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Piezas sin pedestal

El dificil arte de las exposiciones de arquitectura

Fabrizio Gallanti y Francisca Insulza
(Milan, Italia)

Resumen

La difusién del conocimiento arquitecténico se basa en un aparato de materiales que representan la obra
original, traduciendo a través de otros medios la realidad concreta de ésta. La exposicién de arquitectura
cumple la dificil tarea de reconstruir una experiencia ausente, apoyandose en un repertorio de materiales
alternativos y complementarios.

El presente articulo revisa algunas experiencias significativas en la historia de las exposiciones de arqui-
tectura: “This is tomorrow” (1956), “Architecture without architects” (1964), la XIV Trienal de Milan (1968),
"Strada novissima” (1980), “Mutations” (2000) y “Blurring architecture” (2001). Todas ellas redefinen el
campo de accién de la disciplina.

Abstract

Spreading of architectural knowledge is based on a series of materials which represent the original work,
translating the concrete reality of the works by other means. The architectural exhibition fulfills the difficult
taks of reconstructing an absent experience, supgs.orting itself on a repertoire of alternative and comple-
mentary materials.

This article reviews some significant experiences in the history of architectural exhibitions: “This is tomo-
rrow” (1956), “Architecture without architects” (1964), la XIV Trienal de Milan (1968), “Strada novissima”
(1980), “Mutations” (2000) y “Blurring architecture” (2001). All of them redefine the field of action of this
discipline.

65



MATERIA ARQUITECTURA #0

La difusién del conocimiento de la arquitectura se basa
en un aparato complejo de materiales que la representan
traduciendo a otros medios la realidad concreta de obras,
edificios y contexto. Originalmente localizada al interior
de las siete artes clasicas, la arquitectura ha sufrido siempre,
debido a algunas de sus caracteristicas intrinsecas, las con-
secuencias de ser un arte dificilmente comunicable.

La incorporacién de una funcién de utilidad ha sido, por
ejemplo, causa de la dificultad de catalogacion al interior
de las estéticas filosoficas: Kant, Hegel y Goethe deben
recurrir a complejos artificios especulativos para definir
la arquitectura como arte e igualarla, de este modo, a la
poesia, la musica, la danza o la escultura, manifestacio-
nes donde el valor de la obra esté caracterizado por la
autonomia y el desinterés de lo estético (belleza como
finalidad subjetiva). A su vez, si bien la apreciacién hacia
lo atil coloca a la disciplina arquitecténica en constante
contradiccidon con el pensamiento romantico del “arte in-
atil”, resulta también complementaria de otras dos condi-
ciones: sdlo la arquitectura se divulga de modo constante
a través de proyectos y no necesariamente de obras (a
diferencia de las otras artes, donde sdlo las obras conclui-
das constituyen el cuerpo relevante de la labor artistica) y
sélo la arquitectura se comunica a través de la representa-
cién de si misma, operacién que funciona como sustituto
de la experiencia espacial ofrecida por la obra en si. Exis-
te, de este modo, una disparidad inevitable entre obra
de arquitectura y su representacién (o representaciones),
efecto que determina una distancia mas fuerte y radical
de la que existe entre el original y la copia, asi como fuera
postulado por Walter Benjamin en sus reflexiones sobre la
reproducibilidad técnica de la obra de arte.

Libros, publicaciones, sitios de Internet, colecciones de
fotografia, maquetas, dibujos y diagramas constituyen
un sin fin de narrativas que parten desde la arquitectura,
pero que sélo pueden aludir a una experiencia directa,
en muchos casos imposible. No ideada para expresarse
al interior de cédigos preestablecidos en lo que respecta
a su apreciacién, o donde el lugar de presentacién final
puede ser determinante para las formas y reglas de la ob-
servacion (la sala de concierto para la musica, las galerias
o0 museos para la pintura y escultura, el cine y el teatro
en salas adecuadas), la arquitectura estimula una per-
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manente definicidn de si misma, un cuestionamiento de
sus estatutos disciplinarios (;Arte?, jtécnica?, ;servicio?)
y una reinvencién de los modos de su comunicacién. El
campo de las exposiciones es uno de los lugares donde
se registran con mayor fuerza los dificiles pero también
apasionantes desafios de la arquitectura en su necesidad
de enfrentarse al publico critico.

De manera anéloga a las disciplinas del disefo, la gréa-
fica o la moda, las exposiciones de arquitectura deben
necesariamente reconstruir una experiencia ausente (la
del edificio o la ciudad), ya sea por distancia o porque,
efectivamente, ésta no ha sido alin construida. Para esto,
se apoya en un repertorio de materiales alternativos y
complementarios. Pero, si bien es cierto que en las ex-
posiciones de disefno los objetos suelen estar fisicamente
presentes, aungue no en su uso cotidiano (los muebles o
accesorios domésticos estan aislados encima de pedes-
tales o detras de protecciones transparentes, o recons-
truyen pequefos ambientes ficticios; libros, revistas o
afiches son mostrados en un determinado momento de
congelamiento, como si el acto de hojear se hubiese de-
tenido en el tiempo; los vestidos cuelgan sobre maniquis
andnimos e inertes), en las exposiciones de arquitectura
el contenido principal destaca, en gran parte, por su au-
sencia evidente.

Enfrentados a esta estimulante dificultad, los arquitectos,
cuando se involucran directamente en la generacién de
exposiciones, reaccionan desarrollando diferentes estra-
tegias, ya sea con respecto a la organizacién conceptual
de los materiales, como a la manifestacion fisica y con-
creta. Asi mismo, es posible notar que, a lo largo de la
historia de la arquitectura moderna y contemporanea, el
formato de la exposicion ha representado para muchos
autores un fértil terreno de experimentacién formal y es-
pacial, que ha sido posible aplicar sucesivamente a pro-
yectos concretos.

En este marco resulta interesante volver a visitar algunas
experiencias para tratar de generar un orden conceptual
con respecto a los diferentes modos de imaginar la ex-
posicion de arquitectura. “This is tomorrow” (1954), “Ar-
chitecture without architects” (1964), “El gran ndmero”
(1968), “Strada Novissima” (1980), “Mutations” (2000) y
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“Blurring architecture” (2001) son algunos resultados de
las estrategias elaboradas por arquitectos, tanto para
orientar las teméaticas relevantes en la cultura, como para
redefinir conscientemente el campo de accién de la dis-
ciplina.

1. REPRESENTAR LA VIDA, REPRESENTAR LO REAL

Alison y Peter Smithson: “This is tomorrow”, “House of
the future” (1956)

Dos estrategias complementarias son desarrolladas por
Alison y Peter Smithson con ocasién de las exposiciones
"This is tomorrow” e "ldeal homes”, ambas de 1956.
"This is tomorrow”, presentada en la Whitechapel Gallery
de Londres, fue curada por Theo Crosby, Reyner Banham
y Lawrence Alloway, junto a otros miembros del Indepen-
dent Group. La exposicién, a la cual adhirieron los mas
relevantes representantes de la escena cultural y artistica
de Londres!”, planteaba conceptualmente la presentacion
de una serie de visiones de los ambientes propios de la
contemporaneidad. El término ambiente era interpretado
no tanto con respecto a los aspectos morfoldgicos y con-
cretos de la ciudad y el territorio, sino, mas bien, en rela-
cion con el paisaje mental y cultural propio de la sociedad
briténica de la época. Tratdndose de una exposicion cuyo
objetivo era cuestionar el proceso de desarrollo gene-
rado a partir de la posguerra, la muestra proponia doce
escenarios alternativos en vez de una Unica postura de
interpretacién y representaciéon de lo real. La realizacién
de cada escenario era el resultado de una colaboracion
entre un arquitecto, un artista o diseflador, un musico, un
ingeniero y un critico.

La instalacién de los Smithson junto al fotdégrafo Nigel
Henderson y el escultor Eduardo Paolozzi (el grupo 6),
consistia en dos elementos construidos con material recu-
perado de las calles: un patio y un pequefo pabelldn, que
representaban simbdlicamente las necesidades humanas
(el patio como fragmento del mundo, el pabellén como
espacio contenido). Una serie de objetos simbdlicos, deri-
vados de las manipulaciones informales de Paolozzi y del
trabajo de alteracién de las imagenes tipico de Hender-
son, completaban la evocacion.

Fabrizio Gallantiy Francisca Insulza

Al interior de la exposicién “Ideal homes”, que formaba
parte del gran evento multicultural “Festival of Britain”, los
Smithson presentaron su prototipo para la casa del futuro
("House of the future”). Realizado en plastico moldeado,
el pequeno objeto arquitectonico debia su geometria a
los modos de produccion industrializada. Ademés, permi-
tia concentrar una serie de fragmentos de domesticidad
del futuro, efecto realzado por las sesiones de fotografia
efectuadas con modelos y actores teatrales.

En ambas instalaciones se presenta una accién concreta
que construye espacios y temporalidades: mientras la pri-
mera se presenta més cargada de simbolismo iconogra-
fico, la segunda se conceptualiza como prefiguracién de
un escenario alternativo a lo real. La arquitectura de la ex-
posicidon es vista, en este sentido, como un dispositivo de
estimulacién de los sentidos y la imaginacién, que trasla-
da sus contenidos a &mbitos que son a la vez simultaneos
y paralelos a lo real, y que van mas alld de la instalacion
concreta en el espacio.

2. MIRAR HACIA AFUERA

Bernard Rudofsky:
(1964)

El continuo estudio de la arquitectura vernacular y la or-
ganizacion de los modos de vida de las culturas primitivas
es la base conceptual del trabajo expositivo que Bernard
Rudofsky realiza para el MOMA de Nueva York. Desde el
inicio de este trabajo es posible observar el rol de perma-
nente cuestionamiento y posicién anti-establishment que
el arquitecto mostrara a lo largo de su larga carrera.

"Architecture without architects”

Después de su controvertida exposicién ”Are clothes mo-
dern?” (;Es moderna la ropa? 1944), en la que Rudofsky
ilustraba, a través de una continua yuxtaposiciéon de ima-
genes y materiales iconogréficos, las similitudes entre las
deformaciones del cuerpo humano en las culturas consi-
deradas no desarrolladas y aquellas producidas en nom-
bre de la moda en las culturas modernas, Rudofsky gene-
ra la notable y polémicamente denominada “Architecture
without architects” (1964). A través de un montaje sencillo
hecho de fotografias y textos didacticos montados sobre
una estructura desmontable de pilares de madera, la ex-
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posicién pretendia, en palabras de Rudofsky, “romper
con los estrechos conceptos del arte de la construccion
introduciendo el mundo no familiar de la arquitectura sin
pedigri”.

Compuesta en gran parte por fotos tomadas por el mis-
mo Rudofsky (con el apoyo de una beca de la Ford Foun-
dation y dos del Guggenheim Memorial Foundation), el
proyecto se dividia en categorias que examinaban edi-
ficios de culturas pre-industriales a través de un amplio
espectro de temas ligados a la organizacién espacial, la
localizacién geogréfica, la escala y el control climatico,
entre otros. La introduccién exponia la critica de Rudofs-
ky respecto al rol del arquitecto de sus dias. Para el autor,
nuestros problemas vienen, en parte, de atribuir a los ar-
quitectos “una perspicacia excepcional con respecto a los
problemas del habitar cuando, en verdad, la mayoria estéa
més preocupada de problemas de negocios y prestigio”.
Rudofsky recalifica la belleza de la arquitectura vernacular,
rescatando su utilidad: “La belleza de esta arquitectura ha
sido por largo tiempo descartada como accidental, pero
hoy deberiamos poder reconocerla como el resultado de
un sentido excepcional en el manejo de los problemas
practicos”.

La estrategia de Rudofsky en la exposicién, asi como en
gran parte de su trabajo, es comunicarse con el especta-
dor no especializado. La intencion es abrir la disciplina a
un publico amplio que sea capaz de ver, en su propia rea-
lidad, cualidades de disefio arquitecténico. Rudofsky es
didactico y critico de una comunidad arquitectdnica que
no es capaz de mirar mas allé de sus propios referentes.

“Architecture without architects” fue un suceso sin prece-
dentes, en gran parte alimentado por las polémicas que
suscitd. Gird por doce afos, recorriendo mas de 80 locali-
dades. La edicién americana del catdlogo vendié més de
100.000 copias. La critica de la comunidad arquitectonica,
asi como el lugar que la historiografia decidié otorgarle a
Rudofsky, fueron ambivalentes. La revista PROGRESSIVE
ARCHITECTURE titulé furiosamente su resefa de la expo-
sicion: “MOMA continues attacks on architects” (MOMA
sigue atacando a los arquitectos). Aunque reconocia
que los disefadores poco imaginativos podrian llegar a
aprender algo al visitarla, el mismo Rudofsky debia admi-

68

Dossier

tir “que la arquitectura de hoy no es tan terrible (...) si uno
sabe separar el grano de la paja”.

Resulta justo aclarar que Rudofsky resultd siempre in-
comodo para el establishment arquitectonico. Reyner
Banham, en una pequena critica del catélogo, liquida al
curador al sefalar la irrelevancia de los edificios primiti-
vos para el tiempo que corria. Y alude al gran nimero de
estudios antropoldgicos del momento para definir el en-
foque de Rudofsky como un simple “hallazgo por fortuna
a la mode”. Pero, en 1976, el mismo Banham reconocerd
la gran importancia que Rudofsky tuvo en el imaginario
de los arquitectos de ese entonces.

3. LA EXPOSICION COMO IMAGEN DEL MUNDO

Giancarlo De Carlo: XIV_Trienal de Milan (1968)
Rem Koolhaas et al.: Mutations (2000)

La XIV Trienal de Milén, curada por Giancarlo De Carlo y
“Mutations”, curada por Rem Koolhaas, comparten cier-
tas condiciones a pesar de sus més de tres décadas de
separacion. El arquitecto se convierte en curador, deter-
minando una tematica general que, leida a través de las
transformaciones espaciales grabadas en la realidad de
las ciudades y los territorios, se orienta a la creacién de un
retrato (y al descubrimiento de la condicién general) de la
sociedad. El curador selecciona y coordina para este fin
una serie de autores a los cuales se dirige con un encargo
especifico que necesariamente se debe enmarcar en el
discurso general. Los autores, por su parte, representan
diferentes facetas de ese discurso. La arquitectura es en-
tendida principalmente como un mecanismo de conoci-
miento que, a través del despliegue de herramientas de
lectura, interpretacion historica y anélisis, es capaz de ob-
servar la realidad, extraer de ella condiciones generales y
eventualmente utilizarlas como base para el desarrollo de
nuevos proyectos.

De Carlo pone el tema en el titulo de la muestra: “El gran
numero”. Para él, la sociedad estaba caracterizada por va-
lores numéricos en aceleracién (una urbanizacién cada vez
mas intensa, un nuevo acceso a los bienes de consumo'y
una extensién de la inclusion social). Su visidon determiné
que cada autor identificara una tematica puntual como
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base para una instalacién mas evocadora que informati-
va: el gréfico norteamericano Saul Bass, con su laberin-
to de muebles de oficina, representd la expansion de las
burocracias gubernamentales y privadas en la gestién de
la administracion. El legendario colectivo Archigram pre-
sentd una provocadora estructura inflable llamada “Mila-
nogram”. La estructura en movimiento de Arata Isozaki,
que sobreponia iméagenes de la destruccion bélica de
Hiroshima y Nagasaki, hacia visible una imagen de la me-
tropolis del futuro como acumulacién de ruinas. Particular
importancia se otorgd a las instalaciones que denotaban
un cambio de percepcién del ambiente urbano: la persis-
tencia de pequefios elementos menores al interior de la
gran escala; la transformacién causada por eventos (como
un matrimonio) o por decoraciones invisibles (como las
mariposas de la contribucién de Aldo van Eyck o las lineas
eléctricas del transporte publico, los autos y la lluvia en la
obra de los Smithson); y los paisajes nocturnos (de Gydrgy
Kepes, Thomas McNulty y Mary Otis Stevens).

La inclusion tardia de una seccidén dedicada a la protesta
politica de los jovenes de 1968 no impidié que la exposi-
cion fuese ocupada y luego saqueada por los manifestan-
tes, que veian en ella la expresién de la cultura burguesa.
El estatus mitico de dicha exposicién, muy comentada
pero vista por pocos, ha aumentado su aura a lo largo de
los afios.

Es posible que Koolhaas haya aprendido la leccion de la XIV
Trienal. "Mutations” se caracteriz por una mayor adhesién
alo real, materializada en un amplio trabajo de documen-
tacion de los fendémenos de modificacion urbana en el
mundo. Mientras la Trienal incorporaba una postura uté-
pica, que observaba los sintomas de tendencias en desa-
rrollo sugiriendo desarrollos futuros, “Mutations” intenta
ubicarse en un plano de mayor objetividad, casi cientifica,
dejando que la evidencia de los datos y estudios espe-
cificos dibujaran un retrato polifacético de la condicion
urbana de la globalizacion.

Koolhaas dividié el mundo en cuatro macro areas (USA,
Africa, Europa y Asia), e incursioné en ellas a través de
fendmenos precisos. La seccién sobre USA, curada por
Sanford Kwinter pone en escena una serie de vistas aé-
reas y diagramas animados que presentan los patrones
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de transformacién social y econémica norteamericana.
Africa es mostrada a través de una investigacion sobre
Lagos que condujo el mismo Koolhaas al interior de Har-
vard GSD, al igual que Asia, presentada a través del tra-
bajo sobre las ciudades chinas ubicadas en el delta del
Rio de las Perlas. Los fenémenos de organizacién espon-
tanea en Europa constituyen el foco del trajo USE (Esta-
dos Europeos Inciertos), coordinado por Stefano Boeri y
Multiplicity. Mapas, diagramas y un extenso trabajo de
mapeo fotogréfico constituyen una masa de informacion,
ordenada en el espacio por la instalacion de Jean Nouvel.
Otra instalacién, coordinada por Hans Ulrich Obrist sobre
los sonidos y rumores urbanos, y un intenso programa de
debates curado por Nadia Tazi completan el proyecto. El
catélogo, que extiende y complementa los temas aborda-
dos en el museo, es un foco ulterior que agrega compleji-
dad a la iniciativa, fijando en el tiempo la calidad efimera
de una exposicion.

En ambas exposiciones parece posible afirmar que la ar-
quitectura se desvanece como objeto de la muestra, re-
apareciendo sélo como el principio de organizacion fisica
de los materiales y como herramienta cultural de obser-
vacion.

4. LA MAQUETA 111

Paolo Portoghesi: Strada novissima (1980)

Con ocasién de la | Bienal de Arquitectura de Venecia,
Paolo Portoghesi organizé interior del Arsenal una expo-
sicion de arquitectura titulada “Presencia del pasado”,
instancia que reunia a los mayores exponentes del pos-
modernismo mundial: Robert Venturi, Charles Willard
Moore, Hans Hollein, Frank Gehry, Ricardo Bofill, Robert
Stern, Franco Purini, Oswald Mathias Ungers y Josef Paul
Kleihues. Inspirdndose en los espacios publicos italianos,
en particular la calle, Portoghesi crea el concepto de la
“Strada novissima” (Calle muy nueva), una escenografia
a modo de maqueta en escala 1:1, que simulaba una ca-
lle compuesta de diez fachadas contiguas, cada una de
siete metros de largo y casi 10 metros de alto. En este
marco definido, pero abierto, cada arquitecto invitado
era libre de crear su porcién de fachada generando de
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este modo una suerte de manifies-
to de la arquitectura posmoderna:
Frank Gehry negaba el concepto de
fachada creando perspectivas enga-
fiosas; Rem Koolhaas jugaba con la
visibilidad de la estructura; el grupo
GRAU (Charles W. Moore y Adam
Ginberg) enfatizaba la repeticion de
los elementos clésicos, mientras Hans
Hollein producia una mezcla de érde-
nes a partir de distintas columnas.
Detrés de cada fachada, un espacio a
modo de bodega, exponia proyectos
de cada autor. A través del artilugio
del disefio simulado a escala 1:1, la
provocativa “Calle muy nueva” de
Portoghesi producia un debate acer-
ca del espacio publico y el rol de la
calle, entre quienes discutian sobre
los problemas de conservacién de los
centros histéricos y la cualificacion y
reorganizacion de la periferia.

5. EL PROYECTO COMO PROCESO

Toyo lto: Blurring architecture (2001)

Una instalacién de extrema sencillez,
pero enorme evocacion: un muro di-
gital sobre el cual se mueve un sin
fin de lineas blancas que, contra un
fondo negro, oscilan hipnéticamente
en la oscuridad de la sala. Las lineas
trazan patrones geométricos, evo-
cando un papel pintado, un video-
juego o el movimiento bajo el agua
de la vegetacién marina. Una base
sonora acompana las progresivas
dilataciones de lo que parecen ser
hoyos negros en medio de una cua-
dricula cartesiana. En realidad, se
trata (;s6lo?) de la progresiva super-
posicidon de una enorme cantidad de
plantas, secciones y elevaciones de la

"Mediateca de Sendai”, disefiada y
construida por Toyo lto e inaugurada
el 2001. El video determina un espa-
cio hipndtico, coherente con la teoria
de Ito acerca de la progresiva desma-
terializacién del cuerpo arquitectoni-
co. Y convierte en un dispositivo casi
poético la acumulacién sucesiva de
los materiales de dibujo que implica
cada proyecto arquitecténico de la
complejidad de la mediateca.

En lugar de buscar el entendimien-
to puntual de las sucesiva fases del
trabajo, la instalacién utiliza la arqui-
tectura y sus materiales clasicos de
expresién para determinar una nueva
espacialidad, ritmada por el tiempo
de su percepcién visual y auditiva.
Dada la imposibilidad de una repre-
sentacion cierta y coherente a través
de maquetas y fotografias, se opta
por la generacién de una interven-
cién autdbnoma, que mantiene con la
obra solo débiles rasgos de familia-
ridad.

Fabrizio Gallantiy Francisca Insulza

NOTAS

(1) N. del E.: En esta exposicién se mostré uno de los
primeros trabajos de Arte Pop. Se trata de un colla-
ge de 26 x 25 cm titulado “Just what is it that makes
today’s homes so different, so apgs.ealing? (;Qué es
precisamente lo que hace a las casas de hoy tan di-
ferentes y atractivas), del legendario Richard Hamilton
(en conjunto con John Voelcker y John McHale, con la
colaboracién de Magda y Frank Cordell).

EOTOGRAFIAS

Pag. 64: Instalacién de Saul Bass en la XIV Trienal de
Milan, 1968.
Fuente: Archivio fotografico della Triennale di Milano.

Pég. 69, superior, izquierda: Axonométrica del proyec-
to “House of the future” de Alison y Peter Smithson,
expuesto en la exposicion Ideal homes, Londres, 1956.

Pag. 69, superior, derecha: Instalacién de Alison y Pe-
ter Smithson en la exposicién “This is tomorrow”, Whi-
techapel Gallery, Londres, 1956.

Pag. 69, centro: Instalacién de Alison y Peter Smithson
en la exposicién “This is tomorrow”, Whitechapel Ga-
llery, Londres, 1956.

Péag. 69, inferior: Instalacién de Alison y Peter Smith-
son en la exposicién “This is tomorrow”, Whitechapel
Gallery, Londres, 1956.

Péag. 72, superior: Catalogo de la exposicién “Archi-
tecture without architects” de Bernard Rudofsky, The
Museum of Modern Art, Nueva York, 1965.

Pag. 72, inferior: Instalacién de Archigram en la XIV
Trienal de Milan, 1968.
Fuente: Archivio fotografico della Triennale di Milano.

Pag. 73: Instalacién de Giancarlo De Carlo en la XIV
Trienal de Milan ,1968.
Fuente: Archivio fotografico della Triennale di Milano.

Péag. 74, superior: Multiplicity. “USE, Uncertain States
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