que hablo tanto de concre-
cion.

[..]

las piedras se cortan segin la observacion de la
naturaleza. Para construir una catedral se utiliza la
fuerza de la gravedad, o sea, lo que antes consfituia
una adversidad. la fuerza que derrumba una casa es,
por el contrario, la misma fuerza que mantiene al arco
en pie (el arco de las catedrales, por ejemplo).

[..]

De este modo, se adquiere la estricta y necesaria
dimension de las cosas para hacer surgir a la figura.
Como surgié6 la piramide de El Cairo, édrea de apoyo
en la arena incomprimible y plano inclinado, sugi-
riendo asi la méquina de su propia construccién:
isélo se requiere subir la piedral Es una teoria posi-
ble y probable, mejor que una teoria metafisica
sobre las virtudes de la piramide para atraer los
rayos de no-se-sabe-dénde. Hay gente que todavia
hoy coloca pirdmides encima de una mesa por sus
fuerzas positivas, sus flujos y ofras sinrazones. iPuras
fonterias! Y espero que asi sea, ya que seria mucho
mejor utilizar este tipo de conocimiento que propon-



go para decir que lo que realmente representa es la
solidaridad del hombre al reconocerse como un ser
reflexivo, inteligente y preocupado —desde hace tanto
tiempo— por sus realizaciones. Prefiero tener junto a
mi a un compaiero que comparta este razonamien-
to, como los de mi especie del 3000 a. C. o de
hace 5.000 afios, a imaginarme desamparado, cre-
yendo que su pirémide produce efectos benéficos
que me dan dinero, suerte en el trabajo y salud. Es
un enorme disparate, pero que todos estamos come-
tiendo.

]

la fuerza del viento sobre las esfructuras ligeras es
lo que mas las amenaza. Por ofro lado, al construir
una estructura flofante sobre el agua, ese mismo viento
se convierte en la fuerza motriz que impulsa a nave-
gar un barco de vela. Deberiamos dar mas importan-
cia a esa fuerza motriz de las construcciones: la parte
mecanica de la construccion.

]

Creo que nacemos arquitectos. Tengo la impresion
de que la existencia humana estéd asegurada por la
formaciéon de la consciencia y del lenguaie, particular-
mente aplicadas a la espacialidad de lo que seria la
construccion del hébitat humano. Asi, el arquitecto es,
hoy en dia, un hombre con una peculiar inteligencia
de base arquitecténica que podria transformar, de
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modo muy positivo, la ensefianza de la arquitectura.
Como dije anteriormente, tal vez los arquitectos sean
los Gltimos humanistas.

[..]

A diferencia de mucha gente, que siente terror ante
la miseria, yo sin saber por qué siempre me he senti-
do afraido por la pobreza, por las cosas simples. No
me refiero a la miseria absoluta, sino a la pobreza de
lo esencial. Creo que todo lo superfluo molesta. Todo
lo que no es necesario se vuelve grotesco, especial-
mente en los tiempos que vivimos.

[..]

A decir verdad, no es més que ofra forma de dia-
logo. Siempre se hacen clasificaciones, como brufalis-
mo, minimalismo, funcionalismo y constructivismo. lo
que puedo decir que sé —como todo el mundo sabe
pero nadie quiere reconocer— es un hecho evidente:
la arquitectura que no sea todo esto, en conjunto, no
puede existir.

[..]

No soy un tedrico porque nunca dediqué mi tiem-
po a cuestiones de la teoria de la arquitectura. Para
mi todas estas cosas corresponden al modo cémo las
observé y no tienen nada que ver con un deseo de
sistematizar esas observaciones, como ocurre en la
accion académica o en la teoria de la arquitectura. Lo
que parece haber ocurrido es que, a partir de los
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afios cincuenta, después de la guerra, han aparecido
épocas arquitecténicamente muy notorias, sobre fodo
en los Gltimos afios. El hecho de destacarlas es inevito-
ble para una clasificacion mas tedrica, mas elabora-
da. Pero a mi parecer, esto siempre ha ocurrido con
la arquitectura, que a veces se ha interrumpido por
acontecimientos histéricos. Es lo extraordinario de la
propia historia de nuestro mundo.

[..]

Es la velocidad en las comunicaciones lo que ha
planteado la cuestiéon de la arquitectura como si se
fratase de algo existente en un seminario, un simpo-
sio o un congreso mundial permanente. Asi que lo
que se ha venido a llamar modernidad en la arqui-
tectura brasilefia no fue otra cosa que la apariciéon
de este escenario. la reflexién se volvié necesaria
debido a varios factores: los intelectuales, la intelli-
gentsia, unas mentes mds afentas y, principalmente,
la ensefianza de la arquitectura. Ante este escena-
rio, surgen las posibilidades de la técnica y los dese-
os de los diferentes pueblos de construir su propio
habitat.

[...]

la construccion de Brasilia tuvo en su dia una
gran importancia para los brasilefios. Fue como un
estimulo, ya que se constituia la idea, un tanto difusa,
de construir la ciudad de un modo ejemplar. jConstru-
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yamos una ciudad! jPorque sil {En el interior del con-
tinentel jPara contrariar el destino impuesto por el
colonialismo y su politica de hacernos vivir siempre
en la costal En realidad esa interiorizacion de la
reflexion brasilefia sobre las posibilidades de riqueza
de aquellos territorios remotos, sobre la inmensidad
del continente, conllevaba necesariamente una refle-
xion sobre América Latina. Romper la idea de ser
sélo de la costa atlantica, frente a los paises de la
costa pacifica. Representaba unir Aflantico y Pacifi-
co, y discutir asi acerca de la espacialidad continen-
fal, sus asentamientos humanos y sus comunicaciones
(ferrocarriles, navegacion fluvial, efc.), ante un conti-
nente vacio, saqueado de forma brutal. Brasil es, en
este escenario, el més dramdtico de los paises. Sélo
el Caribe presenta un cuadro tan espectacular. Una
de las fuentes de riqueza de Brasil fue la produccion
de azicar y la cultura de la caiia de azicar, centrén-
dose en la esclavitud, en el trabajo y la importacion
de esclavos.

[..]

Imaginemos que la arquitectura se viera como un
verdadero lenguaje, ya que nada es més privado que
el pensamiento y mds angustioso para el poeta que
editar su pensamiento para convertirlo en publico.
Como lo debe ser también escribir un poema, o esce-
nificar una coreografia, o focar esa sinfonia que evi-



dentemente surgié en lo mas privado de la mente del
maestro Fryderyk Chopin, en una tarde friste. Pero
deberd tocarla él para que pueda ser oida. Deberd
escribirla, anotarla. Asimismo, la cuestion de la arqui-
tectura es precisamente configurar la edicion de la
dimension poblica de lo que somos, lo que supone
una revolucion permanente de la arquitectura. la
arquitectura surge en el tiempo como una idea que
puede ser inventada, como la posibilidad de su inven-
cion en un dmbito. la arquitectura, vista de este
modo, pasa a ser mucho més interesante y puede evi-
far una visién préctica, de repeticion de las mismas
Cosas.

[..]

Lo que caracteriza mi opinién de la arquitectura es
que ésta es, por si misma, una entidad del conoci-
miento que posee su propia manera de convocar el
conocimiento, la vida, lo cotidiano: la casa, la civ-
dad, la cocina, el ferritorio, el lugar de la fébrica, el
Arsenal de Venecia, el lugar de trabajo, dos caballe-
fes y una vara. El modo de convocar deseos humanos
y conocimiento, ante nuestras necesidades, es lo que
caracteriza a la arquitectura.

[.]

Es un modo peculiar de convocar el saber. Peculiar
porque incluye estrategia, eficiencia, competencia,
ternura y afectividad —lo que suele llamarse la parfe
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humanistica, como si fuera posible tener una sola
parfe de nuestra existencia, el lado humanistico. Seria
como si estuviéramos aqui para constfruirnos. Esa con-
vocacién es inferesante, y parfe de una vision que va
liberandose de lo superfluo para alcanzar lo estricta-
mente esencial. Y las cosas irén apareciendo como
un disefio supremo.

[...]

Podria decir que nuestra existencia siempre ha
dependido de un disefio y es consecuencia de éste.
O sea, nuestra existencia es, por si misma y desde su
origen, un disefio. Es por ello que tenemos una visién
critica de las cosas, aunque no lo estimemos asf; esas
cosas que siempre son aproximaciones de unos dise-
fios, los cuales, sin embargo, ni son fijos ni han crista-
lizado, como si de dogmas se tratara. Esos disefios
experimentan una transformaciéon permanente, pero
poseen una raiz fundamental, que es la condicion de
nuestra permanencia en el universo. Esta es una idea
interesante, una especie de concepto de disefio. Todo
lo que nos emociona son manifestaciones de éxito res-
pecto a ese disefio primordial. lo que se puede con-
seguir bailando, escribiendo poemas o, sobre todo,
construyendo y realizando nuestro hdabitat, son accio-
nes de una idea de la que emana ya el futuro. Resol-
viendo el problema de hoy ya se estd exhibiendo una
cierta esperanza en que todo podré suceder correcta-
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mente y para siempre. Los problemas que se plante-
an, para navegar en un barco, al volar en avion,
encender una lémpara, o aprisionar las aguas y trans-
formarlas en electricidad mediante generadores, tie-
nen como resultado realizaciones humanas de una
belleza extrema, porque contienen parte de esa raiz
fundamental que es nuestro disefio.

[..]

Hanna Arendt dijo eso de una forma magistral:
sabemos que vamos a morir pero no nacemos para
morir, nacemos para continuar. Digamos que nuestra
esperanza radica en que el género humano no muera
nunca, en que esté siempre presente en el universo
sobre ofras formas y entre otras formas necesarias.

[..]

Un mundo que no se ha realizado hasta hoy. Esto-
mos en litigio con Occidente, con Oriente, con la civi-
lizacion cristiana occidental. (Somos idiotas! Es algo
que debemos combatir, para conquistar la dimensién
sublime y monumental de la inteligencia, y no hacer
de la infeligencia un obstéculo que nos pueda perjudi-
car. Eso no tiene ningin sentido. Vivimos para discutir-
nos, y el resultado es que seremos lo que queramos
ser. Esa es la cuestion interesante. Y no porque no
sepamos. La condicién humana es un proyecto, no
una condicién. Es breve y establecida.

[..]
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Tienda Forma, Séo Paulo.
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lo que establezcamos como necesario. Nosotros
somos proyectos de nosofros mismos.

La tienda Forma

la marca Forma es muy conocida y reconocida en
S&o Paulo. Esté en un mercado de muebles para ofici-
nas o para uso privado desde hace unos cincuenta
afos; no sabria decirlo con precision, pero desde
hace ya mucho tiempo. El prestigio y el nombre del
edificio son muy imporfantes en esfe caso, tanto para
la ciudad como para la arquitectura.

Fui contratado por esa gran empresa, fan respeto-
da pues, hasta cierto punto, es muy influyente en la
divulgacion de disefios de mobiliario moderno. Es
una empresa que solo trabaja con disefios excelentes
y fiene confratos con los mejores disefiadores y distri-
buidores del mundo. Una tienda donde se adquieren
obras de Marcel Breuer, le Corbusier, Mies, Eames y
todos los disefiadores famosos, y que también tiene
mucha importancia en el aspecto museologico y de la
divulgacion de la inteligencia del disefio.

Considerando todos estos aspectos, asumir tal pro-
yecto revestia, para un arquitecto, una importancia ni
mayor ni menor, sino muy particular: la divulgacion y
la visibilidad de lo que va a venderse. Tal vez esto



ofenda a la cuestion ética. Lo asumi inmediatamente
como una cuestion a la que debia prestar mucha aten-
cién: que la tienda fuese absolutamente visible y
afractiva y que, como construccién, se mantuviera por
st misma digna ante ese foro mundial de grandes
disefiadores y arquitectos que alli daban cita. Resultd
interesante, como un estimulo.

Por ofra parte, habia razones técnicas bastante
claras que podian asumirse: si tenia que haber esca-
parate [y era indudable que tendria que haber), éste
deberia aportar una visibilidad total, o la mayor posi-
ble, la més clara, efectiva y espectacular.

Y en este aspectfo interviene una cuestion cinemdti-
ca, o mecanica y cinemdtica, con relacién al trafico
intenso y rapido de la avenida. Esa tienda no prefen-
de vender a los peatones, sino presentarse a la ciu-
dad. A una cierta velocidad en ambos sentidos, la
visibilidad de los conductores se veia perjudicada por
los peatones. Por ello surgié, de forma inmediata, la
inferesante idea de elevar el escaparate. No eran
s6lo los peatones quienes bloqueaban la visibilidad,
también los coches aparcados. Dada la naturaleza
de la tienda, sus clientes vienen a ella en varios
coches. El arquitecto, el interiorista y cliente van juntos
a escoger el mobiliario. Son verdaderas reuniones,
con mucha gente que decide qué muebles comprar.
Lo mejor era que el aparcamiento ocupase foda el
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drea, pues se descarté la hipotesis de un aparcamien-
fo subterréneo por dos motivos: primero, porque iba a
elevarse el escaparate, con lo que podria elevarse
también toda la tienda y se dispondria asi de todo un
ferreno; segundo, porque el aparcamiento subterrdneo
implicaba unas maniobras més complicadas vy el uso
de rampas. El terreno fenia treinta metros de largo, y
su aprovechamiento dptimo seria el uso de los freinta
metros como drea de aparcamiento.

El proyecto surgi6, mdas o menos, de ahi: suspen-
derlo todo. Digamos que era mds o menos intuitivo:
realizar un escaparate que tuviera esa visibilidad con
relacion al movimiento de los automéviles. El mayor
escaparate posible, que alcanzase treinta metros y
ocupase fodo el terreno. Y condensar luego esa visibi-
lidad disminuyendo la altura del escaparate, ya que
las piezas expuestas son domésticas: mesas, sillas y
sofas. Nada supera el metro y veinte, por lo que el
escaparate no requeria més de un mefro y cincuenta,
o un mefro y sesenta, por treinta metros. Ello le otorga-
ba un sentido cinemdtico, como si se tratara de los
fotogramas de una pelicula.

De la mente se ha obtenido siempre la forma
capaz de resolver los problemas que van aparecien-
do. Deben surgir problemas para hallarles solucion.
En mi opinién, la gran cuestion de la arquitectura es
saber identificar, en cada caso, cudl es, de hecho, el
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problema. Se originan esos problemas especificos y
al resolverlos se construye algo, como sucedié con la
tienda Forma. Naturalmente el espacio interior debia
ser amplio. las leyes urbanas permitian edificios de
hasta catorce metros de altura. La superficie construi-
da admitia un altillo infermedio que servia de contra-
ventana para la estructura de la fachada. las dos
torres de hormigéon armado, aparte de ser unos pila-
res peculiares, eran capaces de absorber los esfuer-
zos horizontales y transversales, y permitian montar
una estructura muy ligera de acero en su interior, prin-
cipalmente porque esas forres pueden contener todas
las instalaciones hidrdulicas, eléctricas y de aire acon-
dicionado. Ello contribuye positivamente a no recar-
gar con perturbaciones visuales de ningin fipo ese
gran espacio que fue concebido como pabellén de
exposiciones, con el escaparate elevado. Es muy diff-
cil ver la conclusiéon en los disefios.

Con todas esas cuestiones gréficas por resolver,
surgié una arquitectura fensa, como se observa en el
disefo. A partir de ahi se plantea un aspecto muy
inferesante para los arquitectos: sCémo cerrar la tien-
da? sComo bloquear la entrada?g Un pequefio pabe-
llon o una casa de cristal molestarian a quien viniera
del garaje, y ese mismo pabellén deberia colocarse
dentro de la tienda para cerrarla. Son soluciones fami-
liares que evitamos. Surgié una entrada caprichosa,
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una escalera refractil bastante curiosa que hace de
contrapunto de cardcter incluso ludico, con un disefio
ingenioso. La escalera retractil, utilizada en los avio-
nes, la escalera mecénica o de cualquier ofro tipo,
siempre es una curiosidad. Parecié relativamente sen-
cillo incorporar una escalera retréctil, principalmente
por la altura de la estructura. La altura era la propicia
y pudimos colocar el eje de rotacién de esa ingenio-
sa escalera en el aleta inferior de la viga, al tiempo
que foda la parte posterior del ingenio refréctil actua-
ba como érea de contrapeso. Se logré asi una esco-
lera que se levanta con una mano. Un motor eléctrico
no realizaria ninguna fuerza.

Es interesante pensar también en la estructura tan
perfilada, recordando una vez més a Edmund Wil-
son: gpor qué diablos ese tipo hizo eso?

Un gran vacio que se comprende perfectamente,
como es deseable para un recinto de exposiciones, y
el escaparate disefiado nitidamente como un rayo de
luz. Eso implica una superficie muy grande como
fachada ciega. Como esas avenidas no se disefiaron
para la publicidad, hoy en dia se ven perjudicadas a
menudo por los paneles publicitarios exteriores. La
movilidad del escaparate, donde las piezas se reem-
plazan, sugirié también una movilidad de toda la
fachada. Imaginemos aquel gran plano como un
panel que puede renovarse con pintura o con un



collage de peliculas, como en las Gltimas tendencias.
Y de ahi surgié la idea del papel. Con todas las
estructuras fan ligeras, no es deseable encontrar espe-
sores estructurales, especialmente en el borde inferior
del escaparate. Para vencer los treinta metros de luz,
la viga tiene enfre metro cincuenta y metro sefenta de
altura. Esto permite que el escaparate pueda situarse
encima. Esta altura, mdés los dos metros y pico de
garaje, no era conveniente. la altura ideal del esca-
parafe se situaba en torno a los dos metros o, tal
como estd alli, a dos metros diez, que superan incluso
los limites legales. Ello que se logré con una estrategio
estructural muy inferesante. las dos vigas longitudina-
les de treinta metros que constituyen la tarima del piso
de la tienda se disefiaron con perfil en doble “T" y
una de las alas inferiores de la “T" se prolongo,
mediante técnicas de pretensado, unos dos metros vy
medio, y eso se convirtid en el escaparate. Una ala
con diez centimetros de espesor, encabezada con
una empalizada de acero ya incorporada al hormi-
gon, disminuyendo el espesor a cero. Asi, se observa
ese escaparate en el aire, en el més puro sentido de
la palabra, sin espesor. A partir de ahi, y con la idea
del papel, del disefio del papel que seria ese gran
panel, hicimos lo mismo en los bajantes verticales de
los nicleos del forjado, biselando su parte delantera
cuarenta y cinco grados y alineando la fachada con
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el vértice agudo del pilar. De este modo se consiguio
que, a simple vista, la construccién no tuviera espesor
alguno. El resultado fue muy elegante, muy atractivo
en mi opinién, y, de hecho, ha agradado a todos.

Se enmascard la estructura. Eso es una falsedad
visual muy propia de la arquitectura.

Prefendia cerrar la fachada con chapas metdlicas,
y asi se calculd. De alli aparecié el alucobond, un
material més delgado que presentaba problemas
acusticos y requeria la colocacion de un aislante en el
interior. La cuestion se complicd y acabd teniendo el
aspecfo de una superficie de ladrillos porque se obte-
nia una malla regular. Deseaba hacer una fachada
como el casco de un barco, de chapas. jPero con
grandes chapas de verdad! Con chapa pesada y no
con aluminio ligero, aunque al final admiti que era
una buena solucién.

Creo que la asociacién entre una estructura metali-
ca y una esfructura de hormigén armado es un resulta-
do légico de las virtudes de esas dos estructuras v sis-
femas, y presenta un comportamiento estructural. Son
grandes sistemas estructurales el hormigén, el hormi-
goén armado, el hormigén pretensado y el metdlico en
general. las estructuras metdlicas son normalmente
mas ligeras y flotantes, mientras que las estructuras de
hormigén armado son, en principio, més pesadas,
estabilizadoras y de anclaje. Podria decirse que siem-

25



26

pre ha sido asi, desde que aparecieron las primeras
estructuras metdlicas. El Verrazano' o el Golden Gate
de San Francisco son estructuras colgantes o puentes
colgantes muy famosos y sistemas estructurales de una
gran belleza, con luces de kilémetros. Las bases de la
Torre Eiffel son de piedra. El anclaje de la construc-
cién siempre ha sido asf, debido a la diferencia entre
lo ligero y lo pesado. El viento aparece como un pro-
blema a superar, por lo que las construcciones deben
vincularse al suelo. Construir un avién presenta
muchas dificultades, pero debemos prestar mucha
atencién al construir una casa, porque ésta puede
salir volando cuando menos se espera. Es inferesante
estudiar estas contradicciones en arquitectura. La cons-
fruccién no es tan estable como se cree, sino que
tiene una estabilidad relativa.

Asi, la asociacién entre estructuras ligeras y su
implantacion en el territorio siempre suscitaran, de un
modo u ofro, una solidez, una alianza. Solidez tam-
bién en el comportamiento final de una esfructura que,
en el fondo, no es tan estable. Seria algo asi como
"sorprender” una cierta geometria, en un momento de
estabilidad. Como si una catedral pudiera caer en
cualquier momento. Lo comentamos también respecto
a la forma ondulante del edificio Copan; su planta
curvilinea es una forma interesantisima en lo que a la
esfabilidad ante la fuerza del viento se refiere.
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Residencia Butantd, Séo Paulo.
Foto Helio Pifidn

Parecié inferesante construir una estructura metélica
que venciera el vacio y resolviera el problema de la
fachada, anclada en una estructura de hormigén
armado que fuera un nuevo ferritorio, incluso por cues-
fiones de carga.

De todos modos, esta tienda va a exhibir piezas
que pueden ser mds pesadas; es por ello que se pre-
vi6 una sobrecarga de unos 500 kg/m?, mas alla de
los 300 kg/m? que estipula la legislacion. Asi se reali-
zaron la viga de freinta metros de luz vy los dos nicle-
os de anclaje, que pueden contener todas las instala-
ciones, como si una construccion primordial recibiera
a ofra mds leve y hecha de ofro material: la ofra parte
de la estructura, que es capaz de cubrir grandes
luces.

Para colocar la viga de la tienda a una cierta altu-
ra e imaginar también esa tienda como un gran
vacio, pues a nadie interesa una tienda con muchos
pilares y ofras estructuras similares en su interior. Por
ofro lado, los grandes luces, los pabellones de exposi-
ciones, no pueden cargarse con instalaciones eléctri-
cas, redes de aire acondicionado u otros elementos
similares, ya que provocan conductos verticales. Por
este motivo, seria interesante estabilizar la tienda res-
pecto a su eje fransversal. Estabilizar el mayor eje de

1. El Verrazano Narrows Bridge de Nueva York.



la tienda, el longitudinal, con dos nicleos de hormi-
gén armado constituiria una extension de su propia
cimentacién, seria construir un vacio de una estructura
mefdlica. La Unica estructura de tipo forjado de piso,
que es la metdlica, es la transversal del altillo —o mez-
zanino, en italiano. Aqui, sin embargo, se trata sélo
de doce metros, y no de una luz de treinta.

Asi, ese escaparate estrecho vy largo, como el ojo
de un esquimal, acentia la horizontalidad. Estas preo-
cupaciones son muy comunes en los arquitectos,
estfamos acostumbrados a trabajar con fales efectos.

Todo esto desembocd, mucho més farde, en la idea
del panel exterior y la propaganda de la fachada de
la tienda Forma. 3Que es lo que impediria que pare-
ciese una hoja de papel? Esta solucién constructiva
absurda, aparente y falsa, crea un cierfo e inesperado
encanto hacia esa tienda. sPorqué no infroducir el con-
cepto l0dico? jQue venda muebles, sillas y mesas. ..
parece una bromal Aunque no me parece cémico. De
hecho, no me inclinaria tanto por esta visién humoristi-
ca cuanto por su aspecto lidico. Es una tienda para
disfrutarla, como lo es cualquier fienda.

Si, comprar en la ciudad, visitar los comercios. Esta
tienda en particular no es exactamente asi, ya que
solo vende muebles. Yo mismo diseiié cosas que no se
venden. Solo se venden alfombras de importacion. No
sé lo que sucede... 3De donde viene la malicia de
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nuestro proceder? Mercantil y brasilefio. En una tienda
como ésta, con filiales en Buenos Aires y en Goidnia,
no se encuentra una silla de disefio brasilefio. Ni tan
sélo la mia, la del mismo disefiador de la tienda.

Es interesante que yo mismo lo encuentre inferesan-
te. Esta la manera cémo nos enfrentamos a ello, cémo
tuvimos que afronfarlo.

Residencia Butantd

Aqui en Brasil, apreciados amigos y colegas arqui-
tectos, todos estdbamos muy impresionados e intere-
sados, particularmente en aquella época, en la prefo-
bricacién, debido justamente a los problemas
brasilefios. Era la época en la que se construia Brasi-
lia, a finales de los afios cincuenta y comienzos de los
sesenta. Yo era précticamente un estudiante y estaba
ferminando mis afios de facultad.

Esa casa, pues, fue realizada con una estructura
capaz de abarcar, en su espacio, divergencias, nue-
vos lugares en los que la casa propiamente dicha
deberia instalarse a posteriori. Es una estructura fundo-
mental, de hormigén armado, estrictamente modula-
da, moldeada in situ, mas como una cajita® modular,

2. Se refiere a las cajas formadas por el cruce de los ejes de
los dos sentidos.
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de disefio riguroso y coherente con una idea de prefo-
bricacion. Sus ejes pueden imaginarse como una “T".
Forjados y ejes estdn amparados por dos vigas princi-
pales, v cada viga descansa sobre dos pilares. Por
fanto, es un sistema riguroso de vacio central, bien
equilibrado sobre cuatro pilares.

El terreno en la meseta del rio Pinheiros era blan-
do, por asi decirlo. Fue inferesante concentrar cargas
dentro de cierfos limites; de ahi los cuatro pilares de
cien tfoneladas cada uno. la casa pesa 400 tonela-
das. Esa racionalidad interesaba muy poco en esa
época y dominarla para construir era evadirse de
cualquier aspecto artesanal o popular, en lo que con-
cierne al problema técnico. los sistemas ordinarios
presenfaban una cierta fragilidad ante la necesidad
que tenfamos, por lo que apelamos a una técnica
mas exigente para realizar este proyecto. Un dis,eﬁo
de marco resuelve las aperturas de toda la casa. Esta
fiene una planfa que, como puede observarse, es fle-
xible y resuelve las dos casas aportando a cada una
de ellas un rasgo diferente, de modo que no son
idénticas.

Esta suspension de la planta respecto al suelo tam-
bién es debida a una cuestion de emplazamiento, de
espacialidad respecto a la ciudad. Se ubicaba en
una colina, en un margen del rio, donde la calle prin-
cipal a su frenfe ya habia sido cortada y descaracteri-

© Los autores, 2003; © Edicions UPC, 2003.

Casa de Mario Masetti, Séo Paulo.
Foto archivo Paulo M. Rocha

zada. Suspendi la casa en esos cuatro pilares y corté
el territorio de la colina sélo por debajo de la casa,
para crear un pequeiio patio protfegido estratégica-
mente, de modo que no se interpretara como una
ofensa a la colina y al trazado de la calle que alli
existia. Por lo demds, lo mejor es examinar los planos:
se trata de una casa muy simple, sin ningin acabado
excesivo o, mejor dicho, extremamente requintada,
similar a las casas de los barrios pobres, las viviendas
populares, alejadas y libres de las idiosincrasias de la
vida, tan cargada del decoro burgués. Es una casa
un poco confusa, con el fin de que quienes la habitan
vivan bien. No es una casa para vender suefios,
desde el punto de vista de la formalidad, de la vivien-
da de alto standing. Flavio Motta sostenia que era
una casa de barrio pobre domesticada o civilizada, o
un poco més que civilizada.

Lo dibujamos todo, incluso toda la hidrédulica de la
casa, previendo todos los agujeros y las aberturas,
simplemente porque no feniamos ofra cosa a hacer.

Evidentemente, la casa tiene tragaluces por todas
partes. jEstamos en el trépicol Eso, en Europa, no
podria hacerse. Pero el vidrio se colocé en el hormi-
gon con un elastémero, algo que tiene cierta gracia
comentar, pues se realizé en 1960 y ain sigue alli.
iFantasticol Un producto de 3M que ni sé si todavia
existe. Si inventaran uno mejor... no seria mejor.



El razonamiento se realiza por deseo, por entu-
siasmo, por inspiracién, por convocacion. Es de la
época de lo interesante debido a la prefabricacion.
No es que se pudiera prefabricar. Al contrario, no se
podia, ya que es una sola pieza. Pero se disefid
como si se tratara de un ensayo de piezas prefabri-
cadas. 3Qué piezase Cuatro pilares y dos vigas prin-
cipales, aunque lo que se observa hoy es sélo un
arreglo de todo, lo que no seria lo mismo. 3Y qué
quiero decir con arreglo? los cuatro pilares, las dos
vigas y ofra pieza de la antes que no hablé: los forjo-
dos en forma de "pi”.

Deseaba hacer alguna cosa prefabricada, ya que
la época asi lo pedia. Se discutia sobre eso, sobre el
habitéculo para todos, la construccién en masa. No
en demasia, ya que no seria bueno, pero en cantidad
suficiente para alimentar una industrializacién en la
construccion. Para huir de la miseria de la obra, tal
como la conocemos, del operario sin cualificacion.

Podria haber sido prefabricada. Ast lo creo, ya
que la residencia, a grandes rasgos, seria mas alta.
la altura de aquellos ejes es de 50 cm, y asi tendria
50 cm en el suelo y 50 cm en las vigas: un metro mds
de altura. Pero el comportamiento estructural isoestati-
co debe equilibrarse con el hiperestdtico, por lo que
calculo que se realizo por el comportamiento hiperes-
tatico. Lla union de piezas de la prefabricacion de
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modo corriente exigiria, pues, otro comportamiento
estructural y final del armazén de cardcter isoestatico,
lo que obligaria a utilizar piezas mas pesadas; inclu-
so en términos de transporte, las piezas también debe-
rian sobrecargarse de dimensiones estructurales para
vencer los esfuerzos, que no se repetirian.

Si, solo para el transporte y el montaje. jNo hay
dudal Me gustaria decir que seria mas interesante,
que haria la casa més bonita; el artefacto arquitecténi-
co seria mas bello si fuera prefabricada, porque haria
surgir una volumetria que no corresponderia al capri-
cho de exploracion, con volumetrias preestablecidas y
delicadas. Surgiria asi un volumen real e interesante.

Después de esto, todos los arquitectos empezaron a
construir Gnicamente con la constructora CEMPLA. A ¢
le gustaba hacer las cosas bien hechas. Sélo para
hacerse una ideq, el ingeniero Shigeo Mitsutani apurd
tanfo el céleulo del forjado que llegd a un grosor que
no respetaba la norma. Y asi se acordé. El propuso no
respefar el coeficiente de seguridad de la norma y
hacer un cdlculo alternativo. Si los ejes tenfan 4 cm,
habia 107 cm de luz, aparte del espesor de las pie-
zas. El forjado fenfa asf 4 cm, lo cual es fantédstico. La
casa era tan delicada que necesitaba esa frente de 50
cm por 17 m, donde no hay nada. Y asf se acepto.

Imaginé que si se dislocaba el eje de articulacion
del marco para fuera, o mas alla del plano vertical
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del marco, aquel se moveria por si sélo hasta que su
punfo de reposo correspondiera a la posicion abierta
del panel de cristal, en el cruce de su eje con el bari-
centro del conjunto. Si colgara fuera del plano, defini-
ria un componente horizontal con su peso y agarraria
al marco en el eje desplazado, de forma que cuando
lo soltara del cierre que lo mantenia cerrado giraria
en busca de su equilibrio. Asi inventé una ventana
mecdnica que posee un movimiento propio de apertu-
ra previsto segin las leyes de la mecdénica.

Durante la construcciéon de la ducha se procurd
que los tubos de alimentacién (agua fria y agua
caliente] no agujereasen el suelo, que debia taparse.
Fue interesante realizarlo por fuera del bafio. Salir a
la parte seca; hacer surgir del suelo de madera una
tuberia de agua caliente y ofra de agua fria que, a
la altura de las llaves de paso, girasen hacia el inte-
rior y entraran en la ducha, para unirse bajo el sopor-
te de donde cuelga la ducha. De hecho, eso fue muy
sencillo. Como estaba disefiando la casa para mi
mujer y mis hijos, las personas que mas quiero —aun-
que eso no tenga mayor importancia ya que seria lo
mismo si estuviera disefiando para ofros—, la idea me
parecid muy buena, muy infeligente, pero como sur-
gi6 sélo para solucionar aquel problema, me parecio
poco gentil. Pensé cémo hacerlo para que los nifios
dijeran “jAh, que bonito!” y que mi mujer quedara
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Museo Brasilefio de Escultura,
Séo Paulo. Foto Nelson Kon

encantada. Habia visto en Moscl una serpentina de
agua caliente utilizada para calentar toallas y ropa;
durante el invierno puede dejarse junto a la toalla la
ropa con la que vamos vestirnos, y me dije que iba o
hacer lo mismo. Me las ingeniaria de modo que
nadie se diera cuenta de que se realizd para resolver
el problema técnico de tapar el suelo y se creyera
que se realizd como un defalle afiadido para calen-
tar la toalla.

Es pues una historia muy delicada —como si fuera
una cancion— que se quiere contar a un ser querido;
como se invenfan una cancién o una poesia, también
se puede hacer lo mismo en la construccion. la arqui-
tectura también utiliza floreados y decoraciones. En
esa arquitectura fan constructiva aparecié, en el toalle-
ro, la excusa para decir que algo no se habia hecho
por una razén puramente técnica, sino para resultar
agradable y bonito. Para este fin se buscaron profe-
sionales que doblasen el cobre a la perfeccion y reali-
zaran esas serpentinas como un defalle agradable y
gracioso.

Exactamente, como si de una gentileza se tratara.
Ademds, alli siempre les gusté mucho la ducha, v la
idea de colocar simplemente tuberias vistas podria
parecer un poco grosera, como algo descuidado.

Haber construido dos residencias iguales es un
hecho realmente curioso, ya que sugiere la idea de



déficit habitacional, de racionalidad, de la necesidad
que nuestra conciencia tiene, hoy en dia principal-
mente, de querer multiplicar las cosas entendiéndolas
como mejoras y beneficios. La falta de casas... 3Tiene
alguien tiempo de disefiar diez casas, cada una dife-
rente de las demdse sPor qué siempre que se constru-
yen casas, respondiendo a una demanda, son todas
iguales, bien sea en una villa residencial o en un con-
junfo de casas unifamiliares? Es una cuestiéon curiosa
de nuestra inteligencia y nuestra posicion social, la
conciencia de la situacién en que estamos en el
mundo actual. Un edificio vertical es, de hecho, una
estructura realmente curiosa, ya que no deja de ser un
conjunto de casas. Apartamentos iguales, casas igua-
les. El hecho de que sean idénticas, igual que las dos
que se hicieran en Butant@, es una decisién muy inte-
resante desde el punto de vista del lenguaje, desde el
punto de vista técnico, desde el punto de vista de la
idea que nace de la inteligencia. Una decision emi-
nentemente esfratégica para resolver los problemas de
forma infeligente, simple y eficaz. Teniendo que cons-
fruir dos casas, de ahi vino la idea de hacerlas igua-
les, lo que supone un gran discurso desde el punto de
vista de la arquitectura como forma de conocimiento.
Es un gran placer serenarse, en un momento dado,
diciendo: {No hay dudal Voy a construir las dos igua-
les. Y es realmente maravilloso.
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Museo de la escultura — MuBE

En el caso del MUBE se puede hablar de algo que
no me gusta mucho en un principio, pero que reco-
nozco que acabd siendo estimulante: el papel del
concurso. Convocaron a varios despachos de la ciu-
dad, incluido el mio, para responder a un problema
del que solo entonces tendriamos conocimiento. En
aquel lugar se construiria algo que tendria que ser un
museo de esculturas, con una limitaciéon de drea de
3.000 m? un pequeiio museo en un tferreno de
7.000 m?. jTampoco era tan grande! Puedo decir
que en aquel momento el concurso me interesé no
fanfo por su cardcter competitivo sino porque conside-
ré que el programa era muy agudo: intentar plasmar
lo que seria un museo en aquel lugar, colocado alli
como una alternativa a construir algo que los vecinos
podrian considerar perjudicial.

Esa historia empezd con un grupo empresarial que
queria construir en aquella zona un centro comercial,
un shopping center, a lo que la asociacién de vecinos
se opuso, ya que ese terreno se hallaba en un barrio
exclusivamente residencial, una antigua division dise-
fiada para construir casas. Esa asociacion profesto, el
Ayuntamiento pard el proceso y cedio el terreno con
la condicion de que, en un afio, presentaran un pro-
yecto alternativo de interés social. Posteriormente, se
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decidié construir un museo de esculturas. La familia
del gran escultor Victor Brecheret vivia al lado, y
debié influir en la idea del museo de esculturas. Se
convocd un concurso cerrado al que fueron invitados
a participar algunos arquitectos de Sdo Paulo. Todos
sabiamos quiénes eran los demds participantes, sin
secrefos. Imaginé que seria una especie de simposio
entre todos nosotros, un momento de estudio, de refle-
xion. Pensé que serfa mejor hacerlo y después discutir
entre nosofros qué era lo que mds convenia construir.
Y por eso me empefié mucho en decir lo que alli se
debia construir. Primero era un museo, pero después
recordé las palabras de un critico de literatura, que
también sirven para comparar e imaginar el caso de
la arquitectura respecto a la invencién y la creativi-
dad. Edmund Wilson habia sido entrevistado por un
periodista que le preguntéd: “Usted es un notable criti-
co de literatura porque su critica es sui generis y muy
interesante. 3Cémo lo consigue? 3Cudl es la estructu-
ra de su plan criticog”. A lo que Wilson respondié:
"Para mi es muy sencillo. lo hago asi: leo alguna
cosa y me pregunto de dénde demonios ese tipo
pensé en eso, por qué demonios lo escribid.”

Yo pensé del mismo modo, y me preguntaba por
qué fenia que construir un museo alli, cémo era un
museo y qué era un museo de escultura. Nadie lo
sabe. Asi que empecé a buscar razones para cons-
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Museo Brasilefio de Escultura,
Séo Paulo. Foto Nelson Kon

fruir algo de lo qual un Edmund Wilson pudiera des-
cubrir las razones.

Asi me fueron surgiendo las siguientes cuestiones.
la primera de ellas es que un museo de escultura
debe saber exponer, con gran interés y gran énfasis,
fanto en los espacios inferiores para las pequenas
esculturas, dibujos y estudios que alli caben, como en
el espacio exterior, al aire libre. la mayor parte de las
esculturas quedan mejor al aire libre, se esculpen con
esfe fin. Ese debe ser el destino original en la decision
del propio escultor.

5Y de qué repertorio disponemos los arquitectos? De
saber distinguir denfro de un clima museolégico, que no
es simplemente aprovechar espacios, lo que sobra.
5Qué es el espacio interior y que es el espacio exterior?
Si realizamos una construccién en medio del terreno,
sobran éreas laterales, frontales v al fondo, lo que repro-
duce la casa mas cercana al vecino, con un jardin, un
huerto y dos areas laterales mas escondidas. Ese tipo
de espacio no serviria. Si construyéramos un espacio
con un patio inferior, no excluiria los espacios anterior-
mente mencionados. Pero ya me habia dado cuenta de
que ese espacio, el patio, no era el mds adecuado
para el museo, pero si tenia que ver con la colonia y lo
construccién colonial. Un pensamiento vinculado al
pudor, al deseo de esconder las cosas que alli aconte-
cen. la ciudad quedaria, en cierto modo excluida, asi



que ese patio inferior, o patio de casa grande, o patio
de convento, no me interesaba. Decidi excluirlo.

Podria tener un jardin cubierto de cualquier mate-
rial, pero siempre sobrarian los demds espacios no
aprovechados. Asi que me pareci6 que la idea del
invernadero implicaria problemas muy peculiares de
acceso y, a su vez, conformaria un lugar muy distin-
guido, muy aislado respecto al territorio de la ciudad.
Me intrigd asi el disefio entre el espacio inferior y el
exterior, después de considerar este aspecto dentro de
las exigencias de un museo de esculturas: hacer convi-
vir los espacios externos, a pleno aire libre, con los
interiores. Para mi, ésta pasd a ser una cuestion funda-
mental que debia resolver. Como quien dice que para
evitar problemas se debe inventar un museo. Después
surgio la cuestion de la implantacién respecto a la
forma del terreno, vy se planted también la cuestion
—que de hecho es anterior a la primera— de como
resultaria ese espacio abierfo respecto a la ciudad.

Preferia que fuera al mismo nivel de la ciudad,
como si pudiera ser un continuo. Sobre esta premisa,
noté un desnivel a lo largo del perimetro del ferreno.
En efecto, existian cuatro metros de desnivel entre la
alineacion de la calle de Alemanha, doblando la
esquina hasta el limite opuesto del terreno, en la ave-
nida de Europa. De ahi surgi¢ la idea nitida de la
realizacién de un museo que desde la calle de Ale-
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manha diera acceso a una construccién que no se
viese desde la avenida de Europa ni diera la idea de
subterraneo. Aparecio, sin embargo, la preocupacion
de que era imposible hacer una marca notable vy visi-
ble del museo, ya que el jardin, que no es ninguna
construccion, debia marcarse de algin modo. Se
conocen fipologias para adomar jardines, fales como
loggie, pérgolas y templetes.

Decidi concentrar todos los elementos y resolverlo
con una sola pieza, aquella viga cuyo problema final
fue que no sabia dénde colocar. Debia decidirlo en
los ejes horizontal y vertical. En cuanto a lo horizontdl,
sin duda fenia que colocar esa pieza perpendicular-
mente a la avenida de Europa, ya que la construccion
y su subsuelo interferian con el resto del ferriforio, que
quizd existia desde hacia miles y miles de afios. La
avenida de Europa es una construccion reciente, un
trabajo humano. Tenia interés en elogiar ambos
aspectos, el movimiento del suelo y el eje de esa
nueva avenida.

Quedaba decidir a qué altura. Al final nos decidi-
mos por la altura de una casa comin, de nuestra
casa, a dos metros cuarenta o dos metros cincuenta,
como una referencia de escala para lo que se viera
del jardin. Invité a mi querido amigo Burle Marx a
disefiar el jardin que fue tal vez uno de sus Gltimos fro-
bajos. Hicimos el jardin sélo en la parte donde existia
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tierra natural. Decidimos dejar como una plaza llana
y arida la explanada del museo que termina en la
cubierta del sétano, para acentuar la eventual instala-
cién de esculturas, con luz y sombra.

Presenta en ese museo un rasgo que también es
inferesante considerar, un valor arquitecténico poco
apreciado a primera vista, o menos visible, que es la
perfecta horizontalidad de los suelos que cubren la
parte inferior y que forman la gran explanada de
exposicion al aire libre del museo. Realizar una planta
al aire libre absolutamente horizontal constituye una
demanda arquitecténica y un problema técnico muy
interesante. Realizamos una horizontal perfecta, en la
medida de lo posible, acentuando las contraflechas
de las vigas transversales, que son el forjado de
cobertura de lo que esté por debajo (que es la planta
superior), para que las aguas se escurran en el plano
del forjado, que es el plano inclinado que recibe la
impermeabilizacién.

Lo hicimos sobre un tablero de placas prefabrica-
das y absolutamente horizontales que funcionan como
proteccion mecanica de la impermeabilizacion, ya
que la plaza habitualmente estaria muy concurrida
por los visitantes del museo, sus invitados: la poblo-
cién. Al mismo tiempo, se crea una capa de aire, de
aislante térmico del propio forjado y del recinto del
museo. Al construir el foriado con placas prefabrica-
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Terminal del Parque D. Pedro Il, Séo Paulo.
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das, sin juntas cerradas sino abierfas, siempre esta
seco, incluso después de llover. Este piso es muy infe-
resante y, hasta cierto punto, “mdgico”, porque es
perfectamente horizontal vy filira y drena perfectamente
las aguas pluviales. Es un invento técnico para produ-
cir el efecto deseado desde el punto de vista estético
de la misma arquitectura, como horizontal perfecta de
adequacion paisajistica. De ahi surgié el confrapunto
con el agua, colocado en dos puntos unos espejos de
agua. Y eso es el museo.

Se pueden fener, a la vez, visiones de cardcter
arquitecténico-urbanistico y paisajisticotecnologico.

Por ofro lado, se sabia que para construir esa pieza
deberian aparecer juntas de dilatacion. Es una pieza
de sesenta metros, a la que la norma obliga a aplicar
juntas. Pero aquella pieza no podia fener ninguna
junta, asi que debia articularse sobre unos apoyos.
Todo esto presenta una belleza que la gente olvida.

la mayor virtud de los inventos més refinados de la
tecnologia confemporénea es que sdlo pueden obser-
varse des de un avién. Una barandilla es, al fin y al
cabo, una barandilla. Es mejor repetir la simplicidad
de la técnica mas singular, que visualmente puede no
resulta agradable, conforme exigen las normas.
Como un pasamanos de madera fijado con un marti-
llo y soldado con metales o como los parches que se
observan, por ejemplo, en la construccion naval, en



un transbordador de Rio de Janeiro a Niteroi o de
Santos a Guaruja. Hay arreglos maravillosos realiza-
dos por soldadores, el arreglo mdés pequeio que
resuelve aquel problema. En sentido estricto, no debe-
rian existir barandillas. A veces, valorar cierfos aspec-
tos de la arquitectura puede parecer erréneo. Lo més
bello de una barandilla es la ausencia de barandilla.
Se habla mucho de la seguridad de los nifios que van
al museo, pero lo cierto es que los nifios que se crian
frente a las playas de Rio de Janeiro, en el Arpoador,
con fodas esas rocas, nunca caen en ellas. Es mejor
creer en la inteligencia que en el artefacto, y esta sim-
plicidad tiene, a veces, un gran valor, ya que muestra
que aquello que se denomina cultura popular no siem-
pre es obra del arfesano que hace la barandilla flore-
ada, sino del soldador del viejo barco que utiliza un
tubo de hierro.

la instalacién de la barandilla del MuBE sobre ese
forjado tan delicado es muy complicada, ya que
puede afectar o repercutir sobre la impermeabiliza-
cién o bien volverse fréagil, si se instala sobre las pie-
zas premoldeadas apoyadas sobre el forjado plano.
la primera idea para resolver esa situacion fue hacer
algo afornillado, una fijacién con tomillos sélo en las
placas premoldeadas. Se realizaron esas placas de
acero, que se levantan del plano en “L" y que podian
atornillarse en sus bordes. Con eso se consiguié la
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resistencia que la normativa exige en el plano horizon-
tal, de 80 kg/m, distribuida en dos placas, como si
su usuario tuviera que levantarlas para descolocarlo,
entrando como un contrapeso flotante en el pasamo-
nos. Y la mejor manera de realizarlo no era dejar una
espera dentro del hormigén, porque eso complica la
localizaciéon de todo, y soldar después estos inserts en
una pieza tan esbelta como esta placa de suelo la
ofende. Lo mejor era primero atornillar y después sol-
dar la parte superior. En ese momento, parecié que lo
mas adecuado era retornar a la verdadera artesania
popular, a los soldadores que solucionan problemas,
y olvidar el disefio forzado. En nuestra época, la
metalurgia se ha convertido en una maravilla, y lo
belleza del trabajo para solucionar problemas es
inmensurable, de una belleza extrema.

la belleza es algo que se atribuye a un tiempo his-
torico: lo que es arabesco, lo que se ve en Venecia,
en pasamanos y en barandillas bellisimos. Permane-
cen a una época en la que ain no se fenia el coraje
de afribuir belleza al invento de cardacter técnicocienti-
fico. Ahora s, vivimos en una época en la que eso se
puede hacer.

Una cosa hecha manualmente y ofra mecanica-
mente fienen ambas su cédigo ético de belleza. Etica
y belleza siempre deben asociarse. la belleza es una
palabra dificil, pero su significado se conoce; lo que
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puede conmover sobre la realizacion del trabajo, la
virtud que se ve en las cosas estd en el origen de la
convocacion del trabajo. Lo que mueve al hombre,
eso es la belleza.

la construccion se ve como un cddigo. La viga del
MuUBE tiene, sin duda, un valor simbdlico enorme, his-
torico en cuanto a la cuestién de lugar: esa viga
defermina, marca, sugiere un lugar. Es también un elo-
gio de la técnica y posee, sin duda alguna, un valor
historico. Lla modulacion griega estaba sometida a lo
que la piedra soportaba. El calculo matemdtico vy la
ingeniosidad del hormigon demuestran asimismo que
es una viga sencilla. Si se considera que los viaductos
de una ciudad, a pesar de las cargas que soportan,
tienen vanos mucho mayores, aquello no tiene nada
de extraordinario, sélo se sale un poco de lo habitual.
iSesenta metfros de luz, como para afirmar que todo
es posible! Una exhibicion de las posibilidades de la
técnica y de sus recursos. Aquello no tiene nada de
estabilidad, sino que todo se mueve; necesariamente
se "flota” sobre los espacios debido a los detalles
diferenciales, por razones de dilatacién, entre ofras.
Pero, por ofro lado, existe una cuestiébn muy interesan-
fe e infrigante en esta construccion, que seria bueno
observar: la precision con la que se ha construido; de
lo contrario, se hundiria. sToda esta idea de preci-
sion, de caleulo, de obra, que ampara finalmente?
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Séo Paulo. Foto Nelson Kon

Ampara lo que es esencial en arquitectura, contraria-
mente a lo que se suele decir. Que es necesaria en
sus afribuciones tecnoldgicas, técnico-constructivas.
Pero lo que realmente pretende es abrigar, amparar la
imprevisibilidad de la vida. Una construccion es siem-
pre una disponibilidad para la imprevisibilidad.

~ No existe una fecnologia punta en la construccion.
Esta sélo existe cuando es, de hecho, necesaria. Esto-
mos utilizando algunas pseudotecnologias punta, con
un cierto avance desde el punto de vista simbdlico, lo
que no creo negativo. El Museo Guggenheim de Bil-
bao, de Frank Ghery, es un buen ejemplo para mos-
frar que todo es posible; es un edificio interesante,
con un lenguaje de cardcter asiduo, eminentemente
simbélico, que toca al individuo. Es el lenguaje del
arte.

El Copan, en el centro de la ciudad de Sao Paulo,
se ampara en una cierfa espacialidad, configurada
como culturalmente urbana, con cafés, teatros y cines.
la casa contemporanea: cinco mil personas viviendo
en un edificio. No es porque la ventana se abra pul-
sando un botén, que se crea tecnologia punta. la
idea de la tecnologia punta, de la técnica y de la
ciencia, es la infeligencia de la oportunidad de hacer
lo que se debe. Son criterios que se tienen que ver. El
almirante sabia por qué navegaba de aquella mane-
ra, aunque la poblacién de entonces no necesitara



para nada saberlo, cuando Colén llegd a América.
Era tecnologia punta. Era una vela, el viento y dos
estrellas. La idea de la excelencia en la técnica no es
ninguna novedad.

Al forjar el hierro, se hace una herradura vy el
caballo se convierte en un instrumento, en una maqui-
na, ya que al arrastrar piedras para ayudar al hom-
bre a trabajar, se convierte en fuerza de traccion.
Hoy en dia se habla de caballos mecanicos como
unidad de fuerza de los motores. Esta es una bellisi-
ma historia. Lo que la leyenda diria es que el descu-
brimiento de la asociacién de fuego y viento produce
una llama mucho més caliente y poderosa, capaz de
fundir el hierro, calzar el caballo y transformarlo en
una maquina.

Tal vez deban resaltarse esos aspectos un tanto
ocultos de la arquitectura, que pasan desapercibidos
y no se comentan demasiado. Me gusta mucho resal-
far esos valores, los de la ingeniosidad técnica. En el
MuBE, existe un detalle muy bonito, que no depende
sélo de mi —no fui yo quien lo realizé—, sino que fue
un resultado del sistema estructural utilizado, que tam-
poco se ve, pero que es de una gran belleza y creo
que se deberia ver. Se frata de una experiencia que
no existia anfes: es una cuestion de una observacion
mas o menos reciente. Me refiero a aquellos elastome-
ros usados en las juntas de dilataciéon de los puentes.
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Como los que estan en el MuBE, entre los pilares y el
gran forjado, se sabe que con el tiempo, pasados 25
afios, cristalizan y pierden su efecto. En consfruccio-
nes mds antiguas que poseen estas estructuras, se
encontraron muchos problemas para reponer las nue-
vas junfas.

En el MUBE, teniendo en cuenta esta experiencia,
se hizo una zona de flefaje, tanto en la viga como en
los pilares, para instalar, junto a cada apoyo, un gato
que levantara toda la estructura para cambiar el elas-
tbmero, pasados unos afios. Esta es una considera-
cién muy inferesante, ya que al nofarse la vendija que
esta entre el pilar y el forjado, ciertamente muy boni-
fa, se ve a través de ella hasta pasar el autobis. Tiene
22 cm vy es exagerada, ya que el elastdbmero sélo
tiene 6 centimetros. Hay dos cabezas: una que viene
de la parte superior del forjado y ofra que sale de la
parte inferior del pilar, como si fueran dos pequefios
capiteles esperando la parte del interior, que es la
junta, para aumentar esa vendija de manera que
quepa un gato, que hoy tiene 18 cm. Puede que de
aqui a 25 afos exista un pequefio gato de 3 cm.
Creo que es todo muy bonito y muy curioso: imaginar
estas providencias y las novedades tecnolégicas.

la vaina de hormigén pretensado es de nylon,
para reducir a la friccién de los cables en ella. Las
vainas antiguas eran de chapa metdlica. La reduccion
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de la friccion gracias a las vainas de tejido de nylon
duplicé el tiempo de vida del hormigén pretensado.
Son virtudes de la técnica v, en el fondo, son virtudes
de la naturaleza que no se ven, que no existen en la
misma naturaleza. Nosotros robamos virtudes de la
naturaleza y reproducimos la naturaleza virtuosa.

FIESP

Ese edificio en lo avenida Paulista es como —los
habitantes de Sdo Paulo sabemos— un proyecto del
estudio Rino levi, que ya habia empezado a esbozar
antes de su infeliz fallecimiento. La Federacdo das
Industrias me invité a estudiar y comentar el proyecto.
Habia algunos problemas. Se sabia que con la pro-
longacién de la avenida Paulista, toda el drea de
recepcion del edificio, que llegaba por esa gran ave-
nida, quedaria bastante afectada. Ya tenian conscien-
cia de ello y por eso consultaron a un arquitecto.
Naturalmente, hablé con el arquitecto Roberto Cer-
queira César, fitular del estudio Rino levi, ain en acti-
vo, y &l muy gentilmente me dio todas las facilidodes
para estudiar el problema. Lo primero que observé fue
la mala disposicién con relaciéon a la avenida Paulis-
ta. Fue muy interesante descubrir, desde un punto de
vista estrictamente arquitecténico, el excelente trabajo
realizado por el estudio Rino Levi, un excelente trabo-
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jo desaprovechado por la ubicacion del edificio. Un
trabajo contrariado o degenerado. El vestibulo del
edificio estaba en un demi-éfage, respecfo a lo aveni-
da Paulista. lo que quedaba por debajo también que-
daba a media planta de la avenida. Una media plan-
ta muy feliz porque, de pie, en ese piso inferior, la
vista quedaria al nivel de la interesante acera de la
avenida Paulista, lo que lo desfavorecia porque pare-
cia un subterraneo.

El edificio estaba cerrado hacia la avenida Paulis-
fa, con un Unico acceso por el medio nivel elevado.
Esto sucedia en todo el edificio y su terreno hasta la
Alameda Santos, que estaba ocho o diez mefros mas
baja. Se podia asi acceder también al edificio desde
la Alameda Santos; un acceso a un nivel de metro y
medio por debajo de la avenida Paulista y un acceso
a un mefro y medio por encima de la avenida Paulis-
ta. Todo ello se conectaba por ocho o nueve ascenso-
res, que iban desde la Gltima planta hasta la planta
de garaje més inferior. Todo este sistema mecanico se
desaprovechaba, ya que todo el personal y toda la
correspondencia que enfraba o salia solo utilizaban
la enfrada superior.

El proyecto me entusiasmé: hallar una solucién
para aprovechar toda la estructura v redistribuir la cir-
culacién, tan perjudicada, de ese edificio. En vez de
comentarlo o infentar mejorarlo con obras puntuales,



pedi a la Federacdo das Indistrias que esperasen a
que realizara un estudio més detallado de la cues-
tion. Y asf lo hice, con maquetas que ilustraban mis
ideas para el Consejo de la Federagdo, un grupo de
grandes industriales de S@o Paulo, con gran conoci-
miento y muy capaces de evaluar las virtudes mecani-
cas de un edificio, igual que conocen las méaquinas
de sus industrias. En el entorno, la avenida Paulista,
ahora con metro; una nueva avenida Paulista muy
transitada y transformada por las manos de los
empresarios y por los habitantes de la ciudad en un
verdadero centro de espectéculos, con el MASP, el
Centro Cultural ltad, las salas de cine, la prestigiosa
escuela Fundacdo Gazeta, el Instituto Pasteur o el
Parque Siqueira Campos entre ofros. Una avenida
brillante, por su exhibicién de fuerza productiva y cre-
ativa en el plano cultural de una civdad, especial-
mente en América.

Se limpi6 toda la circulacion del edificio. Si bien
se habia construido con estructuras metdlicas, los
objetivos se consiguieron no tanto construyendo cuan-
to retirando lo que estaba mal puesto o mal aprove-
chado, recomponiendo su espacialidad actual. Una
caracteristica de los ascensores, ociosa en cierfo
modo hasta aquel momento, era su mal uso. La misma
maquina puede utilizarse bien o mal, pues la gran vir-
tud de esos ascensores era comunicar todos los pisos
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a pesar de la diferencia de nivel tan notable entre la
avenida Paulista y la Alameda Santos.

lo primero que se postuld fue que si los mensajeros
bajaban la rampa y utilizaban el vestibulo del nivel
inferior de la Alameda Santos, se encontrarian alli los
ascensores, lo que facilicitaria la enfrega de la docu-
mentacién. Se instald también en esa planta, habilito-
da como garaje, una plaza de aparcamiento tempo-
ral para esas enfregas. Se anulaba asi el forjado para
construir una galeria sobre la biblioteca, ya que en
ese subsuelo, apartadas, se encontraban una bibliote-
ca y una galeria de arfe mal colocada.

Visité el edificio con el ingeniero Izabec Kurkdjean,
con quien conversé largamente sobre las posibilida-
des que estaba imaginando. Con unas nuevas e infe-
resantisimas maquinas, unas sierras que operan con
rayos ldser y que cortan pesadisimas estructuras de
hormigén armado, empecé a limpiar una gran parte
del edificio, alejando ciertos planos. Primero fue el
plano de metro y medio superior a la avenida Paulis-
ta, de forma que pudiera descubrirse todo aquel
espacio, con media planta arriba y media planta
abajo. la avenida Paulista pasé a ser un rellano de
aquel edificio tan visualmente impactante, representati-
va asi del potencial de esa ciudad.

En el edificio ya se encontraba en funcionamiento,
ademds de la galeria de arte y de la biblioteca, un
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teatro, al fondo. Se cred una nueva visibilidad hacia la
galeria de arte, que paso al medio nivel superior, y
hacia la biblioteca, en el medio piso inferior, y hacia
el teatro, al fondo. Aparecié una nueva espacialidad,
con piezas grandes y un techo con vigas en doble “T”
de setenta centimetros de altura, capaces de vencer
vanos de quince metros, y que se instalaron de forma
parésita en las anfiguas estructuras de hormigén arma-
do, verdaderos pilares de aquel edificio. Se creé asi
una estructura muy curiosa, ya que los elementos nue-
vos se susfentan en los anfiguos pilares que enfrentan
grandes vacios. la espacialidad creada por esa
estructura metdlica es sorprendente por los largos espa-
cios y por ser lo suficientemente ligera para soportar-
los. Ademds del resultado, la espacialidad aumenta el
efecto de la integracion, ya que se trata de modifico-
ciones y fransformaciones que se han deseado siem-
pre, de forma general, en la vida de la ciudad. Son
fransformaciones oportunas que exigen técnicas ade-
cuadas. Y los resultados fueron muy buenos.

Se construyd una galeria para el teatro, como una
especie de foyer muy interesante, que juntamente con
la antigua edificacién aporté la autonomia y la inde-
pendencia justas entre el teatro, la galeria de arte y la
biblioteca.

En cierto sentido, obras de mayor envergadura,
como el metro, suelen intervenir de esa manera en la
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ciudad. Pueden citarse una serie de situaciones ya
existentes, oscurecidas por la sucesién de intervencio-
nes cuyo mal resultado perjudica la virtud de lo que
habia alli antes. Creo que este proyecto sirve como
reflexion sobre lo que podria ser la construccion de
una avenida Paulista, por ejemplo.

De este modo, la FIESP, la obra en ese edificio de
la Federacao das Indistrias, pasd a ser extremamente
intrigante, podria decirse que se convirtib en un frabo-
jo apasionante. Una paradoja puesto que como sabe-
mos, no es muy grato para un arquitecto imponer su
autoridad en un edificio. En este caso, en un edificio
de Rino levi.

Esa inferlocucion era un problema y la convivencia
de esas multiples funciones pasé a ser una cuestion
fundamental de la arquitectura. Y me atrevi a desman-
telar la parte del basamiento de ese edificio, lo que
parecid muy inferesante desde el punto de vista técni-
co. Una técnica que no esfamos acostumbrados a uti-
lizar, una demolicién meticulosa de forjados, muros u
ofras estructuras para producir una nueva calidad en
el mismo espacio.

lo que se reconstruyd, y aumentd espacialmente,
se concentrd en el drea lateral del basamiento, donde
la legislacion permite llegar hasta los limites laterales.
la torre del edificio debe mantener lo que allf esta
configurado como demarcaciones laterales. Ese



aumento del érea se realizb con una estructura metdli-
ca nitidamente asociada a ofra, sin que la Gltima
enmascarase a la primera, como si fuera de quita y
pon. Un auténtico accesorio que revela el aspecto téc-
nico —muy interesante, por ofro lado— de la robustez
de la estructura de hormigén armado, capaz de acep-
far esa estructura pardsita asociada. Esa idea de una
estructura pardsita asociada a ofra, sin saber exacta-
mente el porqué, me entusiasma.

la confrontacién de lo més pesado y lo més ligero.
Una asociacién entre una estructura metdlica, entre los
sistemas estructurales nitidos, de barras y de geome-
fria, y ofra estructura de armazén bésico de hormigén
armado que constituyen esos grandes pilares, la torre
de Rino levi, que posee la caracteristica de tener
pocos pilares, con una gran concentracion de cargas
que inevitablemente hizo que esos pilares fueran de
una capacidad colosal y capaces de aceptar una
sobrecarga adicional razonable. En la parte nueva,
tuvimos que restringirnos al médulo y al espacio cons-
truido que esa sobrecarga permitia. Se planted la
cuestion de las cantidades, tan bonita en arquitectura:
sDe cudnto disponiamos en términos espaciales, de
las cargas y de esfuerzo?

Estos conceptos cuantitativos son interesantes, pero
suficientemente conocidos, aunque desde el punto de
vista del sentido comin arquitectonico siempre se
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piensa en las dimensiones de espacio: dimensiones
métricas, distancias, longitudes y alturas. Pero existe
también la cuestién de la dimensién mecénica, de las
fuerzas, que debe considerarse en la mecanica del
suelo, en las cargas y en el comportamiento de las
estructuras. De ahi surge el inferés por la idea de una
esfructura pardsita sobre ofra estructura fuerte, por las
estructuras de hormigén armado, fundiciones y anclo-
jes, vy por ofra estructura pardsita ligera.

El gimnasio del Club Paulistano, que realicé en
1957, también se basé en esa idea. Sobre una base
de hormigén donde habian incluso instalaciones sub-
ferrdneas con vestuarios, aflora un disefio muy espe-
cial que ancla y sustenta una estructura metélica col
gante para cubrir el drea del gimnasio. Siempre me
gustd esa asociacion, que se ve en los puentes y en
estructuras cldsicas antiquisimas de formas y materio-
les diversos. Como un puente de Palladio, que enfren-
fa las aguas con los contrafuertes pétreos y transforma
la parte aérea en alegre, fluida, viva, con maderas,
cerdmicas y ofros materiales leves. Este concepto apa-
rece ya en los puentes del quatfrocento.

Alli en Osaka, al tratarse de un pabellén, o sea de
un caso en que las construcciones asumen necesaria-
mente un sentido simbolico muy fuerte, lo que se me
ocurrié fue que se remarcara el significado mitico de la
cubierta. La cubierta siempre ha tenido un significado
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muy importante enfre nosotfros y proviene ciertamente
de una tradicion europea. Durante la fiesta de cubier-
fa, se celebra un banquete con los operarios y se colo-
ca en el fecho una rama de érbol, primordialmente de
olivo. El techo es una pieza fundamental de la arqui-
fectura, bien sea una cipula de Bernini o un fejadito
camponés. Con la accién de instalar un techo en un
ferritorio, éste se convierte en un espacio humano, mar-
cado y configurado por el hombre. Asi que no reflexio-
né demasiado sobre este tema; fue mas bien un acto
inconsciente; movilicé la idea que tenia en mente y no
la juzgué hasta el momento de concretizarla.

Imaginé un techo primordial y excelente, un techo
emblematico, sumamente significativo. Pensé en el
techo de nuestra FAU,” realizado por Artigas. Ese
fecho posee una interseccion ortogonal de prismas en
V", de hormigon armado, que producen sucesivas e
innumerables claraboyas cubiertas con cristal. También
pensé en la infroduccion de cristal plano. La imagino-
cién no estd en las usuales ventanas ni en las focha-
das, sino en el techo. El pabellon de cristal ha sido el
suefio del hombre desde hace muchos afios. La pirdmi-
de del Louvre es la nueva piramide del Cairo, cristali-
na, lo que consfituye una interesante reflexion.

3. Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de
S&o Paulo
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Pinacoteca del Estado, Séo Paulo.
Foto Nelson Kon

Trasladar el techo de la FAUUSP a ofro lugar era
muy interesante, y si aquel lugar aceptase simplemen-
te depositar ese fecho sobre su estructura, también
seria muy interesante. Después imaginé los apoyos:
colocar ese techo apoydndose sélo en cuatro puntos,
como una estructura ortogonal que pudiera apoyarse
sobre dos vigas opuestas, las cuales, a su vez, serian
vigas primordiales, compuestas de equilibrios extre-
mos y un vacio central, que seria una viga comin,
convencional.

De ese modo, no tuve escripulos en simular aque-
llas colinas que no existian, para que fueran los apo-
yos, dos a dos, y sobre esas vigas instalaria el fecho
de la FAUUSP. Pero tuve la sensacion de que en el
suelo faltaba algo. Todo eso seria poco respecto a la
idea de construir un lugar, a la idea de ciudad. Tam-
bién faltaba algo cosa que transformase el suelo; asf
que lo encogi, eliminando dos apoyos, como un
pequefio otero. En ese escenario, imaginé que dos
arcos cruzados evocarian la ciudad. Alli estd el arco,
en la plaza de San Marcos. El arco es una conquista
de la geometria del corte de las piedras, es arquitectu-
ra primordial.

En Stonehenge no existe todavia un arco, sino el
suefio de un arco. Después surge el arco romano que a
su vez define la cipula, como resultado de una figura
de revolucion del arco. A fin de cuentas, una cipula



romana no es mds que una figura de revolucion a par-
tir del arco. El éxito en esa construccion residia en
resolver correctamente el enfrenfamiento a las dificulto-
des, lograr que ese arco surgiera como una pieza muy
significativa y representativa de la ciudad. Y se consi-
quié, de tal modo que ahora, en el memorial del pabe-
ll6n, nos referimos a ese lugar como “plaza del café”.
Otro aspecto interesante a comentar sobre el
pabellon de Osaka es la viga primordial, con sus dos
apoyos, su vacio central y su equilibrio. la viga, en
ese pabellén, surge, o surgiria por ofro lado, con una
condicién inexorable. Sin embargo, el racionamiento
de su construcciéon nos hace entender que debe ser
buena para recibir esas cargas, vy la ofra viga tam-
bién, pero no estipula que éstas deban ser iguales.
Para exhibir la libertad, ante la aparente coercion de
la técnica —como en la cuestiéon de la misica, de la
poesia, del lenguaje oral y escrito—, se disefiaron dos
vigas diferentes entre si. La relacién de apoyo tfampo-
co es igual, ya que en el célculo siempre existe la
posibilidad de acentuar el equilibrio o disminuir el
vacio central dentro de un cierto limite. Y asi lo reali-
zamos, como si hubiéramos cogido fres pedazos de
naturaleza y los hubiéramos colocado alli. Una natu-
raleza fragmentada vy reconstruida con racionalidad
matemdtica, con hormigon armado. la estructura
metdlica empieza también en una mina de hierro.
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Esa reflexion sobre el discurso de nuestra inteligen-
cia es muy inferesante. No lo digo con soberbia, sino
para destacar que pueden conseguirse cosas y toda
la historia de la arquitectura deberia haberse realizo-
do asi. Cosas mucho mas bellas de lo que yo construi
alli. Mi reflexién iba en esa direccion.

Ofra reflexion que quisiera exponer sobre el pabe-
llon de Osaka, respecto a la historia de la arquitectu-
ra enfendida como experiencia —y que también consi-
dero interesante—, es que todo eso no resolveria una
parte aburrida del programa: en ese pabelléon debi-
an disefiarse salas para el Banco de Brasil, para el
ltamaraty y para la parte burocrética-administrativa.
Estimé que, en el dmbito de la experiencia histérica
de la arquitectura, seria interesante colocarlas en un
anexo, ya que considero inmensamente poética la
historia arquitecténica de los anexos. Cuando se
disefia una construccion, uno debe imaginarse salien-
do de ésta o dirigiéndose, aunque sea solo visual-
mente, hacia el exterior. Siempre se mira al “ofro”. la
idea del anexo es infrigante porque divide en dos
una sola cosa, de donde uno mira al “ofro”, que son
lo mismo. Un anexo es como si uno preparara ya su
interlocutor. La figura arquitecténica del anexo, que
ya aparece en las naves principales de las catedra-
les o de mil formas diferentes en los palacios, tiene
para mi un encanto especial.
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Imaginé incluso como realizar ese anexo semiente-
rrado a medio nivel, de modo que a la altura de la
vista, a mefro y medio aproximadamente, el cristal de
la ventana se apoyase en el suelo y colocara el pabe-
llon que ahora se observa en la linea del horizonte.
Quedd muy bonito y enmascaré con mucha gracia los
elementos perturbadores, ya que en esa planta estén
la sala del Banco de Brasil, el café, la sala de
CACEX y la sala del ltamaraty. Se entraba por una
rampa lateral y demés elementos similares. Por ofro
lado, al tener metro y medio y mayor espesor en el
suelo, la volumetria del pabellén no molesta, sino que
propicia que desde dentro se vea el de enfrente de
forma infrigante. Como si desde dentro del pabellon
de Brasil se viera por la ventana el pabellon de Brasil.
No todo era Japén alli fuera, sino que una parte éro-
Mos Nosotros mismos.
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Casa de Mario Masetti, Fazenda da Cava.
Foto Nelson Kon
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Paulo Archias Mendes da Rocha nacié en Vitéria,
en el Estado de Espirito Santo, Brasil, en 1928. Se
licencio en arquitectura en la Facultad de Arquitectura
y Urbanismo de la Universidad Mackenzie, Sdo Paulo,
en 1954. Desde 1959, invitado por Vilanova Artigas,
imparte la asignatura de Proyectos en la Universidad
de Sao Paulo. Compatibiliza la actividad académica
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con el ejercicio profesional en su propio estudio, y en
los Gltimos afos, también con ofros estudios.

Resulté ganador de diversos concursos piblicos
en Brasil, entre los que figuran los del Palacio de Justi-
cia del Estado de Santa Cataring, el estadio deporti-
vo vy la remodelacién del entorno del Club Atlético
Paulistano, la sede del Club de Hockey del estado
de Coids, el Pabellén de Brasil en la Expo de 1970
y el Museo Brasilefio de la Escultura; fue también pre-
miado por el proyecto del Centro Cultural Georges
Pompidou en Parfs. Su destacada actividad profesio-
nal y docente le ha llevado a impartir innumerables
conferencias en universidades de Brasil y de ofros
paises. Ha participado en varias exposiciones inter-
nacionales tales como la Bienal Internacional de Séo
Paulo (1961, 1968 v 1988), la V Bienal de la
Habana (1994), la Documenta de Kassel (1997), la
de la Architectural Association School of Architecture
(Londres, 1998), la | Bienal Iberoamericana de Arqui-
fectura e Ingenieria Civil (1998) y la Bienal de Vene-
cia (2000).

Recibio el premio Mies van der Rohe de arquitectu-

ra latinoamericana en reconocimiento a su proyecto
de restauracion de la Pinacoteca del Estado de Sao
Paulo (2000), justo un afio después de haber sido
seleccionado para el mismo premio, por su proyecto
del Museo de la Escultura (MUBE).
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Avenida Paulista, 1313, Sdo Paulo
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Oiras obras y proyectos

— Gimnasio del Clube Atlético Paulistano (1958), Sao
Paulo

— Conjunto de viviendas “Zezinho Magalhdes Prado”
(1968), Guarulhos

— Colaborador con Fabio Penteado de Vilanova
Artigas

— Pabellon de Brasil en la Expo 70 (1969), Osaka,
Japdo

— Casa Fernando Millan (1970), Séo Paulo

— Hotel en Mato Grosso (1971), Poxoréu

— Centro Cultural Georges Pompidou (1971), Paris,
Francia

— Museo de Arte Contempordneo. MAC/USP (1975,
Séo Paulo

— Cidade Porfo Fluvial Tieté (1980), Séo Paulo

— Edificio de viviendas Jaragué (1984), Sdo Paulo

— Sillas (1958/1985)

— Biblioteca en Alexandria (1988), Concurso Interna-

cional, Paris, Franca

— Casa Anténio Gerassi [1989), Sao Paulo

— Praca Patriarca y Viaduto do Ché (1992), Séo
Paulo

— Bahia de Montevideo (1998), Montevideo, Uruguay
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Gimnasio del Clube Atlético Paulistano
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Guarulhos

Conjunto de viviendas «Zezinho Magalhaes Prado»
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Fundacién Vilanova Artigas
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Centro Cultural George Pompidou (Concurso)
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Séo Paulo

Museo de Arte Contemporaneo. MAC/USP (Concurso)
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Cidade Porto Fluvial Tieté (Proyecto)
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Eduardo Ortega
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Edificio de viviendas «Jaragué»
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Sé@o Paulo
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1988

Alexandria, Egipto

Biblioteca en Alexandria (Concurso)
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Casa Antdnio Gerassi
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