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Presentación 

Continuando con la serie “Protagonistas de 

la arquitectura argentina”, en este número 

revisamos las biografías de tres apasionados 

de la modernidad, estudiados esta vez por 

investigadores de nuestro Instituto, quienes, 

con nuevas perspectivas y buceando en 

aspectos poco atendidos por otros 

historiadores, intentan un avance 

historiográfico que aporte a un nuevo relato 

de la arquitectura veintésima en la Argentina. 

La particularidad modernista sudamericana, 

la reinterpretación de los postulados del 

Movimiento Moderno (en especial de la 

tendencia racional-funcionalista), el 

complejo proceso de transculturación, son 

asuntos en debate aún no concluido. El IAA 

ha alentado estas discusiones, promoviendo 

programas de investigación, sesiones de 

crítica y seminarios abiertos, a fin de develar 

claves del habitar bonaerense, la 

construcción de la metrópolis, los suburbios 

y el “hinterland” en el proceso de 

modernización. 

El catalán ANTONIO BONET, afincado 

durante un cuarto de siglo en estas tierras, 

“australizado” a poco de desembarcar, es un 

personaje notable de la cultura 

arquitectónica argentina. Pancho Liernur 

analiza su producción rioplatense, 

considerándola en dos etapas atravesadas 

por un complejo juego de razón y sinrazón, 

ética y estética, realismo y transgresión. En la 

primera, el autor cree encontrar 

continuidades con la línea 

Gaudí/Dalí/Matta, mostrándose un BONET 

preocupado en fundar una estética en base a 

los procedimientos surrealistas. Sobre la 

segunda, junto a un abandono del ímpetu 

creativo, interviniendo con oficio, pero 

ahora apoyado en procedimientos 

cartesianos muy “a lo Mies”, Liernur da 
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cuenta de lo que denomina “la opción por la 

esterilización geométrica”. 

Adrián Gorelik, a su vez, nos presenta tres 

VILARES: el de los años 20s, preocupado por 

la búsqueda de un estilo argentino o 

sudamericano abrevando del neocolonial, 

pero en clave austera y moderna; el de los 

30s, entusiasmado por el rigor técnico, la 

simplicidad funcional y las tipologías del 

habitar moderno; y el último VILAR, 

comprometido con un nuevo 

monumentalismo representativo del Estado 

moderno, con la expresión regionalista y con 

la dimensión social de la arquitectura, que 

culminaría con los ensayos de fabricación en 

serie de viviendas populares. Gorelik valora 

especialmente en VILAR, la articulación entre 

arquitectura moderna y sociedad, entre 

progreso y tradición, su compromiso con las 

transformaciones del Estado y lo que 

denomina “el descubrimiento del interior del 

país”, con proyección a toda la disciplina. 

Amancio Williams es biografiado desde un 

acercamiento testimonial poco común, por 

su discípulo, amigo e investigador de su 

ideario y obra. Nos referimos a Horacio J. 

Pando. 

Efectivamente, en este trabajo se da 

particular importancia al pensamiento de 

WILLIAMS, un militante utopista de la 

vanguardia tecno-estética. Se lo presenta 

como inventor, crítico lapidario del caos 

urbano (de diagnóstico catastrófico), 

disconforme incomprendido por sus 

contemporáneos y obsesionado por la 

perfección' espacial y las formas del mundo 

nuevo. La figura de WILLIAMS fue de un 

perfil profesional inaudito, y Pando la 

analiza con detenimiento, relacionando 

permanentemente pensamiento y obra, a 

través de tres períodos claramente 

diferenciados, pero con los que siempre está 

presente ese “extremista” de la arquitectura, 

que culminará en un gran salto trans-

histórico alejado de toda experiencia humana 

anterior: “La ciudad que necesita la humanidad. 

Esperamos que estas biografías exploradoras 

de nuestra escarpada modernidad, 

provoquen reflexiones y nuevos enfoques 

que enriquezcan la producción de 

conocimientos en los niveles de grado y 

posgrado, fin principal de estos Cuadernos. 

 

Alicia Novick y Jorge Ramos 
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Antonio Bonet. 

Consideraciones sobre su obra en el Río de la Plata 

Pancho Liernur 

 

Introducción 

Aunque obtuvo su diploma en la Escuela 

Superior de Arquitectura de Barcelona en 1936, 

Antonio Bonet -nacido en esa ciudad en 1913- 

había comenzado a trabajar con Sert y Torres 

Clavé ya en 1932. 

Como estudiante asistió en 1933 al IV CIAM a 

bordo del buque Patris II, lo que le permitió 

vincularse con miembros del grupo como Van 

Eesteren, Aalto, Terragni y Le Corbusier. Como 

es sabido, el tema del Congreso fue “La ciudad 

funcional” y sus resultados, que influirían de 

manera decisiva en su pensamiento, se 

publicaron años más tarde con el título de “La 

Carta de Atenas”. 

 

Advertencia 
Como se indica en el t ítu lo, este texto no se refiere a la 
totalidad de la vida y obra de Antonio Bonet, quien se 
estableció nuevamente en España en 1963 y allí murió en 
1986. Fue escrito sobre la base de dos trabajos anteriores: 
la voz “Antonio Bonet” del Diccionario Histórico de la 
Arquitectura, el Hábitat y el Urbanismo en la Argentina; y 
“Arquitectura Moderna, segundo acto. El caso del grupo 
Austral (Argentina, 1938/1942)”, publicado en Revista de 
Arquitectura, 1994. Para realizarlo conté con la 
información proveniente de las tres publicaciones 
realizadas sobre Bonet: de Federico F. Ortiz y Miguel 
Angel Baldellou, La obra de Antonio Bonet, Buenos Aires, 
1978; de Ernesto Katzenstein, Gustavo Natanson y Hugo 
Schvartzman, Antonio Bonet. Arquitectura y Urbanismo 
en el Río de la Plata y España, Buenos Aires, 1985; y el 
catálogo de la exposición “Antonio Bonet y el Río de la 
Plata”, organizada por Fernando Alvarez, Juan José 
Lahuerta, Jorge Nudelman, Antonio Pizza y Jordi Roig. 
Debo la mayoría de las referencias a las políticas de 
vivienda en la década del cuarenta a la tesis doctoral de 
Anahí Ballent, aún no publicada. 
 

Miembro del GATCPAC desde ese año, 

una vez concluidos sus estudios viajó a 

París, donde trabajó en el atelier de Le 

Corbusier, especialmente en la Maison 

Jaoul y en el Pabellón Central de la 

Exposición Internacional de Lieja. En 1937 

también colaboró con Sert y Lacasa en la 

construcción del Pabellón de la República 

Española de la Exposición Internacional de 

París. 

En el estudio de Le Corbusier conoció al 

surrealista chileno Roberto Mana y a los 

argentinos Juan Kurchan y Jorge Ferrari 

Hardoy, quienes desarrollaban con el 

maestro el Plan de Buenos Aires. 

Participó entre el 29 de junio y el 2 de julio 

de 1937 del V CIAM, congreso donde aún 

figuraba como delegado Wladimiro Acosta 

a pesar de no mantener relaciones cordiales 

con los líderes del movimiento. Ferrari y 

Kurchan habían llegado a Europa en un 

viaje de egresados iniciado en Buenos Aires 

a comienzos de junio de 1937 que 

compartían con otros 21 compañeros de 

promoción, entre los que se encontraban 

Horacio Vera Barros, Abel López Chase 

Itála Fulvia Villa. Declarada la Guerra Civil 

en España y a partir de sus conversaciones 

con esto últimos, Bonet viajó en 1938 a la 
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Argentina, donde fue recibido por Vera y López 

(a quienes también había conocido en París), y 

acogido por familiares en los primeros tiempos. 

 

Austral 

 
En los años inmediatamente posteriores a su 

llegada al Rió de la Plata, la obra de Bonet estuvo 

estrechamente vinculada a la acción del grupo 

Austral. Como consecuencia de presumibles 

conversaciones parisienses, apenas regresaron 

Ferrari y Kurchan a Buenos Aires se abocaron a 

la redacción de los estatutos del futuro grupo, en 

el que Bonet se integró junto con Horacio Vera, 

Abel López, Itala Villa, Samuel Sánchez de 

Bustamante, Alberto Le Pera, Hilario Zalbay 

Simón Ungar. Si bien era coetáneo de sus 

compañeros, sus conocimientos, sus relaciones 

con la vanguardia europea y su experiencia 

internacional, no tardaron en conferirle una 

posición protagónica. 

Unidos para lograr una transformación de la 

arquitectura, los jóvenes estaban convencidos de 

que eso exigiría organizar un vasto conjunto de 

personalidades capaces de movilizar a la opinión 

pública, de generar nuevos programas, nuevas 

formas de ocupación del espacio y una acelerada 

modernización de los sistemas productivos. Se 

propusieron para eso establecer contacto con los 

grupos similares de otros países; llevar a cabo 

estudios particulares y colectivos de los 

problemas teóricos y prácticos de Arquitectura 

Contemporáneo; participar colectivamente en 

concursos, exposiciones, congresos 

nacionales e internacionales; proponer y 

organizar sesiones culturales; redactar una 

revista; agrupar a individuos y grupos de 

distintas actividades (pintores, escultores, 

músicos, fotógrafos, médicos, abogados, 

financistas, sociólogos, pedagogos, etc.); y 

“tomar iniciativas para la resolución de 

todos los problemas de arquitectura de la 

República”. Bonet fue designado 

presidente, Ferrari secretario, Sánchez de 

Bustamante tesorero, Le Pera bibliotecario, 

Vera Barros archivista, Zalba encargado de 

las relaciones industriales, y Ungar y 

Kurchan redactores. 

Los testimonios con que contamos nos 

permiten afirmar que la existencia formal 

de Austral se prolongó entre 

setiembre/octubre de 1937 y julio de 1941. 

Desde entonces sus miembros 

compartieron algunas actividades y 

actuaron incluso como delegados de los 

CIAM, pero de esto no puede deducirse la 

continuidad del funcionamiento colectivo. 

La disolución del grupo parece haber ido 

produciéndose poco a poco, sin que nunca 

se decidiera una conclusión formal. 

El núcleo fundador manifestó desde los 

comienzos el deseo de sumar nuevos 

miembros, y especialmente estudiantes. Un 

instrumento de, ese objetivo debía ser el 

Manifiesto que, cómo suplemento, publicó 

la revista Nuestra Arquitectura en 1939. 
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Más decisivo, y muestra del progresismo 

“burgués” que caracterizaba al grupo y 

especialmente al propio Bonet, era el propósito 

de conectarse con industriales vinculados a la 

construcción. Emplearon para eso distintas vías, 

como ofrecerles preferencias en la contratación 

de posibles futuras obras como derecho en caso 

de su asociación a Austral, o interesarlos en la 

construcción del pabellón, tema al que nos 

referiremos enseguida.  

Planearon también la publicación de cuadernos 

semitécnicos sobre electricidad, obras sanitarias y 

otros servicios en conjunto con los distintos 

fabricantes; y buscaron interesar en forma directa 

a los presidentes de la Sociedad Rural (Bioy) y de 

la Sociedad Industrial (Colombo) en su programa 

general. 

En paralelo iniciaron contactos con obreros de la 

construcción, particularmente con los agrupados 

en la Federación Obrera Nacional de la 

Construcción. La relación se estableció a través 

de Juan Kurchan, quien se desempeñaba como 

director de estudios de la Universidad Obrera de 

la Construcción (UOC). En octubre de 1939 el 

grupo fué invitado a colaborar con esa 

institución organizando cursos, 

conferencias y una encuesta sobre la 

vivienda obrera que consiguió en parte 

llevarse a cabo. Veremos más adelante el 

desarrollo del' interés del grupo por el 

tema, protagonista de varios de  los 

proyectos de Bonet en las décadas 

posteriores. 

 

Como podía esperarse, el lado obrerista de 

Austral suponía contradicciones con la 

búsqueda de apoyo empresario, por lo que 

estas actividades fueron desarrolladas en 

secreto. 

En búsqueda de apoyos generales en la 

sociedad, las acciones más destacadas del 

grupo fueron el intento de vincularse a 

abogados con el objeto de redactar una 

Reglamentación del Plan de Buenos Aires, 

y las gestiones para constituir una 

Comisión de Apoyo al Plan con personas 

caracterizadas (en general y en cada zona del 

Plan), como representantes de la Sociedad 

Central de Arquitectos (SCA), los Artistas 
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Plásticos, la revista Nosotros, además de figuras 

como Saavedra Lamas y Houssay, Pinedo, 

Hueyo, Raúl Prebisch para los aspectos 

económicos, Carlos Noel en relación con el 

gobierno de la ciudad; Bidart Malbrán con el 

aeropuerto; Arce y Houssay para hospitales; 

Brian, Pagés con los ferrocarriles. Y por 

supuesto, contaban con que a través de Le 

Corbusier se incorporarían a la Comisión los 

viejos amigos porteños del maestro: Victoria 

Ocampo, Alejo González Garaño, Enrique 

Bullrich, y también Eduardo Mallea. 

En el plano internacional también fueron 

efectivos algunos vínculos originados en su 

experiencia anterior, los que le permitieron 

demostrar en los hechos que Ausiraiera la única 

delegación legítima de los CIAM en la Argentina. 

Sostuvieron una permanente comunicación con 

Le Corbusier a quien mantenían al tanto de todos 

sus movimientos e involucraron, como veremos, 

en uno de sus proyectos. 

Por último, apenas publicado el Manifiesto, 

procuraron (sin mayor éxito aparente) darlo a 

conocer a las personalidades a quienes más se 

sentían vinculados y lo enviaron a destacados 

arquitectos, intelectuales y artistas europeos. 

Durante sus casi tres años de existencia, el grupo 

trabajó en la redacción de un plan para la Ciudad 

Universitaria de Buenos Aires, la construcción de 

un pabellón propio permanente en el centro de 

Buenos Aires, la realización de estudios sobre 

vivienda obrera, y en presentaciones a varios 

concursos. 

En 1938 el Gobierno Nacional se propuso 

construir un “centro urbano especial” 

destinado a la Universidad de Buenos 

Aires. El proyecto consistía en la 

construcción del Hospital Escuela para la 

Facultad de Ciencias Médicas en un predio 

vecino al centro de la ciudad, entre las 

calles Córdoba, Junín, Charcas y 

Azcuénaga. 

Frente a este proyecto se organizó un 

amplio arco de oposición, que proponía 

como alternativa la construcción de una 

Ciudad Universitaria. A la cabeza de ese 

vasto movimiento que impulsó acciones 

públicas y se apoyó en una intensa 

campaña de prensa se puso la Sociedad 

Central de Arquitectos. La SCA constituyó 

para eso una Comisión Especial (en la que 

se destacaba la participación de Fermín 

Bereterbide y Ernesto Vautier), a la que 

encargó un proyecto alternativo. El 

resultado de estos trabajos se conoció en 

abril de 1939 y consistía en una 

composición monumental que se ubicaba 

en los terrenos sobre la costa del Río de la 

Plata limitadas por las vías del ferrocarril y 

por las avenidas Pampa y Sarmiento. 

Frente a estas iniciativas Austral constituyó 

una comisión de proyecto integrada por 

Bonet, Kurchan, Ungar y Ferrari. 

En oposición a la inorgánica y parcial 

iniciativa del gobierno, pero también a la 

encabezada por la SCA, los proyectistas 

proponían la construcción de una Ciudad 

Universitaria en los terrenos del viejo 
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puerto. En clara demostración de su capacidad y 

voluntad creativa a partir de las enseñanzas de Le 

Corbusier, esta localización ponía en cuestión la 

que se indicaba en el plan de Buenos Aires en los 

terrenos de Núñez, y aportaba un nuevo sentido 

a todo el sector portuario, dedicado 

genéricamente a actividades de recreación por el 

Plan. 

 

Lo más interesante de la idea de Austral residía en 

la articulación entre la cité des affaires en el río, los 

barrios populares de la zona sur, el centro 

histórico y de negocios y el eje cultural de 

Corrientes. De esta forma no se proponía un 

barrio más sino la zona cultural de la ciudad, una 

suerte de “función” que completaba las cuatro 

propuestas por la Carta de Atenas. A falta de 

otro nombre la nombraban como un 

“vitalizado?', asimilándola al barrio latino de 

París. En la “Memoria General de la zona 

cultural” la comparaban con “un órgano, el 

cerebro para el cuerpo de Buenos Aires” que 

debía colocarse en el “corazón de la ciudad”. Es 

sabido que recién varios años después el 

problema y el término “The core ofthe city” fueron 

introducidos en el debate internacional por José 

Luis Sert. 

El programa de la Ciudad Universitaria de 

Austral incluía un conjunto de numerosas 

funciones. En el proyecto se ubicaron los 

hospitales y servicios deportivos hacia el 

sur del eje de la Avenida de Mayo con el 

objeto de servir a los barrios populares de 

ese sector de la ciudad; las residencias 

estudiantiles debían contribuir, apoyadas 

sobre la avenida Huergo, al desarrollo de 

San Telmo como “barrio estudiantil”. 

Sobre el norte del predio, en vinculación 

con Corrientes se instalaban los museos y 

las salas que podían completar las 

actividades de la zona. La Ciudad 

Universitaria debía funcionar como un 

integrador de funciones, un puente hacia el 

río, un sector de nueva vida permanente de 

la ciudad: su cerebro y su corazón. 

Sabemos que en la distribución de tareas 

Bonet se ocupó de estudiar el esquema 

circulatorio. 

 

La construcción de un Pabellón de 

Exposiciones de Austral debía cubrir una 

doble función: ser el principal centro de 

difusión en la opinión pública de los 
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propósitos del grupo, y una pieza clave en la 

estrategia de vinculación con los industriales del 

sector. Aunque en un principio lo pensaron 

simplemente como un galpón en el que se 

exhibiría el Plan de Buenos Aires, fueron luego 

variando su enfoque hasta concebir una 

instalación más permanente, de fachadas 

renovables año a año, con sectores fijos como 

stands y confitería. 

Distintos elementos permiten atribuirlo a Bonet, 

aunque es posible que el dibujo que se conserva 

pertenezca a Le Pera. La iniciativa seguía los 

pasos del Pavillon des Temps Nouveaux de Le 

Corbusier, realizado con el apoyo del industrial 

Bata, una obra que, junto con Kurchan y Ferrari, 

Bonet había admirado en la Exposición 

Internacional de París de 1937. En él se nota el 

intento de continuar la experimentación con 

formas “libres” iniciado en los trabajos de París 

en estrecho contacto con el repertorio y 

mecanismos creativos de Miró, Dalí y Matta. Son 

muy marcadas las afinidades con el pabellón de 

Lieja, así como con la versión de Bonet para la 

casa Jaoul. 

El tema de la vivienda obrera constituía un 

tópico central en las ideas de los CIAM, y era 

natural que lo fuera igualmente para Austral, pero 

su interés al respecto no se limitaba a éste origen. 

Bonet (quien como veremos luego en 1943 

fundará la Organización para la Vivienda integral 

de la República Argentina (OVRA)) había estado 

estrechamente vinculado al GATCPAC en 

Barcelona, donde el problema había sido 

estudiado con atención. Los estudios encargados 

por la UOC fueron organizados por 

Kurchan e Itala Villa, probablemente 

estimulados por la realización en Buenos 

Aires del Primer Congreso Panamericano 

de Vivienda Popular en octubre de 1939. 

Sabemos de la participación de Bonet en 

dos concursos durante los años de Austral: 

el Palacio Legislativo de Catamarca, y el 

Plan Regulador para la ciudad de Mendoza. 

Reunido el 17 de febrero de 1939, el jurado 

declaré desierto él primer lugar e invitó a 

los restantes premiados a participar de una 

segunda vuelta. Horacio Vera Barros había 

obtenido el cuarto con un notable proyecto 

y se dispuso a introducir las modificaciones 

sugeridas en las críticas. Luego de su 

asociación para la obra de Suipacha y 

Paraguay, en la segunda fase del concurso 

se incorporó Bonet, y es probable que este 

cambio haya incidido en la presentación de 

un proyecto totalmente diverso al anterior. 

Caracterizada por el empleo de formas 

puras (dos cilindros y un paralelepípedo), la 

primera versión fue un estridente gesto 

vanguardista, acentuado por el empleo en 

todas sus caras de superficies de vidrio. Era 

la primera vez que se concebía una obra 

argentina a partir de tan radicales premisas 

miesianas, y es probable que Vera haya 

sido fuertemente impactado por su visita a 

la casa Tugendhat durante el viaje. 

Sin embargo algunas críticas formuladas 

por el jurado y la asociación con Bonet 

determinaron un brusco cambio de 
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estrategia. La segunda versión constituye un 

verdadero manifiesto regionalista, que opone al 

universalismo abstracto de la primera una actitud 

pragmática. Aunque con mayor pericia y 

madurez técnica y compositiva, una distribución 

similar -que no soluciona algunas observaciones 

realizadas a la versión de Vera- resuelve en ella el 

programa con un lenguaje formal basado en 

sencillas cubiertas inclinadas, superficies plenas y 

blanqueadas, pórticos y galerías. 

Cuando en agosto de 1940 el intendente Cruz 

Vera de la ciudad de Mendoza llamó a concurso 

para redactar el Plan Regulador de la ciudad, 

Austral decidió participar integrando un equipo 

del que formaban parte Bonet, Ferrari, Kurchan, 

Le Pera, Ungar, Zalba, Peluffo y Vivanco; al que 

integraron a Le Corbusier y Pierre Jeanneret. El 

concurso formaba parte de la política del 

Gobernador Corominas quien en 1939 había 

sancionado una ley, la primera de este tipo, 

estableciendo la obligatoriedad de redacción de 

Planes Reguladores para todas las ciudades de 

más de 10.000 habitantes. En este contexto la 

Sociedad Central de Arquitectos fue invitada a 

visitar la ciudad, y a fines de ese año viajaron su 

presidente Jorge Sabaté, y de los miembros de la 

Comisión de Urbanismo de la entidad, Alberto 

Belgrano Blanco y Fermín Bereterbide. En enero 

de 1941 se conoció el resultado; casualmente, el 

primer premio fue otorgado al equipo integrado 

por Belgrano Blanco y Bereterbide, junto a los 

uruguayos Mauricio Cravotto y Juan Scasso; 

mientras que en segundo lugar fue clasificado el 

trabo de Carlos della Paolera y Adolfo Farengo, y 

en tercero el equipo de Austral. 

 

Surrealismo 

 

Desde su llegada a Buenos Aires hasta su 

reinstalación en España a comienzos de la 

década del '60 (residencia permanente 

desde 1963), la producción de Bonet en el 

Río de la Plata puede dividirse en dos 

etapas. La primera, a lo largo de los años 

cuarenta, en la que la racionalidad se 

manifiesta en tensión con sus distintas 

alternativas; y la segunda, hasta su partida, 

en la que toda duda parece haber sido 

descartada. Contribuye a la comprensión 

de este cambio recordar como hemos 

dicho que a su llegada a la Argentina traía 

las fuertes influencias irracionales que 

provenían del surrealismo, no sólo a través 

de Matta, sino también de sus compatriotas 

Buñuel, Dalí y Miró, herederos a su vez de 

Antonio Gaudí. Aunque mucho se ha 

debatido acerca de las complejas y poco 

evidentes manifestaciones del movimiento 

surrealista en la arquitectura, es posible 

advertir que su impacto fue considerable. 

Hasta el momento que ahora analizamos, el 

funcionalismo se había constituido en la 

Argentina a partir de una base ética -el 

concepto de verdad-, entendiéndose que la 

modernización estética sería un producto 

más o menos deseado de las nuevas 

técnicas. Sin abandonar esa base ética, la 

novedad que el surrealismo aportaba 
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consistió en invertir esa premisa, vale decir en 

sostener que sólo a partir de una nueva estética 

que permitiera una diversa manipulación de la 

técnica podrían resolverse los problemas 

modernos. 

Se trataba de ampliar los grados de libertad del 

creador, no de manera arbitraria sino 

destrabando su potencialidad inconsciente, tal 

como -pensaban-lo había conseguido la pintura 

surrealista. 

 

Despojadas de sus represiones, las componentes 

que yacían en el sustrato inconsciente, 

constituían un espacio indiferenciado desde el 

punto de vista temporal. Gracias a ese 

desbloqueo, en ese espacio que se organizaba 

como obra podían convivir memorias, deseos y 

prefiguraciones. En consecuencia, las formas 

heredadas podían coexistir con formas 

contemporáneas provocando las asociaciones 

analógicas entre elementos que los surrealistas 

buscaban en oposición a las asociaciones lógicas. 

En la búsqueda de una corrección de la 

desvalorización del mundo técnico presente, el 

pasado que en cambio sí podía entrar en 

asociación paranoica con ese presente, era el 

pasado mítico, el cristalizado en el folklore. Por 

un lado porque en la producción tradicional 

popular, sí se encontraba el mismo principio de 

verdad que propiciaba el Modernismo; 

pero además porque el movimiento de 

recuperación de las expresiones, arcaicas 

coincidía con el buceo individual en los 

sueños y en las capas más profundas de la 

vida síquica que estaba en la base de los 

procedimientos surrealistas. Por otra parte, 

con el surrealismo -al menos en la 

arquitectura- las técnicas o más bien la 

lógica unidireccional de la Técnica, perdían 

el rol directivo que había dado lugar al 

predominio racionalista. No se trataba de 

recuperar para las técnicas un mero valor 

instrumental a la manera de lo que ocurría 

con las arquitecturas premodernas, sino de 

emplearlas como materiales disponibles 

para el juego de las pulsiones creadoras. 

 

En Buenos Aires, Bonet se encontró con 

un campo cultural ya fermentado por estas 

ideas, las que habían comenzado a marcar 

la obra de muchos artistas (como Xul 

Solar; Raquel Forner o Norah Borges) ya 

en la década anterior. Un primer grupo 

(integrado por Aldo Pellegrini, David 

Zissman, Marino Cassano, Elías e Ismael 

Piterbarg y Adolfo Solari) se constituyó en 
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1928 y publicó algunos números de la revista 

Que; pero sus expresiones fueron 

fundamentalmente literarias. Las primeras 

manifestaciones plásticas notorias del 

movimiento, tuvieron lugar en 1932, con las 

exposiciones de Claudio Lautier y Antonio Berni. 

Raquel Forner produjo su serie “La Guerra Civil 

Española” en 1936. Pero la obra de más 

profunda convicción surrealista que produjo 

mayor impacto, fue la de Juan Baffle Planas, 

quien había comenzado sus estudios de teoría 

sicoanalítica en 1931, y concibió y expuso sus 

“Radiografias Paranoicas” en 1936. 

En los años de la llegada de Bonet a la ciudad, el 

surrealismo se integró en la plástica argentina 

como grupo a través de sendas muestras de los 

pintores identificados con la revista y la editorial 

Orion: Luis Barragán, Ideal Sánchez, Bruno 

Venier, Leopoldo Presas, Vicente Forte y 

Orlando Pierri. El interés y las expectativas en las 

potencialidades liberadoras de los sustratos no 

directamente manifiestos de la realidad, tenían su 

origen en la extraordinaria expansión y 

divulgación., del freudismo y especialmente en su 

por fuera del ámbito médico. Sea en los ámbitos 

de la cultura popular a través de las editoriales 

Tor y Claridad, o en el de la, cultura letrada, a 

través de Sur y la prédica de figuras como 

Marcelo Pichon Riviére o Guillermo de Torre, el 

sicoanálisis alcanzó una importante expansión y 

difusión, estimulada en 1939 a raíz de la amplia 

cobertura periodística que provocó la muerte de 

Freud. 

En el Manifiesto de Austral el tema contó con 

una contundente y enfática reivindicación.. 

Pero sabemos también que Bonet tuvo 

estrechos contactos con los principales 

freudianos de; la Argentina, y es probable 

que esto haya sido facilitado por su 

relación con el también emigrado 

republicano Ángel Garra, cofundador en 

1942 de la Asociación Psicoanalítica 

Argentina. No es extraño entonces que 

Juan Cuatrecasas, otro médico freudiano 

emigrado, haya sido el comitente de una de 

las casas que proyectó años más tarde en su 

urbanización de Punta Ballena. 

 

Primera etapa 

 

Junto con la segunda versión del Palacio 

Legislativo de Catamarca, su asociación 

con Vera Barros le permitió encarar el 

proyecto para la esquina de Suipacha y 

Paraguay y, probablemente, un proyecto 

para un edificio de departamentos que 

nunca fue construido. 

Los bocetos de este último están fechados 

en abril de 1938, de manera que puede 

inferirse que se trata de un trabajo 

encarado mientras ambos trabajaban 

juntos. El edificio estaría situado en la calle 

Cramer sobre un ancho terreno entre 

medianeras. Sus unidades son dúplex, 

como ocurrirá en la casa de la calle 

Suipacha, y con ella tienen en común el 

empleo de bóvedas, un elemento constante 

en la obra de Bonet. 
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Corresponde a este mismo momento su primera 

obra construida en Buenos Aires, un pequeño 

solarium sobre un edificio (ampulosamente 

conocido como Terrazas del Sel) caracterizado 

por una declamada “liberación de la línea recta”. 

 

La novedad del edificio para ateliers de artistas en 

la esquina de Suipacha y Paraguay (también de 

1938) en la arquitectura argentina, se hace 

evidente si se la coloca en la serie de edificios de 

este tipo construidos en los mismos años en 

Buenos Aires. Vale la pena compararla con los 

trabajos de Sánchez, Lagos y De La Torre para la 

calle Tres Sargentos (1937), o con el edificio de 

Alberto Prebisch en la calle Tucumán (1940). En 

estos casos se trata de discretas unidades dúplex 

resueltas con medios constructivos tradicionales 

(hormigón o ladrillos). Mediante un vocabulario 

más “fabril” uno, o con una suerte de apagado 

georgian el otro, esos pares de nuestro ejemplo 

callan toda estridencia. Vera Barros y Bonet en 

cambio emplearon el edificio para enunciar casi 

todos los postulados que anidaban en Austral. 

Lo sorprendente de la obra no es su unidad 

integral sino sus contrastes, la inestable 

coexistencia de opuestos que la caracteriza. 

Lejos de constituir una expresión sintética, 

ella está construida mediante la técnica del 

montaje. Así, a la provocadora declaración 

progresista de la fachada responde en 

sentido opuesto el tratamiento rústico de 

los revoques de la terraza. 

El empleo de distintas componentes de 

acero (perfiles, chapa doblada, chapa 

agujereada, tejido de alambre) y vidrio 

(glasbeton, circular y cuadrado, vidrio 

transparente y traslúcido, plano y curvo) 

obedecía a la intención de “materializar” la 

obra con recursos provenientes 

directamente de la industria y en lo posible 

de montaje en seco. En oposición, las 

bóvedas del nivel superior (un producto 

declaradamente artesanal) configuraban un 

llamado a la “sabiduría popular”. Y tales 

contrastes de sentido (a la manera del árbol 

en un dormitorio que pinta Magritte, o el 

armario junto al mar en los cuadros de 

Chirico) eran como dijimos uno de los 

procedimientos preferidos por la estética 

surrealista.  
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En el nivel de acceso y comercios el contraste se 

manifestaba en el modo con que los vidrios de 

curvaturas variables (piezas absolutamente 

singulares, especiales) contestaban la modulada 

grilla ortogonal presuntamente standard de los 

pisos superiores. Debe notarse también que los 

ondulantes escaparates eran una representación 

artística, formal, y no una expresión literal del 

clásico programa corbusierano de los pilotis. 

Por otra parte el uso del vidrio implica una 

extraordinaria ruptura. Hasta los Ateliers la 

arquitectura moderna argentina había mantenido 

los frentes opacos como resabio del sistema 

clásico: la fachada era un elemento autónomo 

entre interior y exterior, que los separaba 

procurando “expresar” esa diferencia. En este 

caso el vidrio permitió a los arquitectos de los 

Ateliers realizar el postulado de disolución de 

tales diferencias y de creación de un espacio 

continuo. Por primera vez en el país, el frente de 

un edificio se presentó (al menos en teoría) como 

un mero diafragma técnico sin autonomía 

compositiva ni conceptual. 

Es evidente que los Ateliers constituían un 

comentario del edificio de la rue Molitor de 

Le Corbusier, de cuyo proceso Bonet había 

participado. Pero si bien las semejanzas 

entre muchas de las componentes de 

ambas son sostensibles, no lo son menos 

las diferencias. En la marcada verticalidad 

de una y la horizontalidad de la otra (detalle 

de no poca importancia). Mientras que en 

la primera el modelado plástico-rústico del 

ático constituye un tema menor -ignorado 

por el espectador debido a su altura- en la 

segunda, las mismas formas adquieren una 

presencia sorprendente, lo que lleva el 

contraste a una expresión aguda. En 

segundo lugar el tema del balcón saliente 

del edificio parisino se transforma en un 

hueco en su réplica porteña. El tratamiento 

de ese hueco, una suerte de enorme loggia, 

es extraordinariamente innovador y 

constituye un manifiesto en sí mismo. 

Girando gracias a un mecanismo eléctrico, 

los parasoles permiten una total apertura 

del atelier al medio circundante: de este 

modo la luz y el cielo penetran sin barreras 

en su interior. Pero con mayor elocuencia, 

el tratamiento elegido proclama sobre todo 

que es el artista que lo habita quien de esta 

forma pasa a formar parte del fluir agitado 

de la ciudad. 

De esta forma se generan dos efectos. Por 

un lado el del shock provocado en los 

transeúntes por la inesperada exhibición 

del artista, y en sentido contrario la 

irrupción del ajetreo ciudadano en el 
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ámbito del creador: técnica mediante, en los 

Ateliers el Arte abandona su reserva morada y se 

funde con la vida. 

Así como el edificio de la rue Molitor había 

inspirado los ateliers de Suipacha y Paraguay, otra 

obra de Le Corbusier de esos años, la pequeña 

casa en La Celle-Saint Cloud (1935) sirvió de 

base para las casas que Bonet, Peluffo y Vivanco 

proyectaron y construyeron entre 1941 y 1944 en 

Martínez. La piedra de los muros de la casa de Le 

Corbusier fueron reemplazados aquí por el 

ladrillo visto, en una combinación con las 

bóvedas de hormigón martelinado que contaba 

sin embargo con un ejemplo mucho más 

cercano: el Mercado San Cristóbal que habían 

construido en 1939 Sánchez Elía, Peralta Ramos 

y Agostini. Pero mientras ese ejemplo estaba 

regido por una modulación y un rigor 

dimensional ligados a una lógica funcionalista, 

con sus variaciones dimensionales y de escala, las 

casas de Martínez 

En el nivel de acceso y comercios el contraste se 

manifestaba en el modo con que los vidrios de 

curvaturas variables -piezas absolutamente 

singulares, especiales- contestaban la modulada 

grilla ortogonal presuntamente standard de los 

pisos superiores. Debe notarse también que los 

ondulantes escaparates eran una representación 

artística, formal, y no una expresión literal del 

clásico programa corbusierano de los pilotis. 

Por otra parte el uso del vidrio implica una 

extraordinaria ruptura. Hasta los Ateliers la 

arquitectura moderna argentina había mantenido 

los frentes opacos como resabio del sistema 

clásico: la fachada era un elemento 

autónomo entre interior y exterior, que los 

separaba procurando “expresar” esa 

diferencia. En este caso el vidrio permitió a 

los arquitectos de los Ateliers realizar el 

postulado de disolución de tales diferencias 

y de creación de un espacio continuo. Por 

primera vez en el país, el frente de un 

edificio se presentó (al menos en teoría) 

como un mero diafragma técnico sin 

autonomía compositiva ni conceptual. 

Es evidente que los Ateliers constituían un 

comentario del edificio de la rue Molitor de 

Le Corbusier, de cuyo proceso Bonet había 

participado. Pero si bien las semejanzas 

entre muchas de las componentes de 

ambas son ostensibles, no lo son menos las 

diferencias. En primer lugar, habría que 

indicar el contraste entre la marcada 

verticalidad de tina y la horizontalidad de la 

otra (detalle de no poca importancia). 

Mientras que en la primera el modelado 

plástico-rústico del ático constituye un 

tema menor -ignorado por el espectador 

debido a su altura- en la segunda, las 

mismas formas adquieren una presencia 

sorprendente, lo que lleva el contraste a 

una expresión aguda. En segundo lugar el 

tema del balcón saliente del edificio 

parisino se transforma en un hueco en su 

réplica porteña. El tratamiento de ese 

hueco, una suerte de enorme loggia, es 

extraordinariamente innovador y 

constituye un manifiesto en sí mismo. 



 16

Girando gracias a un mecanismo eléctrico, los 

parasoles permiten una total apertura del atelier al 

medio circundante: de este modo la luz y el cielo 

penetran sin barreras en su interior. Pero con 

mayor elocuencia, el tratamiento elegido 

proclama sobre todo que es el artista que lo 

habita quien de esta forma pasa a formar parte 

del fluir agitado de la ciudad. 

De esta forma se generan dos efectos. Por un 

lado el del shock provocado en los transeúntes 

por la inesperada exhibición del artista, y en 

sentido contrario la irrupción del ajetreo 

ciudadano en el ámbito del creador: técnica 

mediante, en los Ateliers el Arte abandona su 

reserva morada y se funde con la vida. 

Así como el edificio de la rue Molitor había 

inspirado los ateliers de Suipacha y Paraguay, otra 

obra de Le Corbusier de esos años, la pequeña 

casa en La Cae-Saint Cloud (1935) sirvió de base 

para las casas que Bonet, Peluffo y Vivanco 

proyectaron y construyeron entre 1941 y 1944 en 

Martínez. La piedra de los muros de la casa de Le 

Corbusier fueron reemplazados aquí por el 

ladrillo visto, en una combinación con las 

bóvedas de hormigón martelinado que contaba 

sin embargo con un ejemplo mucho más 

cercano: el Mercado San Cristóbal que habían 

construido en 1939 Sánchez Ella, Peralta Ramos 

y Agostini. Pero mientras ese ejemplo estaba 

regido por una modulación y un rigor 

dimensional ligados a una lógica funcionalista, 

con sus variaciones dimensionales y de escala, las 

casas de Martínez constituyén un declarado 

intento de experimentación de contrastes 

tipológicos (entre el cubo alto central y los 

vagones laterales) y morfológicos (entre las 

bóvedas), en el que se descarta tina 

estructura modular rígida. Espacialmente, 

en planta, la obra es sensible a las 

cualidades y condiciones de lugar, 

reaccionando a la presencia de la 

vegetación y a la no ortogonalidad del 

perímetro. 

De la voluntad de Bonet por utilizar el 

potencial plástico de las bóvedas, da cuenta 

su proyecto apenas posterior (1944) para 

un edificio con el que el rigor fabril podría 

haber predominado y en el que también 

impuso su voluntad creativa. 

Se trata de la sede para el Instituto de 

Aeronáutica de la Facultad de Ciencias 

Fisicomatemáticas de la Universidad de La 

Plata. 

El edificio forma parte del vasto conjunto 

de iniciativas técnicas, urbanísticas y 

edilicias que caracterizan la consolidación y 

expansión de la navegación aérea en la 

tercera y cuarta décadas del siglo, y 

culminan con la construcción del 

Aeropuerto Internacional de Ezeiza. Fue 

encargado a Hilario Zalba, profesor de la 

Facultad y ex-integrante, como hemos 

visto, del grupo Austral. La participación de 

Bonet en el proyecto fue honoraria y se 

registra en algunos rasgos que lo 

identifican. El más destacado es el empleo 

de bóvedas autoportantes, justificado, en el 

caso del sector de talleres, por la necesidad 
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de cubrir grandes luces y obtener mayores alturas 

libres. Sin embargo, en el sector de aulas y 

oficinas, que los proyectistas ubicaron en su 

mayor parte en el nivel superior, las bóvedas se 

emplean nuevamente pero -de menor altura y 

mayor longitud- en este caso como contrapartida 

plástica del tema principal. El proyecto contiene 

también otros rasgos de diseño, como un gran 

dispositivo de ventilación despegado de la 

fachada principal, o las líneas diagonales y 

suavemente curvadas de la planta baja, típicos de 

su vocabulario.  

El sillón BKF constituye un doble fenómeno, 

estético y productivo, y es en este sentido una 

cabal expresión de las componentes de Mistral. 

Diseñado por Bonet, junto con Kurchan y 

Ferrari se trata de un fenómeno estético, de una 

verdadera trovatta por varios motivos. Es sabido 

que la forma general dada por las cuatro cruces 

entrelazadas de la estructura, sobre cuyos ángulos 

se cuelga la superficie que destinada a acoger al 

cuerpo, tuvo como modelo a una verdadera pieza 

objetiva, el sillón Tripolina (diseñado por Joseph 

Beverly Fenby en 1877, empleado por las tropas 

italianas y exhibido en el Museo de Bellas Artes 

en 1939) era de madera y plegable. Pero en una 

síntesis verdaderamente genial, Bonet, Kurchan y 

Ferrari produjeron varios saltos sobre su modelo: 

el más importante es haber pasado de una 

estructura transformable a una estructura 

estática, lo que constituye una estetización de ese 

modelo. El pasar de la madera al hierro tiene 

varias consecuencias: la primera, que los ángulos 

deben resolverse en curvas dando continuidad y 

“organicidad” a la forma; la segunda, es 

que de este modo todo el sillón se 

transforma en una suerte de pequeño 

monumento a las posibilidades de la 

tracción, la fuerza moderna por excelencia; 

la tercera, es que la barra de hierro (y no el 

caño hueco) es un sencillísimo material de 

construcción universalmente utilizado, 

accesible y fácilmente trabajable. Como en 

el edificio de Suipacha y Paraguay, con su 

empleo de hierro y cuero, el sillón se 

presentaba además compuesto mediante 

elementos de mundos opuestos: la 

industria y la artesanía. 

 
Funcionalmente, las posiciones que el 

sillón sugería comprendían las variables 

más o menos habituales, pero también 

permitía posiciones más relajadas y en 

cierto modo “informales”, absolutamente 

modernas. Pero lo que lo colocó en el 

centro de los debates y el interés 

internacional fue su cualidad de objeto sin 

fuente, ni espalda, ni lados, una totalidad 

de materia y forma que se desarrollaba en 

el espacio, la gran cualidad auspiciada por 

la crítica modernista. 
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Estos y los restantes emprendimientos de esta 

etapa se caracterizan por tratarse, o bien de 

grandes proyectos técnico-políticos, o bien de 

obras pequeñas de vivienda. Habida cuenta de lo 

dicho anteriormente no es extraño que así 

ocurriera: bajo la influencia de Le Corbusier y el 

grupo más cercano a sus ideas en el CIAM, pero 

también a la zaga de la tradición catalana que 

había unido a industriales progresistas con 

arquitectos de vanguardia, Bonet imaginaba que 

era posible recrear esa unión en la Argentina, y 

mediante sus proyectos y planes generales 

esperaba convencer o captar a sectores que -

como los promotores del golpe de 1943, pero 

también grupos de intelectuales como FORJA- 

con diferentes formas y diseños políticos, 

parecían buscar formas alternativas a las 

tradicionales estructuras de unión entre 

intelectuales y élites productivas. En esta clave 

debe leerse su participación en la Comisión para 

la Reconstrucción de San Juan (1943) en la que 

tuvieron una fugaz actuación algunos de ex-

miembros de Austral, gracias a sus contactos con 

las autoridades militares provinciales. Y la misma 

observación puede hacerse con respecto de la 

creación de la Organización de la Vivienda 

Integral en la República Argentina (OVRA, 

1943), orientada a promover la construcción de 

un conjunto de viviendas en Casa Amarilla, que 

Bonet compartió con Ernesto Santamarina, 

Marta Ezcurra, Hilarión Hernández Larguía y 

AlfredoCalcagno.

 
 

La formación de OVRA no puede 

desligarse de los acontecimientos políticos 

de 1943. Por un lado, como respuesta a la 

fortísima iniciativa en defensa de la 

vivienda individual y los barrios jardín 

originada en los arquitectos nucleados en la 

Corporación de Arquitectos Católicos 

(Carlos Mendioroz, Julio Otaloa, Eduardo 

Sacriste padre, Alberto Ricur, Ernesto de 

Estrada, Alberto Prebisch), cuyo Plan de 

Viviendas había sido presentado en 1940. 

Por otro, como consecuencia del 

incremento del debate público sobre el 

tema que condujeron primero a la 

extensión de los beneficios de la Ley 9677 

(Casas Baratas) a todo el territorio de la 

Nación y más tarde a la disolución de la 

Comisión Nacional de Casas Baratas y la 

creación en 1944 de la Dirección Nacional 

de Vivienda, bajo la dependencia de la 

Secretaría de Trabajo y Previsión a cargo 

del Coronel Juan Domingo Perón. La 

propuesta de OVRA para Casa Amarilla es 

parte de otras iniciativas individuales, como 

los estudios de un gigantesco plan de 

viviendas populares en el Bajo de Flores 

presentados por Itala Fulvia Villa en 1945. 
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Seguía por otra parte a la iniciativa sobre el sector 

generada en la Municipalidad en 1935 y 

desarrollaba las ideas formuladas por Le 

Corbusier, Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan. 

El proyecto posee dos características 

especialmente notables: el uso de una 

combinación de torres y pabellones en acentuado 

contraste plástico, y el corte de estos últimos. Se 

.trata de una superposición de dúplex con calles 

exteriores en altura conseguidas a partir de una 

inédita inclinación de los paramentos de fachada. 

La urbanización de Punta Ballena no era ajena a 

estos propósitos. Consistía en una ulterior puesta 

en valor de un magnífico paraje -inicialmente 

sólo médanos- que previamente había sido 

consolidado como tal y obtenido su potencial 

turístico gracias a la forestación de Antonio 

Lussich. Como en otros emprendimientos de 

este tipo, la venta de terrenos se promovía sobre 

la base de un plan general, la construcción de 

algunas obras de equipamiento y otras privadas. 

Las grandes dimensiones de los terrenos (2.000 a 

3.000 m2) permitían avizorar una clientela 

poderosa y las construcciones proyectadas por 

Bonet señalaban su carácter progresista e 

ilustrado. Punta Ballena se exhibía como un 

escape. Era (debía ser) la contracara de la 

masificación de Mar del Plata, que en los mismos 

años comenzaba su estallido urbano. Frente a 

este se opondría un cuidadoso trazado vial; 

frente a los clásicos chalecitos de piedra, la “otra” 

rusticidad de las casas proyectadas por Bonet; 

frente al monumentalismo del Casino y el Hotel 

Provincial, los delicados y sobrios juegos del 

Hotel-Confitería La Solana del Mar. 

Roberto Berlingieri, Roque García, 

Ferreres, Rafael Alberti y el propio Bonet, 

los protagonistas de la empresa, 

configuraban esa deseada unión de 

capitalismo, técnica y cultura, que antes 

hemos mencionado. Punta Ballena encarnó 

la única realización de urbanismo 

modernista y con ello la paradoja de 

concretar las ideas que habían surgido 

como afirmación metropolitana en un 

programa que era de huida de esa 

metrópolis. Bonet creó en el terreno una 

suerte de hameau en el que se instaló hasta 

1948, en cuyo programa convivían la 

sencillez del conjunto obrero con la pureza 

de la naturaleza. Pero la copresencia de la 

celebración paisajística con la Carta de 

Atenas y la vocación urbanística del 

manifiesto de Austral no pudo ser 

controlada por la táctica de los opuestos 

que Bonet tan elegantemente había usado 

en varios proyectos del período. Así, el 

modernismo del plan de Punta Ballena se 

redujo a un zonning obvio, y a un 

cuestionamiento de la cuadrícula, 

reemplazada por un trazado curvilíneo que 

mostraba el absurdo propósito en la 

forzada separación de circulaciones por la 

que rústicos puentecitos cruzaban las calles 

atravesadas por los senderos peatonales. 
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El restaurante La Solana del Mar (1947) que 

construyó en Punta Ballena constituye su más 

sobresaliente creación. El trabajo proponía un 

acercamiento a la naturaleza, o al menos a los 

modelos rústicos, que contaba además con 

numerosos antecedentes, uruguayos, italianos, 

brasileños e incluso con la obra del Le Corbusier 

de Errázuriz (1930), Madame de Mandrot o La 

Celle-Saint Cloud (1935). Consistía además en 

una suerte de homenaje a Le Corbusier, pues 

recreaba el tema que el maestro descubrió por 

primera vez precisamente en su croquis para 

Montevideo, y que aplicó luego a Argelia: una 

placa circulatoria horizontal que parte de la cima 

de un montículo, convirtiéndose en cubierta de 

un edificio que va apareciendo poco a poco por 

debajo, en el espacio creciente que deja la 

pendiente. El mismo tema compositivo fue 

desarrollado en la casa Berlingieri (1946), y, en 

una dimensión más modesta, en La Rinconada 

(1948) con su basamento de piedra rústica. Pero 

el volumen vidriado calzado en la pendiente y 

paralelo a la playa no era el único elemento del 

conjunto, y sólo se descubría luego de un extenso 

giro de 180° en torno a la inquietante mole 

de piedra de la zona de servicios. El 

adosamiento de un bloque de piedra como 

volumen subordinado, a un bloque 

vidriado longitudinal dominante, es una 

forma compositiva evidentemente derivada 

del Pabellón Suizo de Le Corbusier en 

París, una obra que Bonet conocía 

perfectamente. Pero con toda su 

importancia las ideas del maestro francés 

no fueron las únicas que abonaron la 

magnífica obra. El edificio de La Solana 

constituye un hito también porque en él se 

manifiesta por primera vez la influencia en 

Bonet -y en la arquitectura argentina- de 

otro de sus más importantes modelos: la 

obra de Mies van der Rohe. Por empezar, 

porque la planta recuerda el mecanismo 

neoplástico típicamente miesiano. Pero esa 

influencia resulta mucho más evidente si se 

observa la estrecha relación entre el 

emplazamiento de La Solana y el de la casa 

Tugendhat y, sobre todo, si se recuerda que 

Bonet ingresó a la Escuela de Arquitectura 

en 1929, exactamente el mismo año en que 

se realizó la Exposición Internacional de 

Barcelona en la que Mies construyó el 

decisivo Pabellón Alemán. Explicada sólo a 

partir de las ideas de Le Corbusier, La 

Solana podría leerse como una obra 

excelente pero derivativa. Sin embargo, su 

valor reside en que se trata de una lograda 

superposición de las premisas de los dos 

grandes maestros, superposición que 
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constituye una de las líneas principales de 

búsqueda del segundo período del modernismo, 

y particularmente en el caso latinoamericano 

(Bonet, Niemeyer, Williams). En las casas' 

Cuatrecasas (1947) y Booth (1948) el equilibrio 

tiende a romperse a favor de la pureza 

volumétrica y la preferencia por la horizontal, 

características del maestro alemán. 

 
Hacia lo que puede considerarse 'como final de 

esta etapa, Bonet formó parte del estudio del 

Plan Regulador de la Ciudad de Buenos aires, 

organizado en el municipio bajo la dirección de 

Jorge Ferrari Hardoy. Más allá dé otras 

consideraciones sobre este trabajo en las que 

debería establecerse con precisión su grado de 

protagonismo, es posible pensar una fuerte 

intervención de Bonet en el proyecto de las 

viviendas para el Bajo Belgrano, especialmente 

en las de tipología escalonada. Por el interés 

puesto en una vivienda en altura “de tipo latino”, 

atenazada, y por el esquema estructural basado 

en un sistema de pórticos, se ubicaría como un 

paso intermedio entre el proyecto para Casa 

Amarilla y el posterior edificio del Terraza 

Palace. 

Segunda etapa 

 

La ruptura del equilibrio, o mejor, la 

desaparición de la tensión, del 

procedimiento surrealista de contrastes, 

caracteriza a la segunda etapa de la obra de 

Bonet en el Río de la Plata. Esta abarca 

aproximadamente, como se dijo al 

comienzo, la década de 1950 a 1960. En 

estos años su principal grupo de 

pertenencia ya no era el de los comienzos. 

Su última acción en vinculación con sus 

amigos de Austral fue la mencionada 

participación en el equipo del Plan de 

Buenos Aires. 

El último período de su obra en la 

Argentina constituye una suerte de toma de 

partido por el “realismo” frente a los 

intentos de subversión de lo dado que 

habían caracterizado su obra de los 

primeros tiempos. El perfil de su clientela 

cambió en esta dirección. En su despacho, 

pero también en sus expectativas, los 

“burgueses iluminados” fueron 

reemplazados por comerciantes o 

pequeños industriales crecidos al amparo 

de las políticas de sustitución de 

importaciones, que en la década de los 

cincuenta intensificaron sus inversiones en 

la construcción gracias (en parte) a la crisis 

del modelo, pero también a las nuevas 

posibilidades abiertas por la Ley de 

Propiedad Horizontal de 1948. 

Verdaderamente paradigmático es en este 
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sentido su regreso de La Solana a Mar del Plata, 

desde donde no cabía sino dirigir una mirada 

condescendiente hacia aquellas “utopías” de 

juventud. Sin embargo, no puede dejar de 

advertirse que en esta última etapa Bonet realizó 

además un Bran esfuerzo por dejar atrás las 

nostalgias populistas y regresivas que acechaban 

en el surrealismo de sus primeros tiempos, 

sumergiéndose sin protecciones en el universo 

metropolitano. Correctamente diagramados y 

construidos, sus grandes edificios de vivienda en 

propiedad horizontal y sus galerías comerciales, 

como en los casos de la Galería Rivadavia (1957) 

o la Galería de las Américas (1958) construidos 

en esa ciudad, lograron resistir la cruda lógica de 

la especulación, pero su arquitectura perdió 

intensidad e interés. 

Aun así, obras como el Terraza Palace (1958/63) 

son testimonio de su voluntad de búsqueda. En 

este caso, como ya hemos visto, en continuidad 

con ensayos anteriores sobre esta tipología, pero 

con una planta que, más allá de su prolija 

composición no alcanza a resolver los problemas 

dimensionales habituales en estos edificios. 

Uno de los mayores emprendimientos de Bonet 

en este último período fue, en 1956,1a 

organización de un gran proyecto de reforma 

urbana, esta vez merced al apoyo brindado por el 

presidente del Banco Hipotecario Nacional, 

Manuel Rawson Paz. 

Se trataba de la redacción de un Plan para 

remodelar el barrio Sur de la Capital Federal. A 

modo de contracara del Plan Eva Perón, y 

retomando las viejas consignas de equilibrar el 

desarrollo del Barrio Norte (rico) con 

acciones estatales sobre el Barrio Sur 

(pobre), el programa consistía en la 

construcción concentrada de 2.000.000 de 

metros cuadrados, la mayor parte 

destinados a viviendas para una población 

de 75.000 habitantes, con alta densidad y 

ubicado en una zona urbana. 

En términos de arquitectura, Bonet 

procuró mediar con ciudad existente y 

formular un sistema relativamente flexible, 

usando tipos diversos: planchones de dos 

plantas (6 m.), un rediente continuo de 11 

plantas (30 m.), torres de base cuadrada y 

placas este-oeste, ambas de 35 plantas (100 

m.). De la ciudad preexistente se 

conservaban algunas piezas significativas 

de especial valor histórico, pero además de 

esto se mantenían las viejas manzanas, 

integradas en la estructura mayor que las 

abarcaba, a la manera de la propuesta del 

Plan Voisin de Le Corbusier. 

En el mismo registro de escala urbana, 

Bonet intervino en los primeros años de la 

década del cincuenta en el Plan Necochea-

Quequén (1952), en la provincia de Buenos 

Aires. 

El abandono del procedimiento dualista 

que había caracterizado la etapa anterior, se 

advierte en el aumento del interés de Bonet 

por la vía de la abstracción de origen 

miesiano. Pruebas de este interés son el 

pequeño prototipo BGB, la casa en Olivos, 

la iglesia Soca, la casa Oks y el Pabellón 
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Cristalplano. 

Emergentes de sus grillas espaciales abstractas, 

esas obras son perfectas construcciones 

unidimensionales, dirigidas a representar si no el 

triunfo al menos los fastos de la Razón. 

El primero (1949) comparte la línea del Drive 

Inn Restaurant (1945), que Mies culminara con 

su casa 50 x 50 (1950): la resolución de una casa 

en una planta cuadrada con un mínimo de 

apoyos interiores. 

Una alusión similar puede hacerse con la casa de 

Olivos (1960), en este caso una experimentación 

sobre la base de una planta con patio que se 

vincula a las búsquedas miesianas de la década 

del treinta sobre el mismo tema. 

Los temores frente al predominio sin atenuantes 

de la Técnica que habían caracterizado al período 

anterior, parecen haber sido reemplazados en 

esta etapa por una confianza en la posibilidad de 

subordinar esa Técnica, ya no a la fuerza de los 

impulsos primarios (el inconsciente, la 

naturaleza) sino a la “demasiado humana” 

geometría. La iglesia de Soca (1960) constituye 

una exasperación de esa creencia: basada en la 

multiplicación de un indeformable módulo 

elemental triangular, completa un perfecto giro 

de 1800 en relación con su primera orgánica 

aventura en las Terrazas del Sel. 

La casa Oks, realizada con Ernesto Katzenstein 

(1957), es una de las piezas más elegantes y 

armónicas de la arquitectura moderna argentina. 

Las lecciones de Mies se asocian en ella con la 

insistente prédica de Wladimiro -Acosta por una 

construcción que contenga en su propia 

desarticulación geométrica los elementos 

de protección climática. Y precisamente en 

esa elegancia se muestra el laborioso 

trabajo de la cultura argentina sobre el 

impetuoso joven llegado dos décadas atrás. 

Ni en Oks ni en el Pabellón (Cristalplano 

construido para la Exposición del 

Sesquicentenario de la Revolución de Mayo 

(1960)) perviven las contradicciones que 

tensionaban a sus primeras obras: en 

ambos casos es manifiesta la opción por la 

esterilización geomética de la Técnica, y 

una lectura ya no problemática de la 

arquitectura de Mies. La misma “razón 

finalizada” que eliminaba el problema del 

valoren sus edificios metropolitanos, 

obtuvo allí donde las determinaciones no 

existían (en Cristalplano especialmente), 

una de sus más perfectas celebraciones. 

Como dijimos más arriba, desde 1960, 

Antonio Bonet continuó su carrera en 

España, donde murió en 1986. 
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Bio-bibliografía de A. Bonet 

Se utilizan y completan las bibliografías 

publicadas en los libros antes citados 

 

1913 

Nace en Barcelona, España. 

 

1929 

Ingresa en la Facultad de Ciencias Exactas y en la 

Escuela Superior de Arquitectura de Barcelona. 

1932 - 1936 

Trabaja en el estudio de Sert y Torres Clavé. 

 

1933 

Ingresa en el GATCPAC (Grupo de Arquitectos 

y Técnicos Catalanes para el Progreso de la 

Arquitectura Contemporánea). 

Asiste al CIAM IV (Congreso Internacional para 

la Arquitectura Moderna). 

 

1934 

Elabora proyectos como integrante del 

GATCPAC. 

Participa en el concurso para la remodelación de 

una manzana tipo del Plan Cerdá en Barcelona. 

 

1935 

Integra la firma MIDVA (Muebles y Decoración 

para la Vivienda Actual) con Sert y Torres Clavé. 

El stand MIDVA obtiene el 1er. Premio Salón de 

Decoradores de Barcelona. 

2° premio en el concurso para estudiantes de 

arquitectura organizado por Rubió y Tuduri. 

 

1936 

Se gradúa como arquitecto en la Escuela 

Superior de Arquitectura de Barcelona. 

 

1937 

Colabora con Sert y Lacasa en el Pabellón 

de la República y en el stand de Cataluña del 

Pabellón Internacional de la Prensa, en la 

Exposición Internacional de París. 

Asiste al CIAM Ven París. 

 

1937 - 1938 

Colabora con Le Corbusier en los 

proyectos del Pabellón del Agua en la 

Exposición Internacional de Lieja a y de la 

Maison Jaoul. 

 

1938 

Se traslada a Buenos Aires. 

Se forma el grupo Austral. 

Edificio en la calle Crámer, Buenos Aires. 

Terrajas del Sel, Buenos Aires. 

 

1938 -1939 

Ateliers en Suipacha y Paraguay, Buenos 

Aires. En colaboración con Horacio Vera 

Barros. Ver: Bauen und Wohnen, Nro. 8, 

Zurich, 1950; Hogar y Arquitectura, Nro. 

103, Madrid, 1972; Katzenstein/Liernur, 

Arte informa, Nro. 6, Buenos Aires, 1982. 

Diseña el sillón BKF. En colaboración con 

Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan. 
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1939 

Participa en el concurso del Palacio Legislativo 

de Catamarca. En colaboración con Horacio 

Vera Barros. Ver: Revista Arquitectura, Buenos 

Aires, may. 1939. 

Proyecta la Ciudad Universitaria de Buenos Aires 

integrando el grupo Austral. 

Proyecta el Pabellón de Austral. 

 

1940 

Participa en el concurso del Plan Regulador de 

Mendoza. Integrando el grupo Austral. 

Realiza estudios para dispensarios y sanatorios 

antituberculosos. En colaboración con Jorge 

Vivanco y Valeria Peluffo. 

Casas en Martínez, Prov. de Buenos Aires. En 

colaboración con Jorge Vivanco y Valeria 

Peluffo. Ver: Nuestra Arquitectura, Buenos 

Aires, jul. 1944; Architecture d'Aujourd'hui, 

París, jun. 1948; Hogar y Arquitectura, Madrid, 

nov. 1972. 

 

1941 

Casa Mur. 

 

1943 

Funda OVRA (Organización para la Vivienda 

Integral de la República Argentina). 

Realiza un anteproyecto de viviendas en los 

terrenos de Casa Amarilla, Buenos Aires. 

Casa Daneri, Chapadmalal, Prov. de Buenos 

Aires. En colaboración con Hilario Zalba. 

 

 

1944 

Instituto de Aeronáutica de la Facultad de 

Ciencias Físico-matemáticas de la 

Universidad de La Plata, Prov. de Buenos 

Aires. En colaboración con Hilario Zalba. 

Ver: Revista de Arquitectura, Buenos Aires, 

ene. 1945; Hogar y Arquitectura, Madrid, 

nov. 1972. 

Es nombrado Miembro de la Comisión de 

Urbanismo para la reconstrucción de la 

ciudad de 'San Juan. 

Casa Vila. 

 

1945 

Casa La Gallarda, Parada 15, Punta del 

Este, Uruguay. (Para el escritor Rafael 

Alberti). 

Casa López Llausas. 

Urbanización Punta Ballena, Uruguay. En 

colaboración con Juan Gabriel Ferreres. 

Ver: La Arquitectura de Hoy, Buenos 

Aires, mar. 1947; Architectural Review, 

Londres, Nro. 8,1950; Nuestra 

Arquitectura, Buenos Aires, sep. 1953; 

Architecture d’Aujourd’hui, París, sep. 

1955; Hogar y Arquitectura, Madrid, nov. 

1972. 

 

1946 

Hotel-restaurante La Solana del Mar, Punta 

Ballena, Uruguay. Ver: Architectural 

Review, Londres, abr. 1952; Nuestra 

Arquitectura, Buenos Aires, sep. 1953; 

Cuadernos de Arquitectura, Nro. 42, 
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Barcelona, 1961; Hogar y Arquitectura, Madrid, 

nov. 1972. 

 

1947 

Casa Berlingieri, Punta Ballena, Uruguay. Ver: 

Hogar y Arquitectura, Madrid, sep. 1953; 

Nuestra Arquitectura, Buenos Aires, sep. 1953; 

Casabella, Milán, mar. 1964; Cuadernos de 

Arquitectura, Nro. 42, Barcelona, 1961. 

Casa Cuatrecasas, Punta Ballena, Uruguay. Ver: 

Nuestra Arquitectura, Buenos Aires, sep. 1953. 

Ampliación de El Peñasco, Uruguay. 

 

1948 

Casa Booth, Punta Ballena, Uruguay. Ver: 

Nuestra Arquitectura, Buenos Aires, sep. 1953. 

Casa La Rinconada, Punta Ballena, Uruguay. 

(Para sí mismo). Ver: Nuestra Arquitectura, 

Buenos Aires, sep. 1953; Hogar y Arquitectura, 

Madrid, nov. 1972. 

Integra como Consejero elequipo del Estudio del 

Plan de Buenos Aires (EPBA), 

 

1949 

Proyecto Bajo Belgrano (integra las propuestas 

del EPBA). Ver: Revista de Arquitectura, Buenos 

Aires; ene. 1953. 

Pabellón Berlingieri. Ver: Nueva Visión, Nro. 8, 

Buenos Aires, 1955. 

Sistema constructivo BGB. 

 

1952 

Obtiene el 1er. premio en el concurso para el 

Plan Regulador de la Urbanización de Necochea- 

Quequén, Prov. de Buenos Aires. 

Sala de conciertos en Buenos Aires. 

Decoración Benadon, Buenos Aires. 

 

1953 

Decoración Carlos Levin, Buenos Aires. 

Casa Bemberg; Buenos Aires.  Concurso la 

Rioja. 

 

1954 

Proyecta el centro habitacional de TOSA 

(Textil Oeste Sociedad Anónima), Prov. de 

Buenos Aires. 

 

1955 

Stand argentino en la Exposición 

Internacional de Industria Textil, Bruselas. 

 

Decoración Peralta Ramos. 

Obtiene el primer premio en el concurso 

nacional para el Centro Administrativo de 

Córdoba. En colaboración con Morchi, 

Souberan, Lange y Rébora. 

Es nombrado Secretario de la Comisión 

Nacional de Vivienda y Presidente de la 

Subcomisión de Arquitectura y Urbanismo 

de la misma. 

 

1956 

Clínica Stapler, Av. Coronel Díaz y Juncal, 

Buenos Aires. 

Dirige el equipo encargado del proyecto de 

remodelación de la Zona Sur de la Capital. 

Ver: Revista Nacional de Arquitectura, 
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Madrid, oct. 1956; Módulo, Río de Janeiro, feb. 

1957; Mirador, Buenos Aires, jun. 1957; Hábitat, 

Río de Janeiro, mar. 1958; Cuadernos de 

Arquitectura, Nro. 37, Barcelona; Mundo 

Hispánico, Nro. 104. 

Nuevo estudio de construcción de viviendas 

prefabricadas: sistema BSC (Bonet Sistema 

Constructivo). 

Centro Comercial Provincias Unidas. 

Fundador y co-director de la revista Mirador. 

 

1957 

Casa Oks, Martínez, Prov. de Buenos Aires. En 

colaboración con Ernesto Katzenstein. Ver: 

Hábitat, Río de Janeiro, abr. 1960; Architecture 

d'Aujourd'hui, París, jun. 1960; Cuadernos de 

Arquitectura, Nro. 42, Barcelona, 1961; 

Arquitectura, Madrid, oct. 1961; Nuestra 

Arquitectura, Buenos Aires, jun. 1969; Mirador, 

Buenos Aires, Nro. 2. 

Galería y Torre Rivadavia, Mar del Plata, Prov. 

de Buenos Aires. 

Galería Corrientes.  

Casa Closas. 

Edificio Terraza Palace, Boulevard Marítimo 

Patricio Peralta Ramos, Mar del Plata, Prov. de 

Buenos Aires. Ver: Casabella, Milán, mar. 1964. 

 

1958 

Centro Bancario. 

Galería Buenos Aires, Buenos Aires. 

Galería de las Américas, Mar del Plata, Prov. de 

Buenos Aires. 

Edificio Central. 

Torre Córdoba. 

1959 

Edificio Av. Libertador, Buenos Aires. 

Supermercado Provincias Unidas, Buenos 

Aires. Iglesia de Soca, Depto. de 

Canelones, Uruguay. 

 

1960 

Torre Punta del Este, Uruguay. 

Casa en Olivos, Prov. de Buenos Aires. 

Pabellón Cristal plano, Exposición-Feria 

del Sesquicentenario de la Revolución de 

Mayo, Buenos Aires. Ver: Nuestra 

Arquitectura, Buenos Aires, may. 1961; 

Casabella, Milán, mar. 1964. 

 

1963 

Se radica definitivamente en España. 

 

1964 

Banco del Plata. 

 

1982 

Casa en Country Club. 

 

1986 

Muere en España. 
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Ilustraciones de A. Bonet 

 

 

 

Las ilustraciones han sido tomadas de La Obra de Antonio Bonet, Federico. F. Ortiz y Miguel 

Ángel Baldellou, Buenos Aires. 1978, y del catálogo de la exposición “Antonio Bonet y el Río de 

la Plata”, organizada por Fernando Alvarez. Juan José Lahuerta. Jorge Nudelman, Antonio Pizza y 

Jordi Roig. 
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1. Ateliers en Suipacha y Paraguay. Buenos 

Aires. Planta. 

2. Ateliers en Suipacha y Paraguay. Buenos 

Aires. Fachada sobre calle Suipacha. 
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3 4. Sillón BKF 
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5. y 6. Casas en Martínez, Prov. de Buenos 

Aires. 
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7. Urbanización Punta Ballena, Uruguay. Plano general. 

8. Urbanización Punta Ballena, Uruguay. Puentes peatonales. 
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9. Hotel-restaurante La Solana del Mar, Punta Ballena, Uruguay. Planta 

10. Vista desde el mar. 
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11. Casa La Rinconada, Punta Ballena, Uruguay. Planta. 

12. Vista desde el Bosque. 
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13. Edificio Terraza Palace, Boulevard Marítimo Patricio Peralta Ramos, Mar del Plata, Prov. de 

Buenos Aires. Planta. 

14. Vista desde el Boulevard. 
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15. Remodelación de la Zona Sur de la Capital. Plano de ubicación. 

16. Maqueta. 
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17. Casa Oks, Martínez, Prov. de Buenos 

Aires. Planta. 

18. Vista desde el jardín posterior. 
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La arquitectura moderna argentina condensada: 

Antonio Ubaldo Vilar, 1887-1966 

Adrián Gorelik 

 

 

 

 

Antonio Ubaldo Vilar nació en la ciudad de 

La Plata en 1887 y murió en Buenos Aires en 

1966. Fue uno de los principales exponentes 

de la primera generación de arquitectos que 

suscribieron en la Argentina los postulados 

de la renovación arquitectónica de 

entreguerras: su obra se ha caracterizado por 

la impronta ingenieril reforzada por su 

estrecha vinculación productiva  con 

empresas constructoras alemanas; por la 

expresión austera, trabajada a partir de 

volúmenes elementales; por el carácter  

antiutópico, cuya preocupación por las 

condiciones reales de producción de la 

ciudad lo enfrenta a un caso como el de 

Wladimiro Acosta, aunque, por lo general, 

han quedado ambos situados en el destacado 

lugar de los dos más puros exponentes de la 

arquitectura moderna en la Argentina. 

 

 

Advertencia 
 
Este artículo fue redactado para el Diccionario 
Histórico de Arquitectura, Hábitat y Urbanismo en la 
Argentina (Jorge F. Liernur y Fernando Aliata, 
directores), Proyecto Editorial, Buenos Aires, 1993. 
Esto explica su carácter informativo y el intento de 
exhaustividad descriptiva en detrimento de un 
enfoque más decididamente ensayístico o crítico.  
 

Vilar estudió en la Facultad de Ciencias 

Exactas y Naturales de la Universidad de 

Buenos Aires, donde se recibió de ingeniero 

civil en 1914, Comenzó su trabajo 

profesional en la empresa de su padre, en la 

ciudad de La Plata, junto a su hermano 

Carlos Vilar, arquitecto, con quien realizaría 

buena parte de su obra. Entre 1918 y 1920 se 

desempeñó como Jefe del Servicio de Obras 

y Construcciones de la Explotación Nacional 

de Petróleo de Comodoro Rivadavia, 

empresa sobre cuya base se crearía, en 1922, 

la Dirección General de Yacimientos 

Petrolíferos Fiscales (YPF), la empresa 

estatal de explotación y comercialización del 

petróleo, lo que marca una temprana 

vinculación de Vilar con la actividad 

productiva del Estado, vinculación que 

signará buena parte de su obra madura. 

 

1. Su obra 

 

Para ordenar una exposición del trabajo 

profesional de Vilar, conviene distinguir tres 

periodos en los  cuales su obra está recorrida 

por diferentes solicitaciones, en algunos 
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casos lingüísticas, en otros programáticas o 

técnicas, en otros sociales o ideológicas. Un 

primer período desde que se recibe hasta 

mediados de los años veinte, en el que 

desarrolla junto a su hermano Carlos una 

búsqueda por definir un estilo español 

modernizado, período en el que avanza desde 

la arquitectura doméstica de pequeña escala 

en la ciudad de la Plata programas de mayor 

complejidad como el Banco Popular 

Argentino (1926). Un segundo período desde 

finales de la década del veinte a finales de la 

década del treinta, en el que se concentra la 

mayor densidad de su obra modernista, se 

desarrollan sus búsquedas tipológicas en las 

casas de renta, se consolidan en rigor técnica 

y constructivo sus resoluciones para las 

viviendas individuales y produce una serie de 

edificios singulares que se constituyen en 

hitos de la arquitectura moderna argentina, 

como el Hindú Club (1931) o el Hospital 

Churruca (1938). Un tercer período en el que 

el interés de su obra se diversifica en una 

serie de preocupaciones, como la búsqueda 

de un nuevo monumentalismo, la cuestión 

local o regional, y la cuestión social, 

preocupaciones típicas de diferentes sectores 

del campo arquitectónico de la década del 

cuarenta, pero que en este caso presentan la 

peculiaridad de combinarse 

permanentemente con las viejas convicciones 

modernistas, y, sobre todo, de aparecer de 

conjunto en una sola figura aunque, 

simultáneamente, Vilar busque vías de 

resolución relativamente autónomas para 

cada una de estas preocupaciones, de 

acuerdo a los programas o los comitentes. 

 

a. El eclecticismo neocolonial: 

1920-1926 

 

Sus primeras obras reconocidas son 

viviendas unifamilares realizadas en La Plata 

durante los años veinte. En el marco del 

eclecticismo de la década, estos ejemplos de 

arquitectura doméstica reconocen una firme, 

impronta neocolonial, que en Vilar recorre 

un arco desde el barroquismo más o menos 

acentuado hasta la simplicidad de las blancas 

fachadas macizas de los modelos del colonial 

pobre del Río de la Plata. Estas búsquedas 

coincidían con las polémicas que venían 

sosteniendo, desde mediados de la década de 

1910, en la Revista de Arquitectura, los 

sectores ideológicamente más activos del 

Centro de Estudiantes de la Escuela de 

Arquitectura y la Sociedad Central de 

Arquitectos, en torno a la recuperación de la 

arquitectura colonial que llevaba adelante 

Juan Kronfuss o a los escritos de Ricardo 

Rojas, y tras la pretensión de encontrar en 

esas fuentes la inspiración para desarrollar un 

estilo argentino. 
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La culminación de estas búsquedas 

estilísticas en Vilar se produce en el proyecto 

del Banco Popular Argentino, que realiza en 

1926 en colaboración con su hermano 

Carlos, en la esquina de las calles Florida y 

Cangallo en Buenos Aires. La memoria del 

proyecto propone “adoptar un tipo de 

arquitectura que armonice con el ambiente”. 

Para los autores, en pos de ese objetivo, la 

cuestión del estilo se vuelve fundamental: 

eligen un estilo español modernizado, sobre el 

cual pudiera erigirse con el tiempo un estilo 

argentino o sudamericano. Para ello, concentran 

los motivos estilísticos con que se busca 

darle particularidad al edificio en el 

basamento, el remate y, sobre todo, en el 

portal de acceso. Este portal forma parte de 

una torre central (que “fue concebida 

inspirándose en la Giralda de Sevilla... por la 

sencillez de sus grandes líneas”) con la que el 

proyecto toma la esquina articulando dos alas 

casi idénticas. Para el desarrollo de los 

tramos medios de estas alas (los cuerpos de 

las oficinas), los proyectistas reservan en 

cambio superficies planas, sin 

ornamentación, compuestas con muros 

blancos y vanos regulares1. Algunos autores 

                                                 
1 Cfr. Memoria citada en Mabel Scarone, Antonio U. 

han visto en esta voluntad regularizadora de 

las alas laterales y en la rigurosa solución 

funcional, una prefiguración de la obra futura 

de Vilar2. Asimismo, este tratamiento de los 

motivos del colonial es una de las pruebas en 

que basa Liernur su hipótesis del rol del 

neocolonial como momento de transición de la 

arquitectura local al modernismo3. Es seguro, 

por su parte, que este trabajo señala la 

manera característica con que Vilar 

intervendrá en los debates de los arquitectos 

de su tiempo: más que con desarrollos 

teóricos, con obras a las que les confiará la 

expresión de sus posiciones con gran 

autoconciencia de su carácter polémico y 

programático. 

 

 

 
                                                                        
Vilar, IAA, Buenos Aires, 1970. 
2 Por ejemplo: Mabel Scarone, op. cit. y Ernesto 
Katzenstein, “Antonio Ubaldo Vilar”, nota 
introductoria a Itinerario 1: A. U. Vilar, FADU-UBA, 
Buenos Aires, 1989. 
3 Jorge Francisco Liernur, “Moderna, Arquitectura”, 
voz en J. F. Liernur y F. Aliata (directores), 
Diccionario Histórico de Arquitectura, Hábitat y 
Urbanismo en la Argentina, Proyecto Editorial, 
FADU-UBA-SCA, Buenos Aires, 1993. 
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b. El modernismo profesionalista:  

1929-1938 

 

En los finales de la década del veinte Vilar 

abandona estas búsquedas de reminiscencias 

coloniales para adoptar lo que denominará 

“las  sanas tendencias de la arquitectura 

contemporánea”4. En 1929 realiza la casa de 

departamentos de Ugarteche 3370, como 

emprendimiento profesional-comercial, ya 

que actúa como proyectista y propietario (el 

último piso lo mantendrá como vivienda 

personal). Se  trata de una casa de renta con 

un departamento por piso en terreno 

pequeño  (8,50 x 17 m). Los elementos 

contemporáneos aparecen en la terraza jardín; en 

la simplicidad volumétrica y en las superficies 

blancas y regulares; en la mostración de las 

relaciones entre nuevas técnicas del habitar y 

nuevas posibilidades funcionales. Esta última 

relación puede observarse en el dormitorio 

principal, que da al frente con un notorio 

bow-window que particulariza la fachada, 

puede quedar unido al living-room y al 

comedor “en una gran recepción de quince 

metros de largo” gracias al “amoblamiento 

racional” del dormitorio: una cama rebatible 

(recurso que seguirá proponiendo en varias 

de sus casas de renta del período). Sólo el 

acceso está revestido por placas de piedra 

Lunelle rectangulares recurso de 

                                                 
4 “Arquitectura contemporánea. Carta del Ing. 
Antonio U. Vilar”, Nuestra Arquitectura, Buenos 
Aires, ago. 1931. 

ennoblecimiento que Vilar (con otros 

materiales, especialmente travertino) seguirá 

utilizando en forma sistemáticas5. Se trata del 

“pequeño rascacielos” que Le Corbusier 

conoce y celebra en su viaje a Buenos Aires 

de 1929. De acuerdo a sus afirmaciones en 

las conferencias, desde allí “descubrió” 

Palermo y el río que se ocultaba a espaldas 

de la ciudad, y pudo pensar la necesidad de la 

implantación de edificios en el verde, así 

como el núcleo de su propuesta para Buenos 

Aires: la cité des affaires. 

Vilar será uno de los principales contactos de 

Le Corbusier durante su breve estadía en 

Buenos Aires: discuten sus ideas para la 

ciudad e imaginan juntos una campaña para 

convencer a la opinión pública y a los 

poderes políticos y económicos de la 

necesidad del plan corbusierano, y Vilar 

queda en Buenos Aires a cargo de continuar 

las negociaciones finalmente infructuosas; sin 

embargo, podría afirmarse que el perfil 

público que elige Vilar desde temprano es 

exactamente el opuesto al del maestro suizo-

francés: para Vilar, el peso de la propia obra, 

más una confiable trayectoria profesional, 

deberían poder más en pos de imponer la 

nueva arquitectura que cualquier actividad de 

teórico, publicista o polemista. 

En 1931 publica en Nuestra Arquitectura 

uno de sus contados manifiestos: 

“Arquitectura contemporánea. Carta del Ing. 

                                                 
5 La obra, con la memoria de la que se extractan 'los 
párrafos citados, está publicada en Nuestra 
Arquitectura, Buenos Aires, ene. 1931. 
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Antonio U. Vilar”6. Desde el propio formato 

elegido para la nota, Vilar muestra cuál es su 

postura: al pedido del director de la revista, 

Hylton Scott, de que escribiera un artículo 

sobre la arquitectura contemporánea, 

responde con una carta, lo que es una 

manera de legitimar el tono coloquial y la 

ausencia de una sistematización en los 

enunciados teóricos. Allí Vilar define la 

nueva arquitectura como una reacción “al 

enorme despilfarro y al enorme desacierto 

con que se ha desarrollado en nuestro siglo la 

actividad de, la construcción”. Distingue 

entre “las sanas tendencias de la arquitectura 

contemporánea” y el “estilo moderno”, 

especulación malsana, “producto de la 

ignorancia, del exhibicionismo y hasta de la 

mala fe”. En 1931, con “estilo moderno” 

Vilar se refería a la proliferación de 

emprendimientos especulativos en casas para 

renta con resolución art déco o art nouveau en 

las fachadas. A “la única tendencia posible” 

prefiere llamarla “escuela clásica del siglo 

XX”. De esta manera discute 

simultáneamente con el “estilo moderno”, 

que propondría un cambio superficial, y con 

el eclecticismo clasicista, que propondría la 

permanencia de elementos también 

superficiales. Lo clásico, en todos los 

tiempos, Vilar lo define en este artículo 

como la combinación de tres valores: 

“perfección técnica”, “buen sentido en la 

concepción” y “fiel interpretación del estado 
                                                 
6 “Arquitectura contemporánea. Carta del Ing. 
Antonio U. Vilar”, op. cit. 

espiritual de esa misma época”. Esa misma 

combinación, manejada “por un espíritu 

excepcional”, es lo que produciría el plus de 

valor artístico. 

 
Esto es importante porque es, la afirmación 

que respalda su énfasis en la simplicidad 

constructiva y en una resolución técnica 

apropiada a los nuevos tiempos; sobre todo 

esta noción, que la buena arquitectura es 

aquella que interpreta el espíritu del tiempo, 

noción mecanicista muy arraigada en las 

vanguardias arquitectónicas que la heredaron 

de la estética romántica. Es lo que lo hace 

confiar en la inevitabilidad de que “las sanas 

tendencias de la arquitectura contemporánea 

van directamente a reconquistar el terreno 

perdido (...) y su piqueta va a demoler hasta 

el falso estado social en que vivimos”. Por 

último, la certeza característica de la 

renovación arquitectónica (y social y cultural) 

local: “Un país nuevo como el nuestro, no 

tiene perdón si no saca provecho de la dura 

experiencia ajena. No tenemos por qué pagar 

tributo a la rutina, a la trabada evolución de 

antiguas civilizaciones, ni a los prejuicios en 
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que se está debatiendo la vieja Europa...”7. Y 

es en este mismo 1931 cuando realiza una de  

sus principales obras, el Hindú Club, donde 

aparece ya en toda su complejidad el 

dispositivo arquitectónico que de ahí en más 

desarrollará Vilar: la combinación de un 

manejo sólido de las nuevas propuestas 

lingüísticas y funcionales que desarrolla en su 

artículo (y que habían aparecido todavía con 

indecisión en su “pequeño rascacielos”), con 

una clasicidad abstracta en la volumetría y, 

sobre todo, en el armado de los alzados, aun 

cuando recurre a muchos de los tópicos que 

caracterizan la expresión del modernismo 

local (terrazas-jardín, vanos corridos aunque, 

como veremos, sólo en apariencia) y apenas 

calados, muros blancos y lisos). Se trata de la 

“sobriedad” que tantas veces se atribuyó a su 

arquitectura, formando parte de lo que se ha 

llamado el “discreto encanto” de la 

arquitectura moderna en la Argentina8. 

Recurso que, paradigmáticamente, logra en la 

fachada recomponiendo la simetría que 

habría tenido una fachada tríptica clásica: 

enfatizando el eje central, y equilibrando el 

lateral del acceso, más bajo con terraza-

jardín, con la torre vertical de la circulación 

en el lateral opuesto. 

                                                 
7 Ibidem. 
8 Cfr. Jorge F. Liernur, “El discreto encanto de 
nuestra arquitectura, 1930-1960”, Summa, N° 223, 
Buenos Aires, may. 1986. 

 
Con tales criterios, apoyándose siempre en la 

certidumbre de la combinación adecuación 

técnica-sencillez compositiva, Vilar desarrolla su 

principal producción entre esta fecha y 

finales de la década, realizando varios de los 

mejores ejemplos de la arquitectura moderna 

local. En este sentido, ordenaremos para el 

análisis su obra más dilatada por programas: 

casas de renta y viviendas individuales, 

cerrando el período con la presentación de 

algunas de sus obras singulares, como el 

Banco Holandés Unido y el Hospital 

Churruca. 

 

Casas de renta 

 

En los edificios de renta, Vilar concentra, 

posiblemente, su mayor volumen de obra 

profesional. En el desarrollo de este 

programa llegó a consolidar una alta calidad 

constructiva, una segura resolución de las 

plantas (desde la indecisión que todavía se 

nota en el edificio de Ugarteche (1929) hasta 

la compleja elaboración del edificio de 
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esquina en la Avenida del Libertador y Oro 

(1935), uno de los momentos más altos de la 

arquitectura local), y una estupenda 

explotación de las posibilidades expresivas 

brindadas por los retiros obligatorios de 

altura (de acuerdo al Reglamento de 

Construcciones vigente en esos años), lo que 

lo vincula a la mayoría de los arquitectos del 

momento que trabajaron a favor de  las 

condiciones de producción en un mercado 

de edificios de renta para la clase media en 

expansión. 

Sin embargo, Vilar le dio, al mismo tiempo, 

un plus inusual a este programa, al haber 

mantenido en una serie de obras una prédica 

tenaz contra las condiciones de ocupación 

del suelo de la manzana porteña. En sintonía 

con muchos urbanistas de la época que 

recusaban la irracionalidad de la forma de la 

manzana (que da como resultado terrenos de 

relaciones desproporcionadas entre frente y 

fondo) y la sordidez del Reglamento de 

Construcciones que para favorecer la 

ocupación total de cada terreno permitía los 

patios laterales de aire y luz, Vilar, con su 

típica mezcla de pragmatismo y principismo, 

sin dar demasiados debates, pone en práctica 

en varias obras una propuesta tipológica 

alternativa. Se trata de tres edificios de renta 

en lotes de 8,66; que construyó en dos 

cuadras consecutivas de la Avenida del 

Libertador entre 1934 y 1936 (Avenida del 

Libertador 1028, 1082 y 1146: la primera de 

ellas se publicó en Nuestra Arquitectura, jul. 

1934)9. Vilar propone un edificio tipo, cuyos 

elementos pudieran ser standarizados, con la 

peculiaridad que en esta avenida es 

obligatoria la recova, lo que determina una 

planta baja y el primer piso retirado y siete 

plantas tipo. Para eliminar los patios laterales, 

resuelve que el edificio ocupe sólo los dos 

tercios, delanteros el lote, ubicando un 

departamento por piso con iluminación y 

ventilación al frente y al contrafrente, y 

librando el tercio del fondo del lote a un 

futuro corazón de manzana.”10 

Hablamos aquí de pragmatismo principista o 

idealista, porque si bien Vilar interviene en el 

debate a través de obras, en las que 

demuestra a factibilidad y la racionalidad de 

la solución que postula, es evidente que una 

propuesta tipológica como la suya, que 

desaprovechaba a alta rentabilidad de las 

posibilidades de ocupación del terreno dadas 

por el Reglamento, o podía prosperar, sobre 

todo si se tiene en cuenta que en ningún otro 

programa como en este de las casas de renta 

(así como veinte años más tarde serían los 

edificios de propiedad horizontal), la 

dimensión especulativa de la construcción 

era más determinante en el encargo. 

Conviene destacar que, sin mantener la 

                                                 
9 Cfr. Mabel Scarone, op. cit. e Itinerario 1..., op. cit. 
10 Las propuestas de la reflexión urbana local, en ese 
entonces, para resolver la irracionalidad que 
denunciaban en la Manzana, eran en líneas generales 
dos: cortar el damero con calles en uno de los dos 
sentidos, a la manera de la grilla neoyorquina, lo que 
enfocaba sólo la cuestión económica de esa 
irracionalidad (es lo que propone, por ejemplo, Víctor 
Jaeschcké); o librar e l corazón de la manzana como en 
las edificios de Vilar, propuesta que recién se 
impondrá en el Código de Planeamiento dé 1977. 
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radicalidad tipológica y el nivel de propuesta 

urbana de estos casos, en otros ejemplos 

Vilar siguió proponiendo como solución 

ideal para las casas de renta las Tantas con 

un solo departamento y doble orientación: 

ver, por ejemplo, el edificio de venida Las 

Heras 1951 (1936).11 

 

Viviendas individuales 

 

Sus casas individuales, en general 

suburbanas, en los alrededores de Buenos 

Aires, se destacan más por el compositivo y 

la precisión funcional que por la 

experimentación formal o tipológica: la 

expresión modernista aparece nuevamente  

en la simplicidad y el despojamiento. Pueden 

señalarse diversos tipos de soluciones de 

acuerdo a los emplazamientos. 

Entre las casas que realizó entre medianeras: 

la casa del Dr. Rossenvaser en Belgrano 

(1931), con dos plantas organizadas a lo 

largo del terreno (casi como una 

reminiscencia de la casa chorizo) y una 

volumetría de dos cuerpos, uno sobre el 

jardín del frente y el otro recedido, cuya 

matriz repetirá con diferentes resoluciones 

de detalle en otras obras12. La casa Petley 

(1933), también en Belgrano, con una 

solución tipológica menos convencional, en 

la que Vilar abandona la disposición lineal 

que sugiere el terreno y construye un 

                                                 
11 Nuestra Arquitectura, abr. 1937. 
12 Nuestra Arquitectura, abr. 1932. 

cuadrado perfecto, con planta baja libre, dos 

plantas y terraza-jardín13. Asimismo, la casa 

de Heredia 1750 (1937), también en 

Belgrano, donde el ancho inusual para un 

terreno entre medianeras (19 m.) le permite a 

Vilar adoptar un partido con mayores 

reminiscencias corbusieranas de casa sobre 

pilotes, extendida en una sola planta14. 

 
Entre las casas que realizó en diferentes 

puntos de la barranca frente al río: la casa en 

Vicente López (1933)15, la casa Wiltshire 

(1933)16 y su casa propia en San Isidro 

(1937). Casas en las que, seguramente por la 

presencia sugerente del río, trabaja con 

formas curvas en terrazas y miradores, 

aunque su propia casa constituye una 

excepción de las características principales 

que enumeramos por el grado de riesgo 

formal y de desarrollo del juego compositivo. 

En su memoria, Vilar argumentó que pudo 

hacerlo así en su propia casa porque los 

clientes no siempre están bien dispuestos 

para este tipo de soluciones más 

                                                 
13 Nuestra Arquitectura, may. 1934. 
14 Nuestra Arquitectura, oct. 1938. 
15 Nuestra Arquitectura, nov. 1933. 
16 Nuestra Arquitectura, ene. 1934. 
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comprometidas con las formas modernistas. 

Se trata de una casa elevada sobre pilotes, 

con una fachada curva que se acentúa con 

gran sutileza por la viga que continúa el perfil 

ondulante sobre la terraza17. 

Otra serie de casas, como la casa Iribarne en 

Beccar (1932)18, o las tres casas individuales 

en la Avenida del Libertador al 15.100 

(Accasuso, 1939)19, son interesantes porque, 

ya sea por la pronunciada austeridad o por la 

preocupación por la repetición y la serie, 

aparecen como pequeños episodios de una 

búsqueda tipológica. Si bien no son radicales 

en sus contenidos sociales (ya que por sus 

comitentes no estaban dirigidos a resolver la 

cuestión de la vivienda popular) le permitirán 

proponer a Vilar, a finales de la década, una 

serie de prototipos para vivienda popular 

urbana y rural. 

 

 

 

                                                 
17 Cfr. Itinerario 1..., op. cit. 
18 Nuestra Arquitectura, mar 1933. 
19 Nuestra Arquitectura, may. 1940. 

Edificios singulares 

 

Entre las obras singulares de este período se 

destacan las oficinas para la firma sueca de 

amoblamientos Nordiska Kompaniet (1934), 

la sede central del Banco Holandés Unido 

(1937) y el Hospital Churruca (1938-41), los 

tres en la ciudad de Buenos Aires. 

El edificio de Nordiska, ubicado en la 

esquina de Charcas y Florida, en cruz con la 

plaza San Martín (actualmente presenta 

muchas modificaciones) muestra una 

característica típica de la arquitectura 

modernista local de esos años: conseguir la 

imagen de modernidad que los modelos 

centrales obtenían gracias a avances técnicos 

(la fachada libre, y en función de ella los 

aventanamientos corridos) con leves 

recursos formales aplicados sobre 

resoluciones técnicas tradicionales. En 

efecto, por ejemplo en los vanos, con una 

pequeña recesión de los pilares -tras el plano 

de fachada manteniendo la continuidad de 

los paños macizos-, se logra la imagen de 

aventanamiento corrido que permite unificar 

la fachada con fajas horizontales de punta a 

punta dando vuelta la esquina. Asimismo, la 

independización de la planta baja del resto 

del cuerpo producida por la sombra de una 

pequeña marquesina genera la ilusión de la 

planta baja libre; este último recurso (aunque 

entonces sí con soluciones estructurales más 

específicas) lo veremos aparecer 

recurrentemente en las obras del Automóvil 
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Club Argentino (ACA). Y en este sentido, 

también conviene señalar en la obra de 

Nordiska la tipografía de la empresa realizada 

en letras metálicas sobre la marquesina, 

porque será una de las características que 

Vilar diseñe para uniformizar la obra del 

ACA20. 

El Banco Holandés Unido (BHU) lo realizó 

en colaboración con el arquitecto F. Meyer, 

en la esquina de las calles 25 de Mayo y 

Bartolomé Mitre en la city porteña. Esta obra 

es interesante porque posiblemente 

estimulado por el programa, .Vilar, llega a 

uno de sus más tempranos compromisos 

entre la austeridad modernista y cierto 

énfasis monumentalista, a la manera de lo 

que podían sugerir en Italia los momentos 

más neutros de la obra de Piacentini. En este 

caso, la tenue frontera entre modernismo y 

monumentalismo se traza con recursos muy 

sutiles, manteniendo un equilibrio que 

veremos desvanecerse más adelante en la 

sede central del ACA. Se trata en ambos 

casos, sin embargo, del mismo tema en la 

resolución de la fachada: en lugar de receder 

las columnas para lograr el efecto de 

aventanamientos corridos, como en sus 

obras francamente modernistas, en éstas 

recede los paños horizontales manteniendo 

la continuidad de los verticales, como si 

fuera una alta columnata. Pero en el BHU 

todavía no son columnas, sino parte del 

volumen puro (completamente revestido en 
                                                 
20 Nordiska fue publicada en Nuestra Arquitectura, 
jun. 1935. 

travertino) al que se le habrían cavado -en 

definitiva es éste el resultado visivo logrado- 

los paños con los vanos entre el basamento y 

el remate planos. En el interior, nuevamente 

consigue con una gran sencillez funcional y 

compositiva una muy interesante situación 

espacial, mediante un entrepiso con curva 

central y dos contracurvas inversas 

ondeando en la doble altura del gran espacio 

público con que resuelve el acceso y el hall 

público en el eje diagonal de la esquina21.  

El Hospital. Churruca, por último, cerrando 

este período modernista, lo realizó en sociedad 

con su hermano Carlos, y los estudios Noel-

Escasany y Fernández Saralegui, los otros 

equipos convocados por la comisión asesora 

de médicos formada por los albaceas 

testamentarios de Mercedes Churruca (quien 

había donado al personal de la Policía 

Federal la construcción de un hospital que 

llevara el nombre de su padre Bartolomé)22. 

Se trata de un bloque de más de 120 m. de 

longitud y más de 30 m. de altura, emplazado 

en el Parque Uriburu (que en esos años se 

estaba trazando como continuación del 

Parque de los Patricios), que marca sin duda 

uno de los momentos más interesantes de la 

Arquitectura de Vilar. La aparente sencillez 

del bloque es desmentida por una serie de 

sutiles detalles en la planta, las fachadas y la 

volumetría, que la convierten en una 

arquitectura de alta complejidad compositiva. 

                                                 
21 Nuestra Arquitectura, sep. 1937. 
22 Nuestra Arquitectura, sep. 1938. 
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El esquema tipológico es un corredor central 

longitudinal que recorre toda la tira 

definiendo a un lado las habitaciones para 

internación (orientación noreste) y al otro los 

locales de consultorios y servicios. La planta 

está dividida virtualmente en cuatro 

secciones a través de tres núcleos de 

circulación vertical: el central  para el público 

y dos laterales restringidos, junto a los cuales 

se ubican en planta baja los accesos para 

ambulancia. Ahora bien, esta sencilla 

distribución (que manifiesta la nueva 

tendencia hospitalaria de entonces: el pasaje 

de la tipología pabellonal a la tira) comienza 

a sofisticarse en la resolución arquitectónica. 

En primer lugar, tomando como eje la 

circulación central, el volumen se plantea de 

modo completamente diferente hacia una y 

otra orientación: el frente de las habitaciones 

se resuelve como un volumen único 

recortado contra el fondo mayor del 

volumen de la circulación; en el frente 

opuesto, por el contrario, se articula el 

volumen de la circulación en una secuencia 

simétrica de planos quebrados, en la que se 

destacan las circulaciones verticales laterales 

como torres independientes. La circulación 

central no se manifiesta ni siquiera en un 

cambio superficial del paño principal de esta 

fachada, evitando, a pesar de la simetría, todo 

énfasis axial que disminuya la horizontalidad. 

El resultado volumétrico global es el de una 

yuxtaposición de planos y volúmenes: como 

si la circulación se hubiese materializado en 

un plano longitudinal, el más alto y más 

largo, y contra él se desplazaran, de maneras 

diferenciales, los planos y volúmenes de 

ambos frentes. 

 

En segundo lugar, las fachadas que a primera 

vista parecen producto de la simple 

repetición modular de los aventanamientos, 

están recorridas por ritmos mínimos que 

alteran toda uniformidad. Los vanos están 

resueltos con el recurso de receder los 

parantes verticales; pero no como en 

Nordiska, donde buscaba la imagen de fenêtre-

en-longeur, sino a la manera de la mayor parte 

de las obras de Vilar, en donde los 

aventanamientos forman grupos de tres o 

más paños que se combinan con los pilares 

en el plano de fachada, cortando las líneas 
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horizontales. Pero mientras los parantes 

recedidos mantienen un módulo fijo 

(vinculado a la modulación de la 

compartimentación para una mayor 

flexibilidad funcional), el tamaño de los 

paños aventanados va sufriendo variaciones, 

con lo que se enfatizan casi 

imperceptiblemente ciertos sectores, como 

los de las tres circulaciones en la fachada 

noreste. Y en el sentido horizontal también 

se modifica la altura de los vanos en cada 

piso, con lo cual tras la apariencia de extrema 

homogeneidad del conjunto, se producen 

alteraciones significativas en todas las 

direcciones de las fachadas. 

El último detalle que me interesa plantear es 

el de la implantación del bloque en el parque, 

posiblemente uno dé los temas críticos en 

este tipo de arquitectura. A través de una 

pérgola con marquesina en el frente noreste, 

y de una sucesión de volúmenes de una y dos 

plantas en el frente suroeste, Vilar genera una 

relación articulada con el terreno, hecha de 

mediaciones y matices. 

 

c. Lo monumental, lo regional, 

lo social: 1938-1960 

 

Hacia finales de la década de 1930 se 

produce  un giro en la obra y en las 

reflexiones de Vilar, a tono con los cambios 

en el debate arquitectónico local e 

internacional. Como se sabe, en esos años 

los fervores modernistas se atenúan, se 

buscan nuevas imágenes vinculadas a las 

necesidades expresivas de las instituciones 

del Estado o a las peculiaridades locales, en 

el clima de crisis económica y, sobre todo, 

crisis civilizatoria que precede a la Segunda 

Guerra, clima en el que la cuestión social 

adquiere ribetes  dramáticos. Se trata de un 

viraje en el que se combinan, en sede 

arquitectónica, las nuevas propuestas de Le 

Corbusier, las experiencias de Wright y 

Neutra, el organicismo escandinavo, pero 

también la revalorización de los 

particularismos y los estilos históricos de los 

nuevos nacionalismos; mucho de aquello que 

ya en 1929 Henry-Russell Hitchcock había 

intentado abarcar con la fórmula New 

Tradition. 

Aquí conviene destacar, de todos modos, la 

inflexión peculiar que asume este giro en 

Vilar, en quien, por añadidura, la expresión 

modernista seguirá pesando en diferentes 

tramos de su obra, Podría hablarse de una 

triple preocupación que Vilar tramita por 

carriles relativamente autónomos: la 

preocupación por un Nuevo Monumentalismo 

(en tanto posibilidad de darle expresividad a 

los edificios, sobre todo institucionales); la 

preocupación por lo local y lo regional (que se 

vincula al descubrimiento del interior y de 

los materiales tradicionales como el ladrillo 

visto o la  piedra); la preocupación por lo 

social (relacionado con la percepción de las 

enormes transformaciones de la estructura 
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social y económica del país durante la década 

de Í930). Cada una de estas preocupaciones, 

o diferentes combinaciones de ellas, se 

localizan, como veremos, en otros 

exponentes de la arquitectura local, pero la 

peculiaridad de Vilar es que a la vez que 

parece estar afectado por las tres, las 

mantiene separadas en diferentes tramos de 

su obra con un desarrollo suficientemente 

autónomo y riguroso como para que no 

pueda hablarse con propiedad de 

eclecticismo 

 

La búsqueda de expresión 

 

La sede central del ACA (1941) es un caso 

prototipico de esto que denominamos nuevo 

monumentalismo. Esta obra forma parte del 

Plan ACA-YPF que Vilar diseñó en su 

totalidad, aunque en la sedé central aparece 

asociado con los estudios de Sánchez, Lagos 

y de la Torre; Bunge; Jacobs, Giménez y 

Falomir; y Morixe. Sus resultados 

arquitectónicos difieren del notablemente del 

resto del Plan, lo que  seguramente como se 

advierte en emprendimientos similares (ver 

en YPF la relación entre las estaciones de 

servicio tipo y el edificio central de Diagonal 

Norte), estuvo vinculado a precisos 

requerimientos institucionales que involucran 

una cierta imagen de majestuosidad clasicista. 

El edificio está compuesto por un prisma de 

oficinas que forma el frente a la Avenida del 

Libertador, y un cuerpo de servicios resuelto 

en un gran hemiciclo más bajo que el prisma, 

que se toma de su fachada trasera. El prisma 

exaspera el recurso, que veíamos en el BHU, 

de enfatizar el ritmo vertical de los vanos, ya 

que la recesión del paño de los 

aventanamientos deja de ser sutil. Por 

añadidura, lo que en el BHU era un volumen 

puro, aquí se resuelve en el labrado de una 

cornisa y un escalonamiento en el remate que 

desequilibra la tensión que todavía en el 

Banco encontrábamos entre diferentes 

lenguajes: ya no hay neutralidad. Este manejo 

de volúmenes con grandes paños y 

cornisamentos se ubica en el registró que, 

con mayor o menor fortuna arquitectónica, 

con mayor o menor despojamiento, transitó 

mucha de la arquitectura de los años 

cuarenta, como se ve en los edificios 

principales de Ezeiza realizados por el 

Ministerio de Obras Públicas. Y recogía no 

sólo la necesidad de expresión simbólica 

propia de los Estados totalitarios (como se 

apuntó con frecuencia en nuestra 

historiografía repitiendo clichés de la 

historiografía canónica sobre el Movimiento 

Moderno internacional), sino también un 

clima ideológico mucho más vasto y 

complejo. Así se evidencia en la reflexión de 

Giedion. Sert y Léger, tres de los más 

reputados propagandistas del modernismo, 

quienes en 1943 formulan los Nine Points on 

Monumentally: “Nos espera un nuevo paso 

(afirmaban, dando por descontado la 

superación del funcionalismo). (...) La gente 
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quiere que los edificios que representan su 

vida social y comunitaria den algo más que 

una satisfacción funcional”. 

 

 
El volumen en hemiciclo de servicios del 

ACA genera un interesante contrapunto, por 

el contraste de su propia forma curva, y 

porque recupera la pureza volumétrica 

ausente en el prisma; aunque la rigidez de su 

imagen ladrillera elevada pesadamente sobre 

pilotis, y el ritmo de los grandes paños 

vidriados, reproducen con otros recursos la 

severidad y el empacamiento del discurso 

monumentalista. 

Lo que interesa destacar, de todos modos, en 

función de las lecturas que ha realizado 

tradicionalmente la historiografía local, es 

que por un lado, este proyecto no constituye 

una excepción en la obra de Vilar; y, por otro 

lado que esta inflexión no puede limitarse a 

las búsquedas de una expresión institucional 

monumentalista. Que no es una excepción 

queda claro al ver algunas de sus obras 

posteriores realizadas en sociedad con 

Héctor Morixe. Corno el Club General 

Pueyrredón en Mar del Plata (1946). Que no 

se puede limitar a una declinación 

monumentalista se percibe en las otras dos 

preocupaciones que seguirá desarrollando en 

las siguientes décadas: la búsqueda de lo local 

o regional y la investigación sobre vivienda 

popular, ambas muy Comprometidas con 

diferentes registros del modernismo, pero a 

gran distancia del perfil profesionalista de la 

década anterior. 

 

 
 

El descubrimiento del interior 

 

Este descubrimiento se produce en Vilar, 

principalmente, a partir de sus trabajos para 

el  Plan ACA/YPF, es decir, a partir de su 

trabajo  en vinculación con los  problemas de 

la participación estatal en el desarrollo  social 

y productivo nacional Como le ocurre 

durante la década de 1940 a la nueva 

generación de arquitectos cuyas 

preocupaciones emblematiza la revista Tecné 

o la experiencia de la Escuela de Tucumán, 

en Vilar se vinculan el descubrimiento del 

interior del país con la preocupación por el 
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curso que ha venido tomando el progreso, por 

la integración productiva social y nacional, 

por la explotación de nuevos materiales, por 

las comunicaciones, por el desconocimiento 

de los verdaderos problemas manifestado 

por las elites porteñas europeizantes23.. El trabajo 

que Vilar realiza para el ACA; como 

realizador del diseño integral de la empresa 

desde la gráfica hasta la construcción de la 

casa central, incluyendo la red de estaciones 

de servicio que se planifican integradas a la 

estructura nacional de YPF, es el catalizador 

adecuado para esto, y no sólo porque lo lleva 

a conocer las diferentes regiones donde se 

emplazarían las obras. YPF es, en este 

sentido una empresa que durante los años 

treinta, emblematiza un tipo de relación entre 

Estado-modernización-industrialización 

integración nacional, cuyo desarrollo se da en 

conexión con el proceso de formación de 

una industria nacional, con la construcción 

de la red caminera nacional (de 1933 es la 

formación de Vialidad Nacional), del 

creciente reemplazo del ferrocarril por el 

automotor, y del fomento del turismo. Un 

modelo de Estado que los gobiernos 

conservadores tomaban en esa década 

indiferenciadamente del New Deal 

rooseveltiano, del fascismo o del stalinismo, 

y que encontrará su máxima expresión 

durante los gobiernos peronistas (1946-

                                                 
23 Cfr. mi voz “Tecné”, en Jorge F. Liernur y F. Aliata 
(directores) Diccionario Histórico de Arquitectura, 
Hábitat y Urbanismo en la Argentina, Proyecto 
Editorial, FADU-UBA-SCA, Buenos Aires, 1993. 

1955)24. 

Para el Plan ACA-YPF, Vilar desarrolla una 

caracterización institucional y una 

investigación tipológica cuya magnitud no 

tiene precedentes en la arquitectura local. 

Sobre la caracterización institucional se 

destacan: el muñeco, independiente de los 

edificios a la vera de las rutas señalando la 

presencia de una estación, “que tiene las 

proporciones de la figura humana con un 

brazo extendido que llama la atención y dice  

ACA, y el otro brazo recogido marcando las 

horas” y en cuyo tronco está la red 

caminera25; el isotipo en letras metálicas 

formando las marquesinas (en un diseño 

similar al que habíamos visto en Nordiska); y 

el mapa de la República Argentina de 6 

metros de altura, hecho con vitrolite en 

colores, con las rutas principales formadas 

por cinta metálica, que se utiliza como un 

elemento principal en la composición de las 

fachadas, en general en pendant con los 

grandes aventanamientos de los salones de 

estar en las sedes centrales del ACA en las 

ciudades del interior. 

Sobre la investigación tipológica, Vilar debe 

resolver el diseño y la construcción en pocos 

años de las sedes centrales en las ciudades 

                                                 
24 Cfr. mi “La arquitectura de YPF: 1934-1943. Notas 
para una interpretación de las relaciones entre Estado, 
modernidad e identidad en la arquitectura argentina de 
los años 30”, Anales del IAA, N° 25; FADU-UBA, 
Buenos Aires, 1988. 
25 Antonio U. Vilar, “El Automóvil Club Argentino al 
servicio del país”, Nuestra Arquitectura, Buenos 
Aires, ene. 1943. Se trata del articulo con que Vilar 
introduce el número especial de Nuestra Arquitectura 
dedicado a la obra dél ACA. 
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del interior y de más de 180 estaciones 

camineras en todo el país. Para ello, 

desarrolla una serie de motivos funcionales y 

formales, que va disponiendo con pequeñas 

y muy inteligentes variaciones26. En una serie 

de sedes centrales en ciudades del interior, en 

las que se combinan estación, garage y sede 

social (Córdoba, La Plata, Mar del Plata, 

Rosario, Santa Fe, Paraná, Tucumán, 

Mendoza, Bahía Blanca, Tandil) trabaja con 

volúmenes puros y blancos, establece una 

clara partición funcional a través de la 

separación de volúmenes y de un tratamiento 

diferenciado de las fachadas. La fachada de la 

sede social es tratada con cierta 

monumentalidad, con aventanamientos o 

loggias verticales que componen una figura  

junto al relieve del mapa de la república en 

un friso blanco lateral, y las fachadas de los 

volúmenes de servicios son tratadas con 

aventanamientos corridos y un sistema de 

vigas cantilever que permiten la imagen de la 

gran fachada blanca ciega, separada por una 

raja limpia del suelo. Uno de los principales 

ejemplos es el edificio de Mar del Plata 

(Avenida Colón y Santa Fe), el más grande 

de los edificios del interior (ocupa una 

manzana completa). Aquí el proyecto se 

resuelve con una gran claridad a través de un 

enorme volumen de servicios que ocupa 

prácticamente toda la manzana, atravesado 

por dos rajas longitudinales, del que se 

desprende, hacia el frente, el pequeño 
                                                 
26 La mayor parte de esta obra puede observarse en 
ese número especial de Nuestra Arquitectura citado. 

volumen casi suspendido del sector social. 

 

En otra cantidad de sedes centrales, en 

cambio, de acuerdo a la localización 

geográfica, Vilar ensaya la utilización de 

otros lenguajes y otros materiales: 

principalmente, resuelve todo el conjunto en 

planta baja (con la excepción del volumen 

social en dos plantas) utilizando una amplia 

circulación en torno a un patio central. 

Adopta el techo a dos aguas con tejas 

españolas y combina detalles en piedra o 

ladrillo visto (Salta; Jujuy, Santiago del 

Estero, Necochea, Ascochinga). En el sur, en 

las estaciones de la zona lacustre, utiliza 

techos empinados de tejas planas y muros de 

piedra (Bariloche, San Martín de los Andes, 

Traful, Villa La Angostura, Mascardi, El 

Bolsón, Piedra del Águila). En el cambio de 

registro lingüístico, Vilar no logra mantener 

la misma intensidad, y en algunos casos, 

como la sede central de Catamarca, donde la 

preexistencia del Hotel de Turismo en el 

mismo terreno lleva a intentar un diálogo 

más directo con las preexistencias estilísticas 
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y los materiales locales, prácticamente 

desaparece hasta el sello personal que Vilar 

había logrado imponer al Plan. 

En las estaciones de servicio urbanas (Capital 

Federal y Gran Buenos Aires), Vilar trabaja 

con criterios similares a los de los edificios 

centrales modernistas, aunque en una escala 

más reducida. Para generar la caracterización 

y plantear cierta sistematización en lotes 

completamente diferentes, recurre a las 

fachadas blancas casi ciegas que se elevan 

limpias sobre una raja de sombra (gracias al 

uso de vigas cantilever), y a una clara división 

funcional que en muchos casos diferencia 

con formas curvas el sector de oficinas y 

formas rectas el sector de garages y 

surtidores (Plaza de Mayo, demolida; 

Avenida Cabildo y Virrey Arredondo, 

Belgrano, demolido; Avenida Montes de Oca 

y Martín García, Barracas; Avenida Uriburu y 

Corrientes, Olivos). 

En las estaciones camineras, donde no tiene 

las condicionantes de los lotes urbanos, Vilar 

utiliza una planta tipo en T, formada por un 

ala longitudinal atravesada en su centro por 

el ala virtual de la playa de surtidores. 

Muchas de estas estaciones están resueltas en 

volúmenes puros y líneas modernistas, lo que 

se acentúa con las cubiertas planas (Don 

Torcuato, Ingeniero Maschwitz; Firmat, 

Santa Fe; Punta Lara). En esta última, 

presenta la interesante variación de 

sobreelevar el núcleo de la estación, al que se 

accede desde dos rampas simétricas que 

forman, junto a la planta baja para depósitos 

y talleres, la fachada blanca del edificio, 

invirtiendo lo que en los edificios urbanos 

era un gran plano superior blanco logrado 

con vigas cantilever. Pero en muchos otros 

casos, manteniendo el mismo tipo, comenzó 

a extenderse el uso de techos de tejas 

coloniales como diferenciación regional en 

las estaciones de las zonas alejadas (norte o 

sur). Esta resolución terminó 

generalizándose en una segunda etapa a 

todas las estaciones de la Provincia de 

Buenos Aires (Villa Alba, La Pampa; Carmen 

de Areco y 9 de Julio, Buenos Aires; Soto, 

Córdoba; Gobernador Gordillo, La Rioja; La 

Paz, Mendoza; San Antonio de La Paz, 

Catamarca; Villa Alberdi, Tucumán; Rosario 

de la Frontera, Salta; Humahuaca, Jujuy; 

Ceres, Santa Fe). 

Cuando en enero de 1943 Vilar introduce en 

Nuestra Arquitectura un número completo 

dedicado a mostrar la obra del ACA, se hace 

explícito tipo de compromiso intentado y la 

serie de descubrimientos y cambios que este 

trabajo había producido. Si en 1933, en el 

cenit de sus convicciones modernistas, 

afirmaba: “Podemos estar seguros de que 

aquellos antepasados que tanto veneramos 

considerándolos infalibles, si tuvieran que 

crear de nuevo las leyes y conceptos que nos 

dejaron y se encontraran frente a nuestras 

condiciones actuales no repetirían ni sus 

conceptos ni sus leyes y sin embargo nos 

hacemos matar por conservarlas y sentimos 
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miedo por pecar de irrespetuosos o 

contrarios a la tradición, olvidando que ellos 

en su caso cometieron ese pecado”27. Diez 

años después, en cambio, Vilar propondrá 

actitudes bien diferentes: “Habría que crear 

alguna clase de Comisión Nacional (técnica) 

asesora y sistemáticamente consultada que 

pudiera dar ideas para salvar o conservar las 

reliquias valiosas, el carácter autóctono y 

tradicional, las normas constructivas 

inteligentes y útiles y mil otras cosas del 

interior que en la vorágine actual pasamos 

por alto. (...) La más noble finalidad del 

ACA, colaborando con YPF y con la 

Dirección Nacional de Vialidad, es 

propender al conocimiento y al amor de 

nuestra tierra y lo demás vendrá solo... si Dios 

quiere”28. Los diez años que van del 

manifiesto vanguardista a la reflexión 

pausada (a la que la ominosa presencia de la 

guerra le llega a dar tintes nihilistas) 

marcaron por completo la actitud de Vilar, 

volcándolo a buscar una nueva articulación 

del lugar de la arquitectura en la sociedad. 

En este sentido es que destacamos el rol que 

tuvo en ese giro de Vilar su conexión con el 

Estado. Es evidente que en su trabajo en el 

Plan ACA/YPF Vilar no aparece como 

arquitecto estatal, en tanto es contratado como 

profesional independiente y ya tiene una 

obra y un nombre que singularizan su 

producción, lo que le permite la definición 

                                                 
27 Citado en Mabel Scarone, op. cit. 
28 “El Automóvil C lub Argentino al servicio del pais”, 
op. cit. 

de una arquitectura con una extrema 

coherencia discursiva Desde este punto de 

vista, Vilar podría incluso aparecer como la 

contracara profesional de la María Prins, 

arquitecto que realiza una experiencia similar 

pero desde dentro de la burocracia estatal en 

YPF. Sin embargo, el contactó a través del 

ACA con esa vasta reorganización 

productiva de la -que las comunicaciones 

forman parte esencial, enfrentó a Vilar a una 

acción que lo colocó como arquitecto, 

posiblemente por primera vez en el país, en 

el vórtice de un proceso de cambio 

estructural. 

Ya desde los primeros años treinta Vilar se 

había manifestado atento a los problemas 

sociales desde una perspectiva filantrópica 

social-cristiana. En 1931, había organizado 

una acción privada para proveer comida y 

cama para obreros desocupados, lo que dio 

origen a la gubernamental Comisión de 

Asistencia Social a la Desocupación, de la 

que fue nombrado Secretario General. En 

1933 publica un folleto titulado La 

desocupación y algo sobre la crisis y el 

optimismo29. Pero es en vinculación con el 

descubrimiento crítico del país que realiza a 

través de su trabajo en el Plan ACA/YPF, 

que esta preocupación se materializará en 

una búsqueda específicamente arquitectónica 

de soluciones a los problemas de la 

producción seriada y las condiciones de vida 

en el interior del país. Esto lo lleva a 

                                                 
29 Citado en Mabel Scarone, óp. cit. 
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convertir los temas de la vivienda popular 

rural y urbana en su principal motivo 

profesional hasta sus últimos años de vida. 

Esta vinculación queda establecida cuando 

en 1938, al reflexionar sobre el tema de la 

vivienda mínima y decente, Vilar acude a su 

primer contacto con la obra de YPF para 

señalar la enseñanza que habría extractado de 

las características comunes de las viviendas 

producidas por esa empresa en lejanas zonas 

del país. 

 

 

A finales de 1936, Vilar comienza a exponer 

sus preocupaciones sobre la vivienda popular 

urbana y rural30. Ya en ese artículo aparece 

con claridad algo que va a caracterizar sus 

posteriores emprendimientos: la separación 

tajante entre el problema de fondo, el 

realmente complicado, vinculado a la 

resolución económico-administrativa y de 

gestión, y el problema de forma, la propia 

definición arquitectónica, que debería 

tramitarse fácilmente siguiendo los ejemplos 
                                                 
30 Antonio U. Vilar, “La vivienda popular”, Nuestra 
Arquitectura, Buenos Aires, ene. 1937. 

internacionales si existiera la decisión pública 

y se destinaran los recursos. Definición 

arquitectónica cuya facilidad está dada para 

Vilar por la lógica racionalista que el tema 

conlleva si es que busca resolvérselo en 

calidad y cantidad. La responsabilidad central 

de esa decisión corresponde al Estado, dice 

Vilar; \y la forma en que enumera males o 

imagina soluciones tiene grandes resonancias 

del discurso que durante toda la década del 

treinta había venido desarrollando un 

intelectual como Alejandro Bunge31. 

 
 

Vilar participa en 1938 como delegado del 

Rotary Club de Buenos Aires en el Primer 

Congreso Panamericano de la Vivienda, 

donde continúa reclamando la participación 

activa del Estado en la producción de 

vivienda mínima en concepto de “asistencia 

social” y “reparación de los pobres”. En 

1945, proyecta los prototipos e vivienda “V”, 

llegando a construirlos con el sistema 

                                                 
31 Cfr. Alejandro Bunge, Una nueva Argentina, Kraft, 
Buenos Aires, 1940. 
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Monolit. Son cuatro modelos que se 

desprenden del fraccionamiento de la casa 

Tuñin, prevista para un matrimonio con 

cinco hijos. Vilar lo propone para 

“innumerables aplicaciones en viviendas 

urbanas, suburbanas, rurales, campamentos, 

fabriles, fumas armadas, casos de emergencia 

por desalojos o traslados urgentes por sequía, 

inundación, terremotos, etcétera, o 

despoblación de zonas inadecuadas. 

Adaptables para escuelas, hospitales y 

maternidades de campaña; oficinas públicas, 

comisarías, casillas camineras, de turismo, 

vacación o veraneo”. Propone que se obligue 

a los terratenientes e industriales a proveerlas 

a sus empleados en sectores urbanizados con 

infraestructura32. 

Según una Memoria de 1955, redactada un 

mes después de la caída del gobierno 

peronista, Vilar habría intentado interesar al 

gobierno con estos prototipos. En 1946, 

logró una entrevista con el presidente Perón 

quien se mostró entusiasmado (según Vilar, 

Perón dijo: “No 100.000, sino 500.000 casas 

necesitanios...”)33, a pesar de lo cual no 

obtuvo ningún, apoyo oficial. Al tiempo, con 

el mismo, sistema, construyó la Estación 

Experimental San Pedro del ACA, como 

ensayo para estaciones patagónicas. En 1949, 

logra un apoyo de miembros del Hindú Club 

para realizar 9 casas de ensayo, las que se, 

                                                 
32 Esto figura en sus memorias descriptivas, 
conservadas en el Archivo Vilar que existe en el 
Instituto de Arte Americano, FADU-UBA. 
33 Ibídem. 

alquilan, a socios de la institución desde 1952 

(no hay datos de que hayan perdurado). 

Durante 1954, gracias al apoyo de la 

empresa. Ferrodinie, Vilar logra 

experimentar en los Talleres Thyssen 

Lametal con ensayos de fabricación en serie 

construyendo prototipos que se exponen en 

1955. Finalmente, en 1957 (caído el gobierno 

peronista), logra el apoyo estatal para realizar 

una “exposición de una muestra de barrio 

urbanizado y de una vivienda rural”, lo que él 

llamará la “vivienda mínima y decente” 

(“Mínima para poder hacer más y para que 

no escape a su razón de ser en la acción 

estatal. Y Decente para que responda al 

standard de vida que es lógico y justo 

pretender hoy para un modesto hogar 

trabajador”). La muestra fue realizada por el 

Ministerio de Comercio e Industria de la 

Nación, las casas fueron fabricadas según 

proyecto de Vilar por los Talleres Ferrodinie, 

y se montaron con un equipo de conscriptos 

facilitado por la Dirección de Ingenieros del 

Ejército. 

Preocupado con estos temas, Vilar realiza 

entre tanto varios viajes a los Estados 

Unidos, en cuyas experiencias de vivienda se 

inspira para los modelos que ensaya. La 

correspondencia que quedó en su archivo 

habla de una intensa actividad institucional 

para promover estas modalidades de 

solución al problema masivo de la vivienda, 

aunque ya sin mayores resultados hasta su 

muerte. 
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2. Interpretaciones 

 

Vilar es uno de los arquitectos que más 

atención crítica ha recibido. Además de 

figurar como parte central de todas las 

reconstrucciones globales de la arquitectura 

moderna en la Argentina, ha sido objeto de 

estudios y análisis específicos. En esta 

segunda y última parte veremos, en primer 

lugar, los estudios que se le dedicaron; en 

segundo lugar, repasaremos suscintamente 

los principales tópicos de las lecturas sobre la 

arquitectura argentina en las que Vilar ocupa 

un lugar destacado; y en tercer lugar 

sintetizaremos algunas de nuestras 

posiciones sobre su figura. Los dos análisis 

específicos que se le dedicaron construyen la 

imagen preponderante de Vilar en la 

historiografía: el arquitecto del puñado de 

obras racionalistas más emblemáticas de la 

década del treinta.  

 

 
 

El primero de ellos -y todavía hoy el más 

importante- es el libro de Mabel M. Scarone, 

Antonio U. Vilar, publicado en 1970 como 

parte de la colección “Precursores de la 

arquitectura moderna en la Argentina”, 

organizada y editada - por el Instituto de 

Arte Americano e Investigaciones Estéticas 

de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo 

de la Universidad de Buenos Aires. La 

colección fue parte de un proyecto del 

director del Instituto, Mario J. Buschiazzo, 

aunque el libro sobre Vilar, tercero de la 

colección (los dos primeros fueron 

respectivamente sobre Julián García Núñez y 

Alejandro Virasoro), se editó poco después 

de su muerte. La autora coloca la emergencia 

de la obra de Vilar en el marco de “una 

tendencia que transcultura con originalidad: 

(...) el racionalismo internacional en la década 

del treinta”. Analiza el rol de las empresas 

constructoras alemanas en el medio local, 

hipotetizando su importancia en la 

posibilidad de avances tecnológicos y en el 

surgimiento de una masa de técnicos, lo que 

permitió “la extraordinaria  calidad de los  

edificios racionalistas argentinos” e instituyó 

una relación, entre estudio de arquitectura y 

empresa constructora cuyo mejor ejemplo 

fue Vilar. La obra de Vilar es contextualizada 

en el marco de la producción de vivienda de 

alta categoría, realizada por otros arquitectos 

en la década del treinta, y se la interpreta, a 

distancia de. “los valores, formales 

compositivos de Kalnay o Dourge”, como la 

obra de un artesano, “carente de originalidad 
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expresiva”, producto de una mentalidad 

pragmática y coherente de la que resultó 

“una cuidadosa adaptación de los mejores 

recursos a las exigencias de distinto orden a 

que debía responder el diseño 

arquitectónico”. Puntualizando esos aspectos 

y las búsquedas tipológicas de Vilar, Scarone 

propone (por oposición a la fórmula form-

giver, creada por Rowe para definir a ciertos 

arquitectos como Wright o Mendelsohn) 

caracterizar a Vilar como type-giver, es decir, 

quien decreta “recursos de generación de 

formas, no formas finales”. Analiza, por 

último, la obra para el ACA y las propuestas 

de vivienda popular, pero Scarone no ve en 

estas obras y propuestas elementos que le 

hagan variar su análisis, centrado en la 

producción canónica de los años treinta. Por 

el contrario, Scarone afirma que “su línea de 

acción a lo largo de más de treinta años̀  fue 

coherente: no acusó los avances y retrocesos 

de otros arquitectos que alternaron versiones 

racionalistas y regresiones estilísticas, 

trazando un zig-zag que lleva a poner en 

duda la firmeza de sus convicciones”. El otro 

estudio específico (y si parecen pocos no está 

de más recordar que casi ningún arquitecto, 

argentino ha sido objeto de monografías) lo 

realizó en 1989 la Secretaría de Extensión de 

la Facultad de Arquitectura, Diseño y 
Urbanismo de la Universidad de Buenos 

Aires. Se trata de un Itinerario de las obras 

de Vilar, al cuidado de Laura Spinadel, como 

inicio de una serie que se prolongaría Con 

otros arquitectos. El itinerario, realizado en 

base al que la misma Spinadel publicó un año 

antes en la revista italiana Domus, presenta 

15 obras de Vilar en Capital Federal y Gran 

Buenos Aires, una introducción de la editora 

y una reseña de Ernesto Katzenstein En ésta, 

el autor sintetiza varias características de 

Vilar que él mismo había adelantado en 

diversos escritos: su “neutralidad culta”, una 

poética que debe buscarse “en el silencio de 

los espacios”, “una eficiente y racional 

organización de la planta”, una imaginación 

no utópica; y atribuye el giro de finales de la 

década del treinta a “la influencia de las 

corrientes reaccionarias de la arquitectura 

europea”: “Así, algunos ejemplos de esta 

época lo muestran empeñado en 

compromisos con arquitecturas vernáculas, 

tal vez sugeridas por factores locales, o en el 

caso de la sede central del Automóvil Club, 

con un monumentalismo depurado ajeno a 

sus obras anteriores”. 

 
 

Los dos trabajos monográficos mantienen en 
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esencia esta imagen; pero podría decirse, en 

cambio, que el lugar de la figura de Vilar en 

los relatos sobre la arquitectura moderna en 

la Argentina ha corrido una suerte pareja a 

las variaciones del juicio sobre ese movimiento, a 

tal punto han quedado identificados. Es 

decir, Vilar comenzó  siendo analizado como 

el exponente más puro del racionalismo, 

entendido como una aplicación local de los 

modelos de las corrientes internacionales, y 

para ello se eludió su giro expresivo 

monumentalista o, como en el caso de 

Katzenstein que vimos, se lo percibió en 

clave decadentista, como una más de las 

manifestaciones de la derrota del modernismo 

hacia finales de la década del treinta. En los 

últimos años, en cambio, comenzó a 

prestarse atención a las inflexiones peculiares 

del modernismo de Vilar, para integrar toda 

su obra en un discurso más homogéneo. 

Obviamente, estas dos posiciones no 

implican etapas de superación historiográfica, 

sino que se entremezclan versiones en la 

primera y la segunda dirección.  

Quien primera y más consecuentemente ha 

sostenido la imagen modernista de Vilar 

(que, como vimos, las dos monografías 

respetan), fue Francisco Bullrich, que ya en 

1960 propuso una lectura de la arquitectura 

moderna argentina en la que aquél ocupaba 

el lugar clave de los pioneros en la 

construcción de lo que ha sido llamado el 

paradigma canónico historiográfico34. Esta 

                                                 
34 Cfr. Francisco Bullrich, Arquitectura argentina 

imagen de Vilar detenida en los años treinta, 

Bullrich la ha mantenido más o menos sin 

variantes hasta la actualidad: en un trabajo 

reciente caracteriza su obra como “la más 

singular (...) del período por su volumen, 

coherencia y calidad”. Filia su vocabulario 

“en la experiencia del Racionalismo alemán 

de posguerra”, y define su arquitectura por 

“el encastramiento de los cuerpos 

estereométricos puros (...), el tratamiento de 

los planos que definen la volumetría (...) y 

(...) la utilización de elementos seriales 

direccionadores”. El devenir a partir de los 

años cuarenta se menciona apenas como una 

pérdida de vitalidad de su ya escasa 

producción35. Siguiendo el paradigma, podría 

decirse que ese declive de los pioneros 

preanuncia el tiempo de los maestros: Austral. 

Para ver la fuerza de esta construcción, 

conviene notar la coincidencia con una obra 

escrita una década después, a pesar de ser 

muy contrastante en intenciones y en 

instrumentos de lectura: la de Federico Ortiz 

y Ramón Gutiérrez, La arquitectura en la 

Argentina, 1930-1970. Para los autores, Vilar 

representa “lo más importante de la década 

(del treinta) y alrededor de 1935-38 la 

culminación del proceso racionalista”. Se 

separan de Bullrich en un punto, al señalar 

que la arquitectura de Vilar, “disciplinada y 

                                                                        
contemporánea, Buenos Aires, 1963. El análisis de las 
hipótesis de Bullrich en la construcción del 
“paradigma canónico”, en Jorge F. Liernur, “El 
discreto encanto...”, op. cit. 
35 Francisco Bullrich, “Arquitectura moderna en la 
Argentina”, Summa, N° 230, Buenos Aires, oct. 1986. 
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casi ascética, es la que menos muestra una 

influencia del racionalismo europeo, en 

cuanto al recurso formal”. 

 

 

 

En este marco, constituye un primer cambio 

un trabajo de Ortiz de 1977, en el que 

precisamente la sede central del ACA de 

Vilar es presentada como un pivote que marca 

para la arquitectura argentina “el giro de las 

intenciones y planteos racionalistas hacia unos 

nuevos rumbos más simbólicos, más 

retóricos”36 A partir de ahí, y del análisis de 

las obras pintorescas y neogeorgianas de 

Vilar de los años cuarenta, Ortiz, a diferencia 

de otros autores, no juzga crítica o 

moralmente el giro de Vilar (“no implica que 

los Vilar no hayan sido profesionales 

correctos o que sean traidores a alguna causa. 

Sigo en la firme creencia de que ...fue una 

figura excepcional”), sino que relativiza in toto 

                                                 
36 Federico Ortiz, “Los argentinos y la arquitectura, 
1929-1977”, Nuestra Arquitectura, edición especial, 
N° 500, Buenos Aires, 1977. 

la denominación de racionalista para el 

episodio de  los años treinta en la 

arquitectura argentina. Plantea la necesidad 

de revisar “la aplicación lisa y llana de los 

ismos de la arquitectura europea a ciertas fases 

o aspectos de la arquitectura argentina”. Con 

un impulso similar, aunque con un aparato 

crítico más sofisticado, a partir de 1982 la 

obra de Liernur fue recolocando a Vilar en 

un lugar más ambiguo, o por lo menos tan 

ambiguo como el conjunto de la arquitectura 

argentina del período37. Suspendiendo el 

reclamo de coherencia (con presupuestos 

lingüísticos o ideológicos externos a su 

propia experiencia histórica), Liernur 

propone una lectura desde la aceptación de la 

multiplicidad en el comportamiento de Vilar, y 

vincula la austeridad y la sobriedad de su 

mejor arquitectura con la peculiar 

modernización que encaraban las elites 

porteñas, en la que las principales búsquedas 

se orientaban a la construcción de una lengua 

capaz de expresar la síntesis entre lo nuevo y 

las esencias; síntesis que pudiera distinguir 

esas élites, en la babel de la inmigración y el 

ascenso social. Interpreta, a su vez, la 

inflexión regionalista y social de Vilar como 

una reflexión sobre los límites del lenguaje 

modernista. En un debate interesante, en los 

últimos tiempos se le ha enfrentado, a esta 

lectura compleja del conjunto de la 

                                                 
37 Jorge F. Liernur, “Introducción a los términos del 
debate arquitectónico en la Argentina durante la 
década del treinta”, Materiales, N° 2, Buenos Aires, 
nov. 1982. 
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arquitectura modernista, el intento de separar 

en ella posiciones ortodoxas (entre las que se 

contarían Vilar, Acosta, Prebisch, entre 

otros) y heterodoxas (entre las que se contarían 

la multitud de estudios que habrían operado 

pragmáticamente). El esfuerzo de comprender 

la masa de lo construido en Buenos Aires se 

resuelve en esta operación maniquea (aunque 

con un maniqueísmo inverso al de las 

versiones canónicas), en la que el valor de las 

arquitecturas heterodoxas sería su búsqueda de 

comprensión del efectivo contexto en el que 

les tocaba actuar, a diferencia de las ortodoxas, 

cuya necesidad de ser fieles a los modelos 

centrales las habría mantenido 

profundamente ajenas38. A esa operación ha 

contestado Katzenstein precisamente 

utilizando el ejemplo de Vilar para mostrar 

su “neutralidad” como la condición de 

propiedad de una arquitectura que buscaba 

comprender la ciudad en la que le tocaba 

actuar39. 

                                                 
38 María I. de Larrafiaga, “La arquitectura racional no 
ortodoxa en Buenos Aires (1930-1940)”, Revista de 
Arquitectura, N° 143, SCA, Buenos Aires, dic. 1988; y 
“Las normativas edilicias como marco de la 
arquitectura moderna en Buenos Aires (1930-1940)”, 
Anales del IAA, N° 27-28, FADU-UBA, Buenos 
Aires, 1992. 
39 Ernesto Katzenstein, “Algo más sobre los 30”. 
Revista de Arquitectura, N° 144, SCA, Buenos Aires, 
noviembre de 1989. 

 

Finalmente, podríamos decir que, a nuestro 

juicio, el carácter excepcional de Vilar en la 

arquitectura argentina se funda, más que en 

representar propuestas atípicas, en que 

condensa una cantidad de peculiaridades 

presentes en diferentes figuras locales, 

aunque dándole a cada una su más acabada 

expresión, y llevándolas a todas hasta sus 

últimas consecuencias. Por eso parece 

interesante bucear un poco más en su 

inflexión de finales de los años treinta; no 

por desconocer que su principal producción 

(en términos de calidad arquitectónica) está 

en algunas obras del momento anterior 

(Hindú Club, Libertador y Oro, su propia 

casa, el Hospital Churruca), o en las que 

formando parte de ese giro conservan en 

plenitud el discurso modernista (estaciones 

del ACA, sede Mar del Plata); sino para 

encontrar en esa suma de preocupaciones 

que lo densifican como figura a finales de la 

década algunas claves para pensar la 

arquitectura argentina. 

En primer lugar, la evidencia de que, 

habiendo sido modernista, y habiendo estado 

preocupado por la cuestión social desde 
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comienzos de su misma actividad profesional 

(recuérdense sus iniciativas filantrópicas 

social-cristianas), es recién a partir de este 

giro de la segunda posguerra que Vilar puede 

pensar la necesidad de esta articulación entre 

arquitectura y sociedad; es decir, que puede 

reunir lo que para los sectores de la 

vanguardia clásica europea era inescindible. 

Esto prueba, por una parte, que aquella 

ruptura que introducen en el debate de los 

años cuarenta figuras como Vivanco o Coire, 

planteando la relación entre arquitectura de 

vanguardia y cuestión social, no es una 

ruptura generacional, sino la manifestación 

de un clima de ideas que articula problemas 

tan dispares como la guerra europea, la 

migración interna que volvía a transformar a 

Buenos Aires, el peronismo. Por otra parte, 

prueba hasta donde -y a pesar de la crisis del 

treinta- en el optimismo de la Concordancia 

no había lugar para una arquitectura social: 

nuevamente resalta por su aislamiento la 

prédica de Wladimiro Acosta. En esto 

también Vilar describe la parábola más 

representativa de los arquitectos y la élite 

cultural porteña de los años treinta: del 

optimismo de “La metrópolis del mañana”, 

como titulaba su texto sobre Buenos Aires 

Alberto Gerchunoff (optimismo que 

encuentra su momento culmine en los 

festejos del Cuarto Centenario de 1936), al 

pesimismo de La cabeza de Goliath de 

Ezequiel Martínez Estrada. Y que esa 

parábola la haya descripto a partir de su 

compromiso con la transformación que el 

Estado estaba llevando adelante, no es un 

dato menor. Es esto lo que hace que en sus 

obras y escritos comience a percibirse una 

preocupación más real por esa articulación 

entre progreso y tradición, entre arquitectura 

y sociedad, ya que el Estado aparece ahora 

no sólo como sinónimo concreto de 

modernización, sino como único garante 

interesado, de hecho, en la salvaguarda de los 

valores (históricos y sociales) que el 

descubrimiento del interior de la Nación 

(provocado por esa misma modernización) 

hace aparecer en toda su rara riqueza. De 

este modo, el descubrimiento del país que 

Vilar y la disciplina realizan cierra un ciclo, 

en el que simultáneamente que se valida el 

tipo de modernización emprendida -y se 

participa en la elaboración de su imagen- se 

comienza a extender una enorme 

desconfianza sobre sus efectos más visibles, 

desconfianza que durante el peronismo se va 

a convertir en una brecha que la arquitectura 

como institución ya no va a intentar 

atravesar. 
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Obras y proyectos de A. U. Vilar 

 

Confeccionado cronológicamente en base a 

las obras publicadas en la revista Nuestra 

Arquitectura (NA) desde 1929. 

 

Banco Popular Argentino. (1926). Florida y 

Tte. Gral. J. D. Perón, Buenos Aires. En 

colaboración con su hermano Carlos. 

Edificio para renta. (1929). Ugarteche 3370, 

Buenos Aires. NA, ene. 1931. 

Edificio para renta. (1931). Av. Entre Ríos 

849, Buenos Aires. NA, feb. 1932. 

Hindú Club. (1931). Buenos Aires. NA, abr. 

1932. 

 

Casa particular. (1932). Beigrano, Buenos 

Aires. NA, abr. 1932. 

 

Casa particular del Sr. Lutzeler. (1932). 

Beccar, Prov. de Buenos Aires. NA, 

may.1932. 

 

Casa particular del Dr. Rosenvasser. (1932). 

Olivos, Prov. de Buenos Aires. NA, 

ago.1932. 

Edificio para renta. (1932). Av. Santa Fe 

1334, Buenos Aires. NA, dic.1932. 

Casa particular del Sr. Iribarne. (1932). 

Beccar, Prov. de Buenos Aires. NA, 

mar.1933. 

 

Casa particular del Sr. Wiltshire. (1933). Las 

Barrancas, Prov. de Buenos Aires. NA, ene. 

1934. 

 

Casa particular de la Sra. Finochietto. (1933). 

Buenos Aires. NA, ene.1934. 

 

Edificios para renta. (1934-1936). Av. del 

Libertador 1028, Buenos Aires. NA, 

jul.1934. Junto con los de Av. del Libertador 

1082y 1146, compone un conjunto de tres 

edificios prácticamente iguales, donde Vilar 

hace la experiencia tipológica de ubicar un 

departamento por planta, eliminando los aire 

y luz y concentrando el volumen edificado 

sobre el frente. 

 

Edificio para renta. (1934). Av. Santa Fe y 

Libertad, Buenos Aires. NA, nov.1934. 

Edificio para renta. (1934). Levene, entre 

Av. Pueyrredón y Dr. Agote, Buenos Aires. 

NA, ene. 1935. 
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Edificio para renta (1934). Ugarteche y 

Cabello, Buenos Aires. NA, abr. 1935. 

Nordiska Kompaniet. (1934). Florida y 

Charcas, Buenos Aires. NA, jun. 1935. 

 

Edificio para renta. (1935). Av. del 

Libertador y Oro, Buenos Aires. 

 

Edificio para renta. (1936). Av. Las Heras 

1951, Buenos Aires. NA, abr. 1937. 

 

Banco Holandés Unido. (1937). Bartolomé 

Mitre y 25 de Mayo, Buenos Aires. NA, sep. 

1937. 

 

Casa particular para sí mismo. (1937). Roque 

Sáenz Peña y Rivera Indarte, San Isidro, 

Prov. de Buenos Aires. 

 

Edificio para renta. (1938). Av. Santa Fe y 

Montevideo, Buenos Aires. NA, jul. 1938. 

 

Edificio para renta. (1938). Billinghurst 

2527, Buenos Aires. NA, jul. 1938. 

 

Uriburu, Buenos Aires. NA, sep. 1938. En 

colaboración con su hermano Carlos, los 

estudios Noel-Escasany, Pedro Fernández 

Saralégui; empresa constructora GEOPE. 

Plan ACA-YPF. (1938.1943). NA, ene. 1943. 

Estaciones de servicio urbanas y camineras y 

sedes del ACA para todo el país. 

 

Casa particular de la Sra. Aronovich. (1938). 

Tagle 2972, Barrio Parque, Buenos Aires. 

NA, oct.1938. 

 

Casa particular. (1938). Heredia 1750, 

Belgrano, Buenos Aires. NA, oct. 1938. 

 

Tres casas particulares. (1940). Av. del 

Libertador 15111, 15129 y 15145. Acassuso, 

Prov. de Buenos Aires. NA, may. 1940. Casa 

particular. (1940). Eduardo Costa 3034, 

Barrio Parque, Buenos Aires. NA, dic.1940. 

 

Sede central del ACÁ. (1941). Av. del 

Libertador entre Tagle y Pereyra Lucena, 

Buenos Aires. NA, ene. 1943. 

 

En colaboración con los estudios Sánchez, 

Lagos y de la Torre; Bunge; Jacobs, 

Giménez y Falomir; Morixe. 
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Cronología de A. U. Vilar 

 

1887. Nace en La Plata, Prov. de Buenos Aires. 

 

1914. Egresa de la carrera de Ingeniería Civil de 

la Universidad de Buenos Aires. 

 

1918-1920. Se desempeña como Jefe del Servicio 

de Obras y Construcciones de la Explotación 

Nacional de Petróleo de Comodoro Rivadavia 

(antecedente de YPF). 

1926. Proyecta el Banco Popular Argentino, 

edificio cúlmine de sus búsquedas tempranas por 

definir un estilo argentino. En colaboración con 

su hermano Carlos. 

 

1929. Realiza el edificio de renta de Ugarteche 

3370, el “pequeño rascacielos” que entusiasma a 

Le Corbusier durante su visita del mismo año. 

 

1931. Realiza el Hindú Club, y publica en la 

revista Nuestra Arquitectura uno de sus 

contados manifiestos: “Arquitectura 

contemporánea. Carta del Ing. Antonio U. 

Vilar”; ambas cosas lo ubican como un referente 

principal de las nuevas tendencias. 

 

1934. Realiza la sede de la empresa de mobiliario 

Nordiska Kompaniet. 

 

1937. Realiza su propia casa en las barrancas de 

San Isidro y la sede central del Banco Holandés 

Unido. 

 

1938-1941. Realiza el Hospital Churruca en 

colaboración con su hermano Carlos, los 

estudios Noel-Escasany y Pedro Fernández 

Saralegui. Comienza sus reflexiones sobre la 

vivienda social y obrera en relación a los 

campamentos de YPF. Realiza el diseño integral 

del Automóvil Club Argentino, desde la gráfica 

hasta el edificio de la sede central en la Avenida 

del Libertador (en colaboración con los estudios 

de Sánchez, Lagos y de la Torre; Bunge; Jacobs, 

Giménez y Falomir; Morixe) y la totalidad de la 

red de estaciones de servicio que forman parte 

del Plan ACA-YPF (más de 180 en todo el país). 

 

1945. Diseña prototipos de vivienda económica 

con sistemas prefabricados. 

 

1957. Organiza la exposición de “Vivienda 

mínima y decente” con el apoyo del Ministerio 

de Comercio e Industria de la Nación. Realiza 

viajes a los Estados Unidos para ver ejemplos de 

prefabricación y producción en serie de 

viviendas, tema que lo ocupa hasta su muerte. 

 

1966. Muere en Buenos Aires. 
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La documentación gráfica ha sido tomada de las siguientes fuentes: de Archivo Vilar, IAA: 

ilustraciones 1, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 11. 12, 14, 15, 16, 17, 18, 19. 20 y 21; de Nuestra Arquitectura. (ene. 

1931): ilustraciones 2 y 3; de Mabel M. Scarone. Antonio U. Vilar, IAA, Buenos Aires. 1970: 

ilustraciones 10 y 13. 
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1. Banco Popular Argentino, Florida y Tte. Gral. J. D. Perón, Buenos Aires. 

2. Casa de renta propiedad del Ing. A. U. Vilar (el último piso es su propia vivienda), Ugarteche 

3370, Buenos Aires. Se trata del “pequeño rascacielos” que conoce Le Corbusier en su visita y 

que, de acuerdo a lo que dijo en sus conferencias, le permitió descubrir el río que se ocultaba a 

espaldas de la ciudad. 

3. Ídem, vista de la terraza. 
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4. Hindú Club, Buenos Aires. Fachada. Empresa constructora Stella y Cía. 

5. Ídem, vista desde la pileta hacia el cuerpo del frente. 
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6. Casa do renta propiedad de la Sra. J. Molinari, Av. Santa Fe 1334, Buenos Aires. Empresa 
constructora H. Bornhauser. 
7. Casa de renta propiedad de J. Warschaver, Ugarteche y Cabello. Buenos Aires.  

8. Edificio Palermo, Av. del Libertador y Oro, Buenos Aires. Detalle de la ochava. 
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9. Edificio Palermo, Av. del Libertador y Oro, Buenos Aires. Vista general. 
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10. Casa de renta tipo, Av. del Libertador 1028/1082/1146, Buenos Aires. Vista general de uno 

de los edificios y plantas. Se trata de los edificios tipo que construyó Vilar como demostración de 

su hipótesis sobre los edificios en lote de 8,66 mts. en la manzana porteña. 
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11. Casa particular en Vicente López, Prov. de Buenos Aires. Empresa constructora Adolfo 

Zinndorf. 

12. Casa particular en Ucear, Prov. de Buenos Aires, propiedad del Sr. Ferrari. Vista general y 

plantas. 
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13. Edificio Nordiska Kompaniet, Florida y Marcelo T. de Alvear, Buenos Aires. 

14. Hospital Churruca, Parque Uriburu, Buenos Aires. Empresa constructora GEOPE. 
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15. Característica del Automóvil Club Argentino que señala todas las estaciones de servicio; 

realizado en vitrolite con las rutas principales en metal. 

16. Estación de servicio, garage y sede social del ACA, Av. San Martín y Amigorena, Mendoza. 
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17. Estación de servicio, garage y sede social del ACA, Caseros entre República y Esquiú, 

Catamarca. 

18. Estación de servicio, garage y delegación del ACA, Av. Costanera y Otto Goedeke, San 

Carlos de Bariloche, Prov. de Rio Negro. 

19. Perspectiva del Edificio para las Oficinas Nacionales de Frontera de Paso de los Libres 

(Puente Internacional), y de la Estación de Servicio del ACA con sus oficinas de Turismo, Prov. 

de Corrientes. 

 



 79

20. Casa rural tipo. 

21. Prototipo de “Vivienda mínima y decente”, realizado para la exposición organizada por el 

Ministerio de Comercio e Industria de la Nación en 1957, producido por los Talleres Ferrodinie y 

montado por un equipo de conscriptos facilitado por la Dirección de Ingenieros del Ejército, 

según el modelo con el que Vilar venía experimentando desde 1945. 
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Pensamiento y obra de Amancio Williams 

Horacio J. Pando 

 

 

 

Introducción 

Fui uno de los primeros alumnos de la 

Facultad de Arquitectura que trabajó con 

Amancio (creo que el primero) en 

momentos en que se desarmaba el primer 

equipo de trabajo con Janello y Butler. Esto 

sucedió en 1948, cuando Amancio tenía 

treinta y cinco años y ya había desarrollado 

varios de sus trabajos más importantes. Lo 

llevé poco después a Manolo Borthagaray, y 

al poco tiempo comenzó a circular una 

corriente incesante y discontinua de 

aprendices. Tuve un ininterrumpido 

contacto con él a lo largo de toda mi vida de 

estudiante y se originó una fuerte amistad, 

un enorme aprecio que duró hasta su 

muerte. (Este texto es un reconocimiento a 

mi maestro, Quien me transmitió “qué es la 

arquitectura”). 

 
Advertencia 
Este texto es tributario de una clase en mi cátedra de 
Diseño Arquitectónico de la FADU/UBA en 1985. 
Por eso mantiene un tono coloquial y polémico. En el 
año 1990 fue publicado por la Fundación Tecnología 
y Humanismo, con el t itu lo El pensamiento y la Obra 
de Amando Williams. Agradezco especialmente a 
Delfina Gálvez de Williams y a los hijos de Amancio, 
particularmente a Claudio, que me han apoyado 
siempre en esta tarea de recordación al maestro y 
amigo, y me han abierto sin reticencias, 
generosamente, el archivo Williams. A Josefina R. de 
Pando que corrigió escrupulosamente el trabajo y lo 
criticó con acierto y también a Mariqui Pando que lo 
tipeo y compuso en gran parte. 
 

El título de este escrito es “Pensamiento y 

obra de Amancio Williams”. ¿Por qué el 

pensamiento separado de la obra, en un 

arquitecto? Amancio Williams (AW) es 

reconocido y justamente valorado en casi 

todo el mundo por sus obras y diseños, 

realmente admirables; pero su pensamiento 

es poco menos que ignorado, o al menos 

dejado de lado. ¡Algo tan importante en él! 

¡No diría más, pero sí tan valioso como; las 

obras y los proyectos!. Al fin y al cabo estos 

nacen y se fundamentan en sus ideas de 

fondo. Creo que el pensamiento de Williams 

no es apreciado, en primer lugar, 

precisamente por no conocido. Lo que 

intento ahora es brindar una síntesis del 

idearla de Amando y cómo se articula este 

con su obra. 

Existen figuras renombradas que tienen 

grandilocuentes interpretaciones de él. Max 

Bill dice: “Me asombra”. Jorge Silvetti por su 

parte afirma: “Amancio es un hombre 

aislado, solo”. Hay muchas admiraciones, 

pero creo que ellas bloquean la realidad y la 

fuerza vital de este arquitecto innovador. 

Hace unos meses, ordenando .el papeleo que 

siempre se nos acumula encontré un 

cuaderno de notas viejo y en una de sus 

páginas había escrito entre muchas otras 
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cosas: “Amancio Williams es un 

desconocido”, agregando una frase esotérica 

más. Ese papelera de 1954, y ya en ese 

tiempo yen íntimo contacto con él en el 

Taller, pensaba así y no era por una simple 

admiración personal. Opino que, aun dentro 

del aura de su fama, falta precisar la parte 

fundamental de sus propuestas, que quedan 

en las sombras. No se trata solamente de su 

militancia con las formas; es que hay ideas 

decisivas que están como ignoradas y esto es 

muy grave para su legado intelectual. 

Para empezar hablaré muy brevemente de su 

vida. En realidad, la existencia de un gran 

creador es su obra, sentenciaba Heidegger. 

Pero interesa mucho dilucidar: ¿de qué 

pliegues de su existencia nace ésta?, ¿cómo 

se va incubando en su niñez y juventud antes 

de llegar a la madurez? Este es el tema que 

nos proponemos indagar, como primer 

punto, de estas notas sobre su vida. Hay 

antecedentes humanos que debemos 

rastrear. Por ejemplo: la familia. Amancio es 

hijo de Alberto Williams, el conocido 

compositor de música, un innovador en el 

panorama argentino. Se casa con la 

arquitecta Delfina Gálvez, hija de Manuel 

Gálvez y de Delfina Bunge, dos de los más 

grandes escritores nuestros. Vive su niñez en 

una casa que proyectó y construyó Alejandro 

Christophersen en 1910, tres años antes que 

él naciera. Una obra de exterior francés, es 

decir: arquitectura europea y de fachadas. 

Pero si uno le tacha lo de francés queda 

arquitectura a secas, lo invariante y lo 

permanente. El siempre decía que “aprendió 

experiencialmente” arquitectura en esa 

estupenda casa del barrio de Belgrano (que 

valoraba más que el palacio de Anchorena, 

obra del mismo autor, actual Ministerio de 

Relaciones Exteriores.) Vive en su entorno 

familiar, como es previsible, en un ambiente 

cultural intenso. Todo intelectual extranjero 

de prestigio que visitaba el país, 

obligadamente iba a visitar a los Williams o a 

los Gálvez. Desde chico siempre tuvo un 

contacto habitual con los grandes creadores 

del mundo que pasaban por Buenos Aires. 

Cabe destacar lo valioso que es convivir con 

un maestro o relacionarse con 

personalidades de la cultura, únicos 

comunicadores del fuego. Como digo 

siempre a mis alumnos en el Taller: es más 

importante ser discípulo de un buen poeta 

que de un mediocre arquitecto (porque un 

buen poeta enseña inexorablemente a crear y 

un mediocre arquitecto sólo gana plata). 

AW se movió desde joven en un ambiente 

cultural porteño de vanguardia. Un hecho, 

para mí fundamental. El no “salir de una 

incubadora” sino de lo mejor que se estaba 

produciendo en ese momento en las artes y 

en las ciencias. Hay una formación, diría, 

casi genética del por qué de sus ideas o de la 

motivación para lograrlas. Esto es lo que 

explica que a los 28 años comience a 

producir sus mejores obras. A esa edad 

temprana, asombrosamente, ya tenía el 
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núcleo de su pensamiento conformado. 

Todo el derrotero posterior, toda su 

potencia espiritual, que fue grande, es el 

despliegue de esas ideas e intenciones 

iniciales, de las posibilidades que ellas 

almacenaban. Insisto que por eso me 

interesa esta etapa para aclarar su 

pensamiento. Precisamente aquí, en este 

punto, se genera en él una firme vocación 

por la técnica. Comienza estudiando 

ingeniería y en el año 1933, con el aquelarre 

académico derivado de la Revolución del 30, 

deja la Universidad y se dedica 

apasionadamente a la aviación. Recorre el 

país en aeroplano, lo conoce a vuelo de 

pájaro pero a fondo. Todo este sumarse de 

ricas e inéditas experiencias formará parte 

esencial de su identidad. 

 
En 1938 reinicia sus estudios regulares, pero 

esta vez en arquitectura. Esta fue la manera 

que AW encontró para poder satisfacer su 

necesidad de respuestas formales, sin 

abandonar su antiguo apego a la tecnología. 

Después de cuatro años obtiene su título de 

arquitecto. 

 

Pensamiento 

Para enfocarlo correctamente no hay que 

verlo tanto como un profesional, que por 

supuesto lo es, sino acercarse a él como a un 

investigador.  En cada obra que plantea, 

inventa y se puede decir sin exagerar que 

recrea la arquitectura. (Esto lo criticaba un 

jefe mío en un estudio: “no podes hacer la 

arquitectura de nuevo en cada obra que 

proyectas; hay que partir de lo ya 

conocido”). Sin embargo en cada obra, su 

espíritu creador va replanteando todo el 

problema arquitectónico, llegando a hacerlo 

hasta en el menor detalle constructivo. A 

veces se quedaba demorado (por ejemplo en 

el diseño de la manija de una puerta) porque 

no le satisfacían las que había en plaza.  

 
Su pensamiento lo podemos concentrar en 

algunos puntos claves que analizaremos. En 

primer lugar hay que puntualizar el 

diagnóstico que hay detrás de sus formas 

avalándolas con seriedad. Es un insoslayable 

punto de partida. Amancio es un profundo y 

sensible conocedor del tiempo que está 

viviendo. Especialmente en todo lo que se 

refiere al hábitat, la realidad de la 
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arquitectura, el diseño en general. 

Finalmente efectúa una crítica muy dura de 

la ciudad moderna y de la técnica mal usada. 

En sus escritos de juventud ya habla de la 

“ciudad perversa”, juicio que con los años ha 

ido matizando, por lo menos en los 

términos. En 1978 dió en la Facultad de 

Arquitectura de Montevideo una conferencia 

sobre “la ciudad que necesita la humanidad”. 

Lo primero que hizo fue presentar una foto 

aérea de Nueva York y otra de Buenos Aires 

acotando: “esto es un caos, esto está mal” y 

después siguió con el tema. El público lo 

tomó como algo lateral, que no hacía ala 

esencia de lo que vendría después. Sin 

embargo ese fue el punto de partida de 

Amancio: el diagnóstico, la crítica sin 

concesiones sobre el hábitat. Es lapidario 

con la ciudad. Es terminante con el mal uso 

del automóvil. Sería ingenuo calificarlo por 

ésto de pesimista, porque en ningún 

momento se inhibe de plantear soluciones y 

una salida apoyada en la técnica y el diseño. 

Su pensamiento es claro pero está planteado 

en pocos escritos a lo largo de muchos años. 

Son los fundamentales: la conferencia que 

dictó en Montevideo, que ya citamos, el 

discurso de presentación en la Academia de 

Bellas Artes, el prólogo a un catálogo de 

exposición y varias entrevistas en distintas 

publicaciones. 

Amancio atranca de un enjuiciamiento 

negativo de los problemas de la realidad 

actual y simultáneamente de una valoración 

positiva de la técnica, confiado en que se 

podrán solucionar aquellos con el correcto 

uso de esta. Ya he contado los antecedentes 

de su juventud respecto a su encuentro con 

la técnica. El creyó siempre que la sabia y 

eficaz aplicación de la ciencia y la técnica 

sería lo que puede salvar al hombre del caos 

contemporáneo. Aclarando más, por un lado 

reconoce que esa misma técnica mal usada 

es la que está provocando muchos de los 

problemas graves, pero por otro, tiene la 

firme convicción de que bien manejada 

puede sacar a la humanidad de esta crisis en 

que estamos sumergidos. 

También tuvo una percepción sutil y muy 

clara de la aceleración del tiempo social, de 

cómo está cambiando la historia con 

pasmosa rapidez. Habló siempre de un 

mundo nuevo, debido al hecho de que 

estamos en una transformación incontenible 

hacia otra forma de existencia. Esto es 

central para comprender su intuición del 

tiempo, pues veremos a través de los 

ejemplos su búsqueda de las formas propias 

de ese mundo nuevo. 

La producción de AW se basa firmemente 

sobre las posibilidades de la técnica, ala cual 

se suma una doctrina correcta de las formas. 

Se pregunta siempre cómo, con qué 

herramientas, nosotros los arquitectos, 

actuamos en el ámbito que conocemos y 

manipulamos; es decir en el diseño del 

hábitat, en la arquitectura y en la ciudad. 

Siempre sostuvo al respecto una idea clave, 
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orientadora: las formas en el espacio. Es casi 

una especie de fórmula que utiliza en todos 

sus proyectos y que elaboró bien desde los 

inicios de su carrera. 

Fundamenta este postulado históricamente. 

Hace un racconto clásico de la obra del 

hombre: el habitar sobre la tierra. 

Históricamente el problema más serio que 

planteó AW, se vincula a la utilización 

abusiva del suelo y del espacio, con una serie 

encadenada de consecuencias negativas. 

Acotaría por mi parte, que podemos 

verificar cómo las ciudades crecen en dos 

direcciones. Lo hacen, en altura y en 

hacinamiento o en extensión, comiendo 

siempre el territorio. El caso corriente es el 

de las dos formas simultáneamente. Frente a 

este problema se propone la herramienta 

eficaz de las formas en el espacio para la 

nueva Ciudad. 

 

Amancio destaca por un lado, la obra del 

hombre, como producción de éste y la 

naturaleza como otra cosa diferente, 

autónoma. AW es religioso y habla sobre la 

obra de Dios, que para todos los creyentes 

es la naturaleza. La naturaleza y lo que el 

hombre construye, son los protagonistas. 

Las dos apoyándose dialécticamente: la 

naturaleza sosteniendo la obra separada del 

hombre y el hombre con su construcción, 

realzando y valorizando la naturaleza. Y las 

dos en ese contrapunto, muy unidas, muy 

metidas la una en la otra. Sin transiciones, 

como se dan en las ciudades con suburbios; 

esas extensiones desmesuradas que nos 

alejan de la realidad natural y que 

desmerecen y van desvalorizando el hábitat y 

la calidad de vida. 

 

Dentro de su concepción tecnológica, AW 

tiene gran aprecio por los materiales nuevos, 

si bien la más reciente tecnología todavía no 

se había desarrollado: la biotecnología, la 

informática y la robótica. Ya decía hace 

treinta años: “contamos con materiales 

nuevos, diferentes a todo lo que hubo antes, 

materiales que nos permiten realmente 

realizar estas formas en el espacio”. Y como 

una derivación y consecuencia: la estructura 

arquitectónica. En las obras de los grandes 

períodos de la arquitectura, la estructura 

resistente del edificio es siempre un 

elemento central en la materialización de un 

sistema espacial, que a su vez es fuertemente 

plástico. Por ejemplo, hacia el primer cuarto 
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de siglo, se construían los puentes de Robert 

Maillart en Suiza. Belleza de técnica y de 

cálculo que influyen también en otro gran 

exponente: el ingeniero Nervi. Este punto lo 

veremos adelante más en detalle. No sé qué 

habría diseñado Amancio con la fascinante 

tenología actual. 

Dentro de este clima de ideas fue gestando 

su concepción y sus diseños, de los cuales 

participábamos sus ayudantes. Estoy 

escribiendo cosas de lo que fue mi 

convivencia con AW, lo que diariamente nos 

iba hablando en el estudio. A las 5 de la 

tarde tomabamos el té y nos contaba “recibí 

esta carta de Le Corbusier” y nos la traducía; 

de Gropius o de tantos otros. Todos los 

días, viviendo así, en ese clima de paz y 

creatividad, realmente uno iba gratamente 

“cargando las pilas”. 

Amancio nunca tomó actitudes docentes y 

sin embargo era un auténtico profesor de 

arquitectura. Aprendimos mucho de él; más 

que informaciones o cosas, nos mostraba 

actitudes, criterios. El docente transmite, no 

enseña. (Como le pasa a uno con los hijos. 

Decimos: no hagas esto Fulana, no hagas lo 

otro. Pero después ella en realidad hace lo 

que a mí me ve hacer, no lo que le dije 

expresamente.) El actuaba así, por el 

ejemplo, “el contagio”, por catálisis. Aunque 

no todos se entregaban a este influjo, eran 

refractarios y terminaban por irse. 

Una sola vez nos dio una clase muy buena 

sobre la evolución de la arquitectura desde el 

punto de vista del espacio. Dibujó en 

grandes papeles unos esquemas, 

comenzando con las pirámides, pasando por 

las grandes estructuras clásicas y llegando 

finalmente a su obra: la Sala de Espectáculos 

en el Espacio, que era como la forma inversa 

de las pirámides y el punto final de una línea 

arquitectónica que respondería a la esencia 

de Occidente. Fue la única clase formal que 

le escuché; éramos cuatro personas. 

Recuerdo entre tantas cosas nimias que el 

primer día en el estudio estaba yo arreglando 

unas escuadras al terminar el día de trabajo. 

“No Horacio (me dijo) las escuadras no se 

cuelgan así. La escuadra está hecha, fíjese, 

para que se suspenda de otra manera, porque 

sino se deforma.” 

Su vida era, permanentemente, el trajinar 

con su pensamiento y su obra. No era 

arquitecto sólo de tal hora a tal hora. Vivía 

exactamente tal como pensaba y hacía todas 

las cosas. Eso era difícil para mí. Convivir 

con Amancio era una sobrecarga de tensión 

y de exigencia, porque era un hombre 

obsesionado por lo que hacía. También fue 

realmente un profesional. (Como se era en el 

Renacimiento, cuando apareció el 

profesional laico). El era alguien que 

profesaba. Es decir su obra, su vida, son una 

misión, no simplemente una obra de 

arquitecto. A medida que siga relatando se 

verá más claro esto. No son solamente las 

formas en el espacio, etc., etc., sino que es 

algo más importante, más profundo, lo que 
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postulaba. Su misión fue conciliar la Ciencia 

y la técnica para el mejoramiento de la 

'humanidad: la calidad de vida del hombre. 

Este, no diría tecnologismo, pero sí esa 

visión tan dura de Amancio con respecto a 

la técnica, no lo aleja de la calidad de las 

formas, de la estética. Así como ya dije que 

la estructura puede ser un elemento formal y 

expresivo, todo su mundo físico y funcional 

también es un universo plástico diferente. 

Buscaba las “formas del mundo nuevo', no 

las del pasado. Decía que “tenía su mundo 

propio de formas”. 

A mí me pasaba últimamente algo 

sintomático en el Taller (de Diseño 

Arquitectónico). Los alumnos, cuando 

planteaban soluciones, se refugiaban 

cómodamente en el pasado, en lo que fué, 

en lo conocido, en nuestras costumbres. Y 

no todas las nuestras son valiosas. Diría que 

muchas son malas y algunas hay que 

descartar. Por ejemplo, hacemos un edificio 

de cualquier tema (hospital, oficinas) y se 

adoptan formas modernas; se hace una 

vivienda y en seguida aparece un techito de 

tejas con aditamentos románticos. La teja es 

un recurso sentimental que ya dejó de tener 

vigencia. “Pero no! La arquitectura criolla y 

nacional...”. En realidad no fue así. Los 

españoles usaron de entrada la teja, pero 

después hicieron las azoteas planas. 

Recuerden lo útil que fueron durante las 

Invasiones Inglesas. Me doy cuenta que aún 

los jóvenes apelan siempre a recursos 

cómodos que van trayendo de atrás y no 

tratan de buscar trabajosamente el mundo 

nuevo, que es realmente nuestra tarea. 

Nuestro desafío. ¿Por qué no podemos 

montar un nuevo humanismo con la técnica? 

¿Un paisaje de formas inéditas en las cuales 

el hombre pueda volver a hechar raíces y 

habitar? 

Digamos, antes de seguir adelante, que AW 

tiene un perfil profesional al que en su 

momento no le encontró un nombre 

adecuado: “yo soy planificador, diseñador y 

arquitecto”. Es decir, daba una serie de 

sustantivos, pero no le conseguía un nombre 

al conjunto. Hoy en día se habla más de 

Diseñador, en general; para nosotros es más 

corriente usar este vocablo en nuestro 

lenguaje, aunque no deja de ser equívoco. 

Amancio en realidad era, lo digo con un 

término mío, un hacedor. Construyó mucho, 

obras menores frente a sus grandes 

proyectos que quedaron en el papel. Un 

hombre que hacía y sabía hacer con un 

refinado sentido de la calidad. Y su producto 

lo pensaba mucho, a veces creo que 

demasiado. Las cosas salían de una reflexión 

muy consciente y responsable de lo que tenía 

que hacer. No era un intuitivo 

temperamental y menos un improvisado. 

El último punto que quiero considerar sobre 

el pensamiento de Amancio son sus ideas 

sobre el hábitat. Con el tema del hábitat se 

marca algo así como el final de la parábola 

de todo su pensamiento y creación. Hace 
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dos o tres propuestas, especialmente la 

última, que es la que muchos cuestionan. Es 

algo que debo responder; por lo menos 

explicar. Me hace bien replantear y meditar 

en toda esta obra. Cada tanto hay que volver 

al origen, reciclar los procesos, sobre todo 

cuando hay agresividad en el 

cuestionamiento. Veremos concretamente 

este planteo más adelante, al hablar de sus 

obras: Resumamos el pensamiento de 

Amancio. 

 

Fundamentalmente: un diagnóstico 

catastrófico, pero nunca pesimista, de la 

ciudad actual; un listado abrumador de sus 

problemas, de lo que significa vivir en una 

ciudad como Buenos Aires. De esta crítica 

nace de él una respuesta. 

Hay un escrito breve que condensa sus 

ideas: es su discurso de incorporación a la 

Academia de Bellas Artes, que no tiene 

desperdicio. Hablando de la ubicación en la 

historia, dice: “la primera tarea del hombre 

nuevo es diagnosticar el problema de su 

época y la segunda es solucionarlo”. 

Este es el primer tramo: el diagnóstico. Una 

solución es: las formas en el espacio. Insisto 

que ya desde los 29 años tenía planteado los 

elementos esenciales de su visión del 

mundo. 

 

Estrategias 

En las estrategias creativas que pone en 

práctica, hay una actitud importante que 

llamaría la “originariedad” de AW. En 

realidad él no es un original, ni lo busca, no 

pretende ser distinto. 

Es un diseñador, eso sí, que tiene su técnica 

especial y diferente de trabajo. 

Recuerdo el estudio de Le Corbusier en 

París; un viejo convento, con una sala 

espaciosa muy amplia. Había traído 

recientemente de la India su sistema (yoga) 

de concentrarse y meditar. Un cuarto chico 

de madera según las medidas del Modulor, 

2,26 x 2,26 x 2,26, todo pintado de negro, 

con una escultura pequeña; una oreja 

humana trabajada en madera, iluminada con 

un potente foco direccional. Cuando Le 

Corbusier tenía que abstraerse y pensar se 

introducía en el cuarto, en la caja negra. Lo 

importante era aislarse, concentrarse, 

ensimismarse para que salieran fluidamente 

las ideas. 

Amancio hacía espontáneamente lo mismo 

pero sin tanta espectacularidad. Estaba con 

nosotros trabajando, charlando, en el 

ambiente del estudio que él lograba que 

fuera siempre monacal, silencioso, tranquilo, 

apaciguante. Llegados a un momento de 

indecisión habitualmente nos decía: “bueno, 

está bien, vamos a ver” y se retiraba con 
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algunos papeles a su máquina de pensar. En 

el estudio de la calle Carlos Pellegrini, ahora 

demolido por la apertura de la Av. 9 de Julio, 

entraba en un cuarto chico ubicado en el 

entrepiso de la gran escalera de entrada y se 

quedaba horas garabateando papeles, 2 ó 3, 

lo que fuera necesario y después volvía con 

las hojas llenas de esquemas. “Miren, a mí 

me parece que la cosa es así...”. Se aislaba, se 

ensimismaba. Pero ¿por qué? ¿qué es lo que 

pasa? ¿por qué él viene después, de pronto, 

con un papel casi siempre asombroso, 

seductor? 

Aquí viene entonces lo que dije de su 

“originariedad”. El no buscaba la frívola 

originalidad, el éxito fácil, los fuegos 

artificiales, sino ir al fondo del asunto que se 

trataba, al cómo de las cosas (el tí de Platón). 

Frente a un problema se sumergía en la raíz, 

en la base del mismo, y después dejaba salir 

a la superficie soluciones inéditas que nos 

fascinaban. Al surgir así, de esas 

profundidades, esas soluciones tenían que 

ser muy diferentes. No es un resultado 

orginal, es otra cosa, originario, lo que surge 

del origen, del fondo. Es lo que pasa en otro 

campo con Heidegger. Este es un pensador 

auténtico, no un filósofo brillante, sino el 

que va siempre al fondo de las cosas. En 

Amancio »sucede lo mismo, la búsqueda de 

la profundidad en el pensar en un caso 

determinado le da por resultado las formas 

en el espacio. Es el Tic) und Grund 

(profundo y fundamental) de su formación 

alemana (su madre lo era). 

El otro punto que me parece claro es el 

siguiente: Anuncio, no es un gradualista, sino 

que siempre es un extremista. Un hombre 

que no anda tratando de solucionar las cosas 

de a poco, ni transigir con componendas. Su 

táctica es pegar  un golpe de fuerza. Ir a la 

esencia de la realidad y dar una solución, casi 

siempre radicalmente diferente. No hay 

términos medios. Cuando él tiene una idea, 

una forma, no se puede ablandarla y 

dulcificarla, volver un poco para atrás. Es 

inútil, ya se llegó a un tope irreversible. 

Con “La ciudad que necesita la humanidad” 

sigue ese método. Desarrolla la curva de una 

vieja idea moderna y llega a una especie de 

punto final. AW ha completado realmente la 

evolución de sus convicciones del principió. 

Ha despegado, ha saltado y ha terminado 

con una cosa nueva. No hay término medio. 

Esa fuerza de Amancio en las formas es lo 

que a su vez impacta a todos  los 

espectadores. A los que ven este proyecto les 

produce un golpe muy, fuerte, porque no es 

nada de lo ya conocido, de lo común, sino 

que es una forma inédita que llama la 

atención poderosamente. A pesar de que usa 

elementos del pasado, mucha gente rechaza 

los edificios en altura, las autopistas elevadas, 

etc. Pero ¿porqué se sorprenden? En 

realidad se los repudia porque los castiga, les 

está pegando sobre conceptos 

tradicionalmente malos, sobre 

reminiscencias nefastas. El planteo de 
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Amancio, si bien es sencillo, en realidad es 

agresivo. Y lo es, porque nosotros nos 

defendemos, queremos mantener ciertas 

tradiciones que ya no se pueden sostener. 

Esto por una parte pero está también 

incidiendo el miedo al futuro. 

 
El nuestro es un momento histórico de 

crisis. En estos últimos cinco años la ciencia 

y la técnica han avanzado más que en toda la 

historia del hombre. ¡Pensemos que de las 

lascas (choppers) a las hachas bi-faces 

transcurrió un millón de años! Vivimos a 

una velocidad increíble, sin saber a qué 

agarrarnos para no caemos, y sin embargo, 

seguimos aferrándonos a lo, rutinario corno, 

un salvavidas. Y, para colmo de males 

aparecen los postmodernismos 

inaprensibles, todas esas actitudes 

decadentes que en el fondo son producto del 

temor a la velocidad histórica, el no querer 

enfrentarse a la realidad tal cual es. Uno se 

amarra a un romanticismo, que más o menos 

disimula el peligro, frente a la cruda 

situación que Amando diagnostica. Son los 

momentos en que se hace imprescindible 

volver al origen para poder construir, para 

avanzar. Reciclarse culturalmente. 

Tres etapas en la obra de Amancio 

Williams 

La obra y el pensamiento de AW pueden 

dividirse, en una visión panorámica, en tres 

etapas. Se distinguen bastante claramente en 

el libro antológico publicado por sus hijos en 

1990, documento gráfico de una larga 

secuencia de ejemplos, escritos y testimonios 

de su carrera profesional, de más de 

cincuenta años de trabajo tenaz. No se trata 

de un esquema caprichoso, ni siquiera de un 

método para fragmentar esa corriente 

inacabable de creatividad. Responde a 

mutaciones bien marcadas por ideas muy 

diferentes de la arquitectura, pese a su 

similitud formal, que suelen engañar en una 

primera apreciación del conjunto. Son etapas 

nada arbitrarias, que responden más bien al 

seguimiento atento de AW a nuestra época 

de cambios profundos, de crisis 

generalizada. Trataremos de precisar estas 

tres fases. 

 

Conviene sin embargo anticipar, que los 

límites de cada bloque son imprecisos, se 

solapan, son válidos solamente para una 

línea central de su pensamiento en 

evolución. A este camino vertebral siguen 
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otros paralelos, en los cuales se realizan 

obras más articuladas con el principio de su 

carrera o que no sostienen una propuesta tan 

fuerte como la que tiene vigencia en ese 

preciso momento de la vida de AW. 

Tendrán siempre el mismo rigor y seriedad 

que las otras, pero no son obras de tesis. No 

tocaremos este segundo aspecto; sólo 

querríamos dejarlo señalado. 

 

Primera etapa 

 

La etapa de arranque comienza en 1940 con 

su estudio de una estructura plana para 

techo. En realidad es un módulo chico con 

una columna central, el cual, por 

agrupamiento, puede ir formando un techo 

mayor. Es un trabajo poco conocido y al que 

no se le ha dado su verdadera importancia. 

Se lo juzga como un primer intento juvenil 

que veremos como lo retoma en su 

madurez. Fue desarrollado en la Facultad de 

Ingeniería. 

La característica de este primer período es la 

de continuar con las ideas de fondo de la 

Alta Arquitectura Occidental: las formas 

cerradas, las construcciones únicas no 

repetitivas, los modelos estructurales muy 

integrados y de gran escala. Se verá mejor su 

esencia cuando la diferenciemos con la 

arquitectura de la segunda época. 

Realiza, en esta fase, cinco grandes diseños y 

en cada uno de ellos plantea una arquitectura 

diferente, otro sistema y no simplemente una 

obra distinta: las Viviendas en el Espacio, la 

Casa de Mar del Plata, un Aeropuerto para 

Buenos Aires, la Sala de Espectáculos 

Plásticos y el Edificio para Oficinas 

Colgantes. Las fechas van desde 1940 (con 

27 años de edad y aún estando en la Facultad 

de Ingeniería) a 1950. Diez años 

transcurridos en plena juventud de AW. 

Veamos los detalles. Su primer encargo de 

importancia es el de un edificio de vivienda 

en San Telmo, en un terreno angosto y poco 

profundo. Colaboran con él su esposa 

Delfina Gálvez y Jorge Vivanco. Surge la 

preocupación de cómo vivir en edificios de 

altura en la gran ciudad. Para resolverlo se 

evita el ascensor y se plantea un jardín 

propio en cada vivienda. Estos dos objetivos 

se logran con unidades de vivienda 

superpuestas a media altura, donde los 

jardines de unos son los techos de los otros. 

Esta modalidad es similar a las situaciones 

que se dan en los lugares montañosos con 

viviendas en declive. Esta idea, que lo 

satisface a AW, la introducirá luego en un 

ensayo de la vida en la ciudad; problemática 

que irá absorbiendo todas sus 

preocupaciones a lo largo de los años hasta 

convertirse en el enfoque central de su 

pensamiento, dando lugar a la tercera etapa. 

Más adelante, AW retorna esta propuesta de 

las Viviendas en el Espacio y amplía la 

solución a conjuntos habitacionales de 

mayor escala. En 1980, treinta y ocho años 

después, ofrece al Perú -cuyo Presidente es 
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el arquitecto Belaúnde Terry-una solución 

urbana de carácter lineal basada en este 

primer estudio de las Viviendas en el 

Espacio y en la ampliación de 1942. 

Podemos, sin forzar las cosas, poner este 

diseño urbano dentro del concepto de la 

Ciudad Lineal que desarrollan Soria y Mata 

en Madrid y los rusos. 

Más tarde lo harán Le Corbusier, 

Malcolmson y casi todas las grandes figuras 

del pensamiento contemporáneo. 

Simultáneamente al proyecto de las 

Viviendas en el Espacio, comienza el 

estudio y construcción de una casa para su 

padre en las afueras de Mar del Plata; la 

única obra de esta magnitud que haría en su 

vida, desde el proyecto hasta los últimos 

pasos de la realización. Es su trabajo más 

acabado y muy conocido en el mundo 

entero, donde queda plenamente 

evidenciada su capacidad de concreción. 

Pocos maestros de la arquitectura moderna 

(incluido Le Corbusier), cuentan con 

ejemplos de esta factura formal y material. 

En el mismo terreno se había proyectado 

una vivienda para su hermano Mario que no 

llegó a construirse. (Se conserva una carta 

que le envió para animarlo a construir la 

casa, sobre el sentido de la arquitectura 

moderna, que es un excelente testimonio de 

la manera de pensar de Amancio). La vivienda, 

tiene una planta muy simple instalada sobre el 

cauce de un arroyo y que lo cruza con una 

estructura de hormigón armado cuya curva se 

contrapone a la natural del riacho. Es un 

conjunto que simboliza la posición de AW 

sobre la obra del hombre y la naturaleza, ambas 

oponiéndose y realzándose una a la otra, sin 

confundirse. Esta tensión refuerza sus 

características sin anularlas. Un modelo de las 

formas en el espacio. 

 

La estructura de hormigón es “integral”, 

apoyando en parte sobre la bóveda que cruza el 

arroyo. En realidad, está formada por una gran 

viga perimetral de borde, el antepecho de la 

vivienda, que descarga en varios tabiques a dos 

sectores de la bóveda, yendo los dos principales 

directamente a tierra. Todo el edificio es una 

estructura de hormigón armado con una gran 

franja de vidrio que lo rodea. Es una estructura 

cuyo comportamiento real es muy difícil de 

imaginar y de calcular. De hecho sólo se 

hicieron aproximaciones e hipótesis de 

comportamientos posibles. Por supuesto que 

todas las cañerías e instalaciones debieron ser 

externas. Una obra complicada de proyectar y 

de construir, que exigió cientos de planos y 

viajes a Mar del Plata. Colaboraron con él su 

esposa Delfina Gálvez y los ingenieros Treglia y 

Batrosse. 
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Algo que llama permanentemente la atención 

(ya pasaron 50 años desde su construcción), es 

la calidad, color y textura de la superficie del 

hormigón. Se lo martelinó, dejando a la vista la 

composición de las piedras, para lo cual se 

hicieron más de cincuenta probetas de pruebas, 

combinando las de distintas procedencias hasta 

conseguir la mezcla de colores buscada. 

Este clarividente joven de treinta años había 

conseguido una respuesta a uno de los 

problemas más acuciantes de nuestra época: 

cómo dominar la técnica. Él, un enamorado de 

la ciencia y de las máquinas, pensó que sólo 

desde adentro, desde la misma entraña de la 

técnica se podía hacerlo, desde el diseño y las 

buenas realizaciones, no con acusaciones 

decadentes o defensas ciegas y soberbias. 

El diseño más importante, a mi juicio, es la Sala 

de Espectáculos Plásticos y del Sonido en el 

Espacio. Es una forma realmente diferente e 

inédita, que concluye el proyecto varias veces 

milenario de la arquitectura occidental. Como 

anticipara, la única clase que AW dio en el taller 

para sus colaboradores dibujantes, fue un 

esquema de la evolución histórica, de la 

arquitectura, que comenzaba con la pirámide de 

Keops, inmensa mole de piedra de una base 

muy ancha, seguía con distintos avances de 

Griegos y Romanos en los cuales el espacio se 

hacía protagonista de la obra, pasaba por los 

medievales y sus brillantes estructuras y se 

cerraba, luego de una serie de variantes 

menores, con la forma de la Sala de 

Espectáculos: un cono totalmente invertido, 

opuesto a la pirámide. 

Este proyecto nace de un premio que gana 

como alumno de ingeniería en el año 1941. Es 

un perfil de una sala de música con un estudio 

de acústica perfecto, donde cada espectador 

recibe la misma cantidad de sonido cualquiera 

sea su ubicación, efecto producido por la 

correcta distribución de los sonidos 

reflejados y los recibidos directamente. 

Pienso en la influencia y la motivación que 

su padre, el gran compositor Alberto 

Williams, debe haber tenido para esta 

primera idea. Luego hará girar este contorno 

en un eje central y conformará así el 

volumen de la sala. Se completa con un 

anillo que funciona como distribuidor del 

público y sostiene lateralmente el 

volcamiento del volumen principal. La 

estructura es una gruesa cáscara casetonada 

que trabaja por su propia forma, como lo 

hace la fina cobertura de un huevo. 

El conjunto funciona en un parque abierto 

(sería imposible en un lugar cerrado o 

limitado), realzando de nuevo la naturaleza y 

dejándola en completa libertad. El 

arquitecto inglés Clive Entwistle en el 

concurso que ganó para el Crystal Palace de 
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la ciudad de Londres la ubicó dentro de una 

gran urbanización, con tres tamaños 

diferentes de salas. Más tarde lo hizo 

también para una de las nuevas ciudades 

satélites. 

Dos proyectos más completan el conjunto 

de la primera etapa, ambos en una ubicación 

precisa de la ciudad de Buenos Aires. Uno es 

el Edificio de Oficinas Colgadas, a ubicarse 

en Paraguay y Esmeralda, para la firma 

Hileret. Aprovechando el diseño de las 

estructuras de los puentes colgantes, tan 

usados en Europa y Estados Unidos, quiere 

aplicarlo, en un momento económico 

oportuno, en nuestra ciudad. Más tarde 

retoma esta idea en el concurso de la Unión 

Industrial Argentina y en su última etapa, en 

la Ciudad Lineal, como él mismo lo 

manifestó. AW decide la inserción en la 

ciudad de un edificio en altura dejando el 

suelo totalmente libre, premisa compartida 

con Le Corbusier. 

Por otra parte, el Aeropuerto para Buenos 

Aires del año 1945, también muestra el 

preocupante problema de la ciudad. Todavía 

el aeroplano no constituía un factor tan 

inquietante como lo es hoy -ni tenía los 

inconvenientes del peligro de accidentes, ni 

la contaminación sonora agobiante, ni la 

diferenciación del tipo de vuelos, tanto 

cortos como largos-. AW propone amplias 

pistas de hormigón armado sobre el Río de 

la Plata, con distintas posibilidades de 

instalación y conexión con Buenos Aires. 

Más tarde se encuentra con planteos 

similares de Le Corbusier, que el no conocía. 

En esta primera etapa desarrolla también 

otros temas. Trabaja mucho en 

planeamiento, e incluso podríamos incluir en 

esta etapa obras posteriores como el edificio 

para la Embajada de Alemania, que 

desarrolla con Walter Gropius. Estos cinco 

diseños son los que a nuestro juicio 

manifiestan la manera de pensar de un 

“primer” Williams. 

 

Segunda etapa 

 

Una transformación profunda se va 

delineando en sus ideas, ya en plena pos-

guerra, y con las nuevas técnicas, ciencias y 

formas de pensar que van superando la 

Edad Moderna. 

Esta situación marca una etapa diferente, 

distinta. Abandona las grandes estructuras, 

los planteos integrales, los sistemas cerrados, 

los funcionamientos lineales y el 

racionalismo muy estrecho que podría haber 

sido una tentación para él. Emerge una 

nueva postura que sale de la fidelidad a sí 

mismo, a su pensar y a la época. Sus plantas 

son libres, abiertas, trabaja con módulos 

sueltos que utiliza para distintos proyectos. 

Se trata de sistemas dinámicos e inconclusos, 

a veces simplemente expresivos, estéticos. 

Veamos cómo materializa estas 

concepciones nuevas, que contradicen y 

hacen tambalear toda la “quietista” tradición 
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occidental. Lo que ya vislumbraba, pero dejó 

en silencio, cuando nos dio esa clase 

comentada más arriba en la cual se despidió 

de todo un mundo, el de la arquitectura de 

Occidente. 

El elemento físico clave de esa nueva 

concepción es simple. Se trata de un módulo 

estructural, un paraguas de una fina bóveda 

cáscara apoyado en una columna alta. Con 

ese elemento estructural arma techos 

elevados, muy adaptados al clima cálido, de 

perfiles sinuosos y con huecos para dejar 

pasar la luz o el aire donde fuere necesario. 

Esto fue aplicado en un sistema hospitalario 

para Corrientes, donde la planta de los 

edificios consiste en una configuración muy 

libre de bloques científicamente estudiados, 

que se adaptan a sus funciones: de 

internación, de servicios asistenciales, de 

laboratorios. Con estos juega, flexiblemente, 

en cada uno de los tres hospitales, 

protegidos por el alto techo de los paraguas-

bóvedas. Este sistema de bloques y de 

módulos de protección intercambiables, crea 

una forma de producción de muchos 

“edificios” diferentes. Ya no se trata de la 

obra única e irrepetible, sino de un sistema 

para hacer obras, tal como también lo 

planteaba Catalano en los Estados Unidos 

de América. 

 

Este es un cambio de pensamiento, que crea 

una mutación en lo que se ha venido 

llamando Arquitectura. Incluso Giedion 

habla de la arquitectura cómo “un fenómeno 

de transición”. No es un capricho, sino una 

respuesta atenta a la situación que se 

presenta cada vez más intensamente luego 

de la guerra mundial. Se dibuja un mundo 

nuevo en constante cambio, donde se 

sintetizan ideas del mecanicismo racionalista 

de la modernidad con el organicismo y el 

caos creador. AW es conciente del emerger 

dé inéditas ideas y realidades, de un “mundo 

nuevo” que se está formando y lo acompaña 

a través de tantas transformaciones, muchas 

veces confusas. Ahora, francamente en una 

fase generalizada de sistemas abiertos, 

flexibles, indeterminados. 

Dentro de esta mentalidad proyecta durante 

veinte años, de 1950 al 70, sus creaciones 

más representativas; aquellas en las cuales 

formula una tesis sobre lo que vendrá. Sigue 

trabajando, limitado por la circunstancia 

urbana, en proyectos como el de la 

Embajada Alemana, que ya mencionamos. 



 95

Otros, de gran calidad, tienen diferentes 

destinos. Pero, con los módulos 

estructurales de las bóvedas, que llegan a 

tener valores estéticos de espacios virtuales, 

que fascinan a Amancio, llega a proyectar 

más de nueve obras. En algunos casos, con 

un tono simbólico que parte de la estructura 

física, y que es un exponente de la era de la 

máquina, tal como se manifiesta en el 

Pabellón Bunge y Born de la Exposición 

Rural, en el año 1966. Entre otros, cabe 

citar: estación de servicio, Escuela Industrial 

en Olavarría, Supermercado Textil en 

Bernal, Monumento en homenaje a Alberto 

Williams, Santuario de Nuestra Señora de. 

Fátima, casa en Punta del Este. 

 
 

Tercera etapa 

 

Así entramos en la tercera y última etapa. El 

urbanista americano Malcolmson cuenta que 

alrededor de 1970, AW “comenzó a 

señalarme en sus cartas el nuevo rumbo que 

comenzaban a tomar sus ideas...”. En 

realidad, su preocupación por la ciudad fue 

tema desde el origen de su trabajo. 

Recordemos las Viviendas y la Ciudad 

Lineal, ideas que siempre retomó, las 

Oficinas Colgadas que utiliza como modelo 

de ciudad y el Aeropuerto para Buenos 

Aires. Sólo que, a lo largo de los años se 

hace cargo del creciente problema ecológico 

del medio ambiente que penetra como un 

cáncer en las ciudades y llega a convertirse 

en un punto central de la situación de la 

humanidad. 

En 1980 AW recibe una encomienda del 

Ejército para proyectar una ciudad en la 

Antártida. Tiene que crear un hábitat cerrado 

en un ecosistema extremo, de vida muy 

difícil para el hombre. Podría ser un escalón 

a la instalación en otro planeta. Es tan sólo 

un antecedente de la intensa búsqueda de un 

futuro para el hombre inseguro en un 

planeta Tierra contaminado. Se recrea un 

nuevo hábitat en donde se le da mucha 

importancia al verde y la vida comunitaria. 

La humanidad está en crisis desde la primera 

Revolución Industrial, crisis que se acelera 

con la segunda y la tercera. El desarrollo 

avasallante de la técnica, sus impactos y la 

falta de control, provocan un cono de 

sombra cada vez más amplio en el cual es 

también protagonista la hiperurbanización y 

el caos del hábitat. Este destino del hombre, 

inexorable e irreversible, demanda no sólo 

gritos de atención sino propuestas de 

encauzamiento, una técnica de la técnica, 

una humanización de rasgos desconocidos. 

El fenómeno es tan grande, tan diferente a 
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todo lo que vivió el hombre, que 

sencillamente la historia ya no nos sirve para 

nada como modelo. La velocidad hace que el 

hoy ya sea obsoleto al nacer. El futuro 

envejece al sólo pensarse, como sucede en la 

prognosis ajada de la ciencia-ficción o las 

tiras cómicas. 

 

AW fue un doloroso testigo de esta situación 

y su diagnóstico de la realidad lo llevó sin 

términos medios a soluciones radicales; se 

plegó entonces a los partidarios de la Ciudad 

Lineal. Cuando un pensador tan reflexivo, 

serio, comprometido con la explosión de la 

historia se está viviendo, toma una decisión 

de este tipo, debemos respetarla. Hay que 

meditar el por qué de una propuesta tan 

drástica -sin hacer cuestionamientos 

superficiales-que nos ayude a despertar y 

tomar conciencia. 

AW expone en Montevideo los bocetos de 

un plan y da una conferencia sobre “La 

ciudad que necesita la humanidad”. Expone 

la dolorosa realidad actual, a la cual nos 

hemos acostumbrado (vamos bien, decimos 

durante la caída desde el cuarto piso), y se 

centra en el ordenamiento en torno al eje del 

transporte rápido, la compactación de los 

servicios e infraestructuras, y la no 

ocupación del suelo que puede quedar libre y 

por supuesto arbolado. Desde su iniciador 

Soria y Mata a fines del XIX, acompañan 

esta idea los urbanistas rusos, Le Corbusier, 

F. LL. Wright, Paul Rudolph, Kenzo Tange 

en la bahía de Tokio, y el ya nombrado 

Malcolmson: los nostálgicos del mundo que 

estamos triturando. 

AW se aleja ya de la arquitectura. En la 

conferencia que dio en la Facultad de 

Arquitectura de nuestra Universidad, al 

referirse a la Ciudad Lineal dijo, aunque muy 

despacio: “es claro que la arquitectura 

individual ha desaparecido con este 

proyecto”. Asistimos con esas palabras a la 

muerte de la arquitectura individual. 

He querido brevemente fundamentar esta 

tesis de las tres etapas en la obra de AW. En 

la introducción alegamos que no era por 

metodología, sino que respondía a tres 

situaciones diferentes de su camino. Para 

esto hemos seleccionado algunas obras y 

dejado de lado otras, pero no hemos sido 

injustos, a pesar de que la trayectoria 

completa de Amancio es mucho más rica y 

compleja. Ahora sí hay que enfatizar lo que 

no se dijo. AW no fue un pensador 

monolítico y atemporal, no; pasó por los 

pliegues del tiempo tan confuso que nos 

toca vivir dando respuestas a momentos 

distintos. Vivió “alturas de tiempo” 

diferentes. Hay una unidad pero sus 
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mutaciones marcan, en estos tres saltos, un 

acercamiento a nuestra esencial dinamicidad, 

nuestra crisis total, nuestro desarraigo. 

Alguien podría suponer que son los tres 

pasos de una dialéctica. Yo no lo creo. De 

haber seguido viviendo, AW hubiera seguido 

buscando y creando para este tiempo que 

viene y que ya está huyendo. No fue un 

Williams, fueron varios que se cambiaron 

desde adentro, desde sí mismo, y se 

renovaron totalmente en cada etapa Y cada 

una de ellas fue irrecuperable. 

 
 

La Tecno-arquitectura de Amancio 

Williams 

 

La obra del arquitecto AW no puede 

entenderse si no es desde la perspectiva de la 

técnica. Sabemos que la arquitectura usó 

siempre la construcción de su época, mas 

aún, que creó la construcción, que la misma 

arquitectura es radicalmente una técnica. Los 

Griegos y los Medievales no distinguían 

técnica de arte (Tecné). Ortega y Gasset 

llama a la arquitectura “el arte de la 

construcción”. Lo que nosotros queremos 

enfatizar de la obra de AW es que, además 

de todo lo dicho, la técnica se constituye en 

el tema central y decisivo, la fuerza y la 

razón de ser de su arquitectura. Por eso 

consideramos indispensable acceder a esta 

última desde la relevante técnica de 

principios del siglo XX. Asimismo, no 

estaría demás postular, que AW se convirtió 

en un valioso exponente de las posibilidades 

que puede ofrecer nuestro sorprendente 

mundo de máquinas y computadoras. 

Cuando empieza a trabajar en la década del 

40 (estaba llegando a los treinta años), pese a 

su juventud, contaba ya con las convicciones 

de fondo imprescindibles y una sensibilidad 

especial en el manejo de los materiales. 

Pertenecía a esa generación que, según R. 

Guardini había nacido existencialmente 

unida ala mecánica. Muy pronto sabe lo que 

realmente quiere obtener del diseño y esa 

certeza no lo abandonará en toda su vida. 

De niño tuvo una vital experiencia con el 

universo de las plantas y en la solución de 

problemas de “ingenio”. Encontró un guía 

inesperado, su jardinero, un habilidoso 

español que cuidaba el jardín de la casa de 

Belgrano y maestro en las artesanías. Más 

tarde se dedica a deportes que lo ponen en 

contacto con la naturaleza y con lo técnico, 

como la navegación a vela y la aviación. Se 

dedicó, como aviador, a recorrer el país y 

aprendió a conocerlo a “vuelo de pájaro”: la 

visión del planificador. Es elocuente y 

emotivo leer su descripción del río de la 
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Plata, cuando concurre como escolta a 

recibir al dirigible Von Zeppelin en Brasil. 

Primero vivió la técnica y luego la estudió. 

El consejo de los Medievales Primun vivere 

después filosofare impuso el camino a seguir 

y así comenzó a estudiar ingeniería en la 

Universidad de Buenos Aires. 

En ese ámbito se encuentra de lleno con la 

técnica, pero ¿qué técnica? La primera 

Revolución Industrial había cambiado 

Europa y avasallado el mundo a partir de su 

fase maquinista de 1850. La forma de 

producir y trabajar, las construcciones, las 

ciudades y los transportes habían alterado 

totalmente la vida del hombre y de la 

sociedad. Ya esas cosas parecían perdidas en 

la lejanía de los tiempos, frente a una nueva 

ola que arrasó el planeta con la electricidad, 

el motor de combustión interna, el avión y el 

automotor, la planificación, factores 

asociados a principios de siglo a lo que se 

llama la Segunda Revolución Industrial. El 

panorama se completa con la crisis histórica 

que se va acumulando en el centro del 

poder, el cambio de una visión del mundo 

con la física cuántica, el resquebrajamiento 

de la modernidad y por fin, la guerra. Esta 

fue la situación en que se encontró AW, la 

weltanschaung y la tecnología que le ofreció 

la universidad. 

 

La unión del arte y la máquina 

El rendimiento y la eficiencia de la ingeniería 

no le basta a AW y luego de abandonar los 

estudios varios años, los retorna en 

arquitectura, es decir un sentido más 

humano de lo técnico. Se recibe en poco 

tiempo. Se quejará amargamente, en carta a 

Le Corbusier, del academicismo que 

encontró en las aulas. El contacto con este 

creador le abre un horizonte mayor, le 

confirma y amplía las ideas que venía 

trabajando en la soledad de Buenos Aires, 

desde hacía mucho tiempo. 

Tuvo siempre admiración por el mundo de 

la Bauhaus y lo que ella significaba de 

síntesis de industria y arte, a través de 

Gropius, Moholy Nagy, Mies van der Rohe. 

El objetivo de la Bauhaus era la unión del 

arte y la máquina, en realidad no se enseñó 

en esa escuela nunca arquitectura sino 

sistemas de construcción prefabricada. 

En los escritos de AW hay una permanente 

referencia a la técnica, pero no tiene ésta la 

relevancia, a mi entender, que surge de sus 

trabajos concretos y de los diseños. Estos 

últimos, al no estar materializados parecerían 

alejados de lo técnico, cosa que no es así, 

corno veremos. Destacaré de estos 

proyectos y realizaciones algunos rasgos 

generales de su tecnología: los materiales, 

tradicionales y nuevos, la sensibilidad para 

tratar su apariencia tanto visual como al 

tacto, su manejo y construcción; las 

instalaciones de higiene y de confort, agua, 

electricidad, calor, con redes de cañerías que 

no están colocadas al fin de la obra 

rompiendo paredes, sino que están incluidas 
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en el proyecto como protagonistas, desde el 

principio; los aparatos de diversos tipos, 

estufas, ventilaciones, que muchas veces son 

diseños propios porque no admitía los que 

había en plaza. Pero lo que siempre ha 

llamado más la atención han sido las formas 

estructurales, por su originalidad imaginativa 

y su audacia constructiva. Nos recuerda en 

esto al Constructivismo Ruso de la década 

de 1920 de El Lissitzky, a quien sólo 

conoció y admiró mucho más tarde. Veamos 

algunos casos. 

La Casa sobre el Arroyo en Mar del Plata, es 

la que contiene la mayor cantidad de estos 

aportes tecnológicos. Toda la forma está 

determinada por la estructura, que no es 

simplemente la de un puente, sino la de un 

complejo sistema de vigas de borde, tabiques 

de apoyo y un sector de bóveda trabajando 

todos estos elementos en forma integral, no 

aislados. AW nunca quiso que se la llamara 

“casa del puente”, porque este nombre le 

daba a la estructura un sentido  equivocado, 

dado que no era un puente. 

 
El material usado fue el hormigón armado, 

martelinado, cuyas particularidades se 

describieron con anterioridad. El arquitecto 

francés Marcel Lods, director de La 

Arquitectura de Hoy, dijo que era “el mejor 

hormigón que había visto”. La red de 

cañerías, que por supuesto no podía incluirse 

en el hormigón, debió llevarse por dientes 

que se formaban en él y canalizarse por 

huecos verticales en lugares precisos. 

Algunos de los artefactos fueron diseños del 

mismo arquitecto. Los elementos de 

ventilación y tanques de agua en la azotea, 

tienen un tratamiento plástico acorde con la 

calidad del resto de la casa. Toda la obra es 

una intensa utilización de la tecnología 

actual. AW tuvo una activa y permanente 

participación en el proceso constructivo, 

hasta trabajó con sus manos. 

 

El paraguas de hormigón armado 

Algo semejante sucedió con otra idea 

importante del año 1951. Se trata del 

paraguas de hormigón armado, 

estructuralmente una bóveda cáscara, que se 

repetía como piezas de un juego, armando 

sobre-techos de formas muy libres. Es una 

pieza muy delgada que podía llegar a tener 

cinco centímetros de espesor para doce o 

catorce metros de lado. (Personalmente, le 

llevé un juego de planos al Ing. Torroja a 

Madrid, para consultarlo como 

estructuralista).  
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Con este sobre-techo se hizo un tendido de 

protección sobre tres hospitales que se 

proyectaron para Corrientes y más tarde 

fueron el motivo central de numerosos 

diseños diferentes. Se concretaron en el 

pabellón Bunge y Born de la Exposición 

Rural, construido en el año 1966. El pasaje 

de la forma redonda de la base al cuadrado 

de la parte superior, donde las distintas 

columnas hongos se tocan entre sí, es una 

continuidad de difícil solución, que AW 

marca muy bien en el trazado de las mallas 

de hierro y que quedan embebidas en el 

cemento. Fueron muchos los ensayos de 

laboratorio que se realizaron para determinar 

su comportamiento óptimo y tengo una 

fotografía, donde aparece el mismo AW 

parado sobre una de ellas, para mostrar su 

seguridad y resistencia. Este paraguas-techo 

lo continuó usando como símbolo de su 

tecno-arquitectura en varios proyectos 

importantes de viviendas (Di Tella, 

Desmaras), colegios, estaciones de servicios, 

monumentos. En el libro que publicaron sus 

hijos, se reprodujo una importante foto en la 

tapa, que confirma el aprecio de AW por 

este módulo constructivo. En el planteo de 

oficinas que realizó en 1946, aplica el sistema 

de estructura de los puentes colgantes, que 

tiene varios ejemplos muy valiosos en los 

Estados Unidos. Son una serie considerable 

de pisos livianos, suspendidos de tensores de 

acero, que cuelgan de marcos muy sólidos de 

hormigón aneado. Cuando diseñe la Ciudad 

que Necesita la Humanidad, partirá también 

de esta lejana idea. La situación económica 

en ese momento era favorable a las 

importaciones de aluminio, material básico 

para los entrepisos. Este mismo sistema será 

retomado más adelante en el concurso para 

la sede de la Unión Industrial Argentina. 

Su estructura más conocida y quizás la más 

importante es la de la Sala de Espectáculos 

que1943 y sigue desarrollando y mejorando 

durante diez años. Su originalidad no tiene 

antecedentes en la historia de la 

construcción. Emerge de un planteo 

acústico del 41, buscando una sala con 

sonido perfecto en la forma como éste llega 

a cada espectador. La estructura sigue 

fielmente a esta función, tomando la forma 

de un hongo de una explosión atómica y se 

compone de una serie de gajos de hormigón 

armado, alivianados como las vigas 

Vierendel y fijados con refuerzos 

transversales. El total de la  forma se 

mantiene firme y libre de desplazamientos, 

con un anillo de circulación que hace de 

estructura auxiliar. Es una obra con una 

estructura espectacular que esperamos ver 

construida algún día en algún lugar del 

mundo; supongo que tendría que ser en 
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Buenos Aires. 

AW tiene otras estructuras notables, como la 

de las pistas de aterrizaje para el Aeropuerto 

sobre el río o las mega-estructuras de su 

Ciudad Lineal que son exponentes de la 

técnica. Pero, ya dijimos que la técnica 

tomaba muchos planos de su obra de 

arquitectura: los nuevos materiales, la 

construcción, el funcionamiento y los 

equipos y redes para otras aplicaciones de 

agua, calor, energía, y el hábitat como 

tecnología soft. 

 

Las formas en el espacio 

 

En los locales y departamentos era muy 

exigente con la selección y calidad de 

materiales; siempre tenían que ser de primera 

y muy bien trabajados. Nada bajo su 

dirección de obra se improvisaba, siempre se 

buscaba la perfección, lo mediocre no era 

admisible bajo ningún punto de vista; esto lo 

tenían muy en claro sus contados 

comitentes. En el dibujo de las plantas de los 

edificios se notaba con claridad el detalle con 

que se estudiaba el funcionamiento de las 

distintas actividades, y su forma de 

organización. Se sentía profesionalmente 

obligado con el comitente a optimizar dicho 

funcionamiento. Un ejemplo valioso es el 

de los hospitales para Corrientes, que 

estudió a pedido del Ministro de Salud 

Pública. Junto con éste y un equipo de 

especialistas se trazó una sistematización 

modelo. Cuando hablaba de la ciudad que 

planteaba para el futuro, se trataba de una 

compacta y compleja red de circulaciones y 

vinculaciones de todo tipo. Es decir que la 

técnica no tenía para AW límites precisos; su 

solución y beneficios llegaban a abarcarlo 

todo. 

 
Su concepción de la naturaleza y de la obra 

del hombre le permitieron llegar a 

identificarse a través de la técnica con el 

lema: “las formas en el espacio”. Coincide 

con el maestro Le Corbusier, en algo que 

viene gestando solitariamente desde este 

lado del Atlántico. La naturaleza y el suelo 

libre; sobre él, contraponiéndose y 

valorándose mutuamente: la arquitectura. 

Sólo el acero y el hormigón, las máquinas y 

las instalaciones permitirían un hábitat 

diferente y adaptado a la época. 

 
La obra de AW es muy rica como para 

pretender seguir caminos teóricos exclusivos 

que la agoten, pero éste de la Técnica es 

imprescindible para aprehender lo más 
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profundo de ella. AW no era tampoco un 

tecnócrata porque siempre fue muy 

respetuoso del hombre y de lo que 

indirectamente le concernía, como la 

naturaleza. Sentía pasión por lo que los 

arquitectos llamamos el verde, él mismo era 

un habilísimo y dedicado jardinero. 

Tenía una clara conciencia que la técnica era 

el “tema de nuestro tiempo” y a ella se 

dedicó totalmente en bien del hombre. Ya 

en la década del 60 se evidenciaron los 

problemas de la contaminación del ambiente 

con la industrialización, “la técnica mal 

utilizada”. AW no se dedicó a tomar 

posiciones exclusivamente críticas y situarse 

en un fácil verbalismo intelectual, sino que 

se decidió por una actitud positiva. Los 

errores de la técnica sólo se solucionaban 

con técnica y por supuesto, dentro de la 

técnica. No fue una posición ciega sino 

consciente y que le llevó, inevitablemente, a 

examinar en detalle el falso funcionamiento 

de las ciudades; la gran herramienta 

colectiva. 

El hábitat ya no servía al hombre, por lo que 

debió plantear uno nuevo: la Ciudad Lineal 

en el Espacio. Este planteo lo diferenció de 

otras propuestas de cuño romántico, que 

buscaban en el pasado soluciones a los 

problemas de hoy. 

El hombre debe crear en esta coyuntura un 

nuevo humanismo, con formas diferentes, 

para salvar esta crisis, como seguramente 

sucedió al constituirse el lenguaje o la 

ciudad. En AW se dieron naturalmente 

reunidos el humanismo y la técnica, las dos 

culturas que desgarran las posibles 

soluciones para un futuro difícil. 

AW vio derrumbarse la Edad Moderna pero 

no se convirtió en un desanimado 

posmoderno, sino que optó por el camino 

de la construcción de un Nuevo Mundo con 

un eje sobre la técnica. Él expresó con 

diseños originales lo que podría llegar a ser 

concretamente ese futuro de época nueva - 

formas nuevas - formas nunca vistas. 

 

Identidad  

 

Otro tema que también me parece hay que 

aclarar es el de la identidad del mundo de 

Amancio. Siempre se piensa que fue un 

internacionalista. Amancio no es un 

internacional. Es un hombre muy situado, 

enraizado. Sus proyectos son para 

Corrientes, para Buenos Aires, el Delta, la 

Antártida, etc. Siempre está tomando los 

problemas de nuestro país y 

solucionándolos. Lo que sucede es al revés: 

la obra de Amancio es tan colosal, que es 

copiada fuera del país. Entonces, que 

Amancio sea internacionalista no significa 

que esté tratando de incorporar cosas de 

afuera, sino que su obra es conocida y hasta 

utilizada en el extranjero. Por ejemplo, el 

caso del banco colgado en Hong Kong, de 

Norman Foster y el aeropuerto de Tokio, de 

Remo Piano. Llama la atención que a AW 
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no se lo menciona como antecedente. 

La relación con Le Corbusier es sumamente 

interesante. Amancio, en el año 46, manda 

planos con los trabajos del Taller a Le 

Corbusier. Estos son muy bien recibidos por 

éste y su estudio, diría que admirativamente. 

Le Corbusier publica un artículo donde dice 

que frente a la decadencia de Europa, que 

salía de la Segunda Guerra Mundial, del 

terror, de los desastres, aparece “un aire 

nuevo que sopla en las pampas”, algo 

diferente. Queda realmente fascinado con 

Amancio. Este viaja a Europa y tiene una 

relación muy íntima y cordial con Le 

Corbusier, quien lo invita a trabajar en el 

estudio. Pero ya con tantos hijos no podía 

moverse de Buenos Aires. Le recomienda 

entonces en Naciones Unidas y por falta de 

apoyo político no puede formar parte del 

equipo que proyectó el edificio. 

En Inglaterra, Clive Entwistle gana el 

concurso del Crystal Palace. Hace un 

proyecto realmente bueno, un gran conjunto 

con una pirámide de vidrio central. En ese 

proyecto plantea tres salas de espectáculos 

con el diseño de Amancio. Viene a Buenos 

Aires a trabajar esta idea en el estudio de la 

calle Carlos Pellegrini. La Sociedad Real de 

Arquitectos de Inglaterra dictamina que esa 

sala, desde el punto de vista técnico, era lo 

mejor que se había diseñado. Superior a la 

Salle Pleyel de París. Y es ese el proyecto 

adoptado para el Crystal Palace. 

Amancio es considerado en todas partes 

muy bien. Le Corbusier, lo apoya 

muchísimo, tanto que un discípulo suyo que 

dicta conferencias en la Argentina, comentó 

que Amancio tuvo mucha influencia en la 

obra de aquél cuando estuvo en Europa. Lo 

que nos interesaba era el problema de la 

identidad, su sentido de lo Nacional, el 

concepto del país que tenía. Hay varios 

artículos donde habla de cómo salvar al país. 

Siempre está la temática de la Argentina. La 

obsesión es siempre el interés por su patria, 

por solucionar nuestros problemas. Esto es 

muy claro. 

Después de la Segunda Guerra Mundial 

tiene una gran aceptación del público. Mies 

van der Rohe lo propone como decano en el 

Illinois Institute of Technology (I.I.T.). 

Gropius viene a Buenos Aires para hacer 

juntos el proyecto de la Embajada Alemana. 

Es reconocido y mantiene relaciones por 

todo el planeta. Es invitado a todas partes; 

pero siempre vuelve a Buenos Aires. 

Sintetizando el pensamiento y la obra de 

AW en algunas notas esenciales: Primero, un 

diagnóstico muy fuerte de la realidad: de la 

vivienda, del hábitat, del dominio de los 

automotores. 

- Luego, una hipótesis: “las formas en el 

espacio”. 

- Y finalmente, una serie de propuestas que 

llegan a volcarse en la ciudad. Al fin ya no 

hay más obras de Arquitectura autónomas, 

hay una sola obra: la Ciudad Lineal. 

AW fue un trabajador incansable, inagotable. 
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En su último período de enfermedad, 

cuando le dan de alta, no se va a su casa sino 

que se hace trasladar al estudio, para estar 

cerca de las cosas de su profesión, poder 

seguir trabajando. Seguramente esto le 

aceleró el final. Sólo así se puede hacer algo, 

en una entrega total. Tenía un gran sentido 

de la misión, y vivía en función de eso, 

incansable y persistente, sin ninguna 

ambición personal ni menos de lucro. Dejó 

un legado inapreciable de certezas y 

posibilidades que arrancó de la obscuridad y 

la nada y que nosotros debemos estudiar y 

continuar desde la luz. 

 

Epílogo 

 

Amancio Williams es uno de los ejemplos 

más completos de la esencia de la técnica. Es 

decir, “la creación e invención de 

realidades”, de un mundo nuevo (Zubiri). Él 

ha logrado una visualización de la nueva 

realidad que recién asoma. Sus diseños 

tienen toda la fuerza de lo original y son un 

repertorio completo de lo que el hombre 

empieza a dar. 

Comienza una nueva etapa de la historia, 

radicalmente diferente del pasado y a su vez 

culminación de éste. AW es dentro de esta 

visión un modelo que tendrá vigencia por 

mucho tiempo. No dudo que sus obras se 

construirán en un futuro próximo y que su 

pensamiento es el punto de partida de una 

visión nueva del hábitat. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 105

Cronología de A. Williams  

(selección del autor) 

 

1913 

Nace en Buenos Aires el 19 de Febrero. Hijo 

de Alberto Williams y de Irma Paats. 

 

1931 

Ingresa a la Facultad de Ingeniería de la 

Universidad de Buenos Aires. Cursa sólo 

tres años de la carrera. 

 

1932 

Estudia Aviación. 

 

1938 

Sigue la carrera de Arquitectura. 

 

1939 

Estudio acústico para una sala de conciertos. 

 

1941 

Se recibe de Arquitecto. Cursa la carrera 

entres años. Se casa con la Arquitecta 

Delfina Gálvez con quien tiene ocho hijos. 

 

1942 

Viviendas en el Espacio. En colaboración 

con Delfina Gálvez y Jorge Vivanco. 

 

1943 

Planeamiento de la Patagonia. 

Diseño de un sillón. 

Redactala”Carta a su hermano Mario”. 

Buenos Aires. 

 

1943-45 

Vivienda en Mar del Plata. En colaboración 

con Delfina Gálvez y los asesores de 

estructura Ings. Treglia y Batrosse. 

 

1943-53 

Sala para Espectáculos Plásticos y Sonidos 

en el Espacio. 

 

1945 

Aeropuerto de Buenos Aires. En 

colaboración con César Janello, Collette B. 

de Janello, Jorge Butler. Planeamiento de la 

ciudad, de Buenos Aires en relación al país y 

al continente. 

 

1946 

Edificio Suspendido de Oficinas. En 

colaboración con César Janello, Collette B. 

de Janello, Jorge Butler. 

 

1947 

Planeamiento regional del Delta. 

Primer viaje a Europa. Conoce 

personalmente a Le Corbusier. 

El CIAM lo designa como delegado en la 

Argentina. La Universidad de la Sorbona en 

París lo presenta oficialmente el 24 de enero. 

 

1948 

Bóveda Cáscara. 

Tomás Maldonado organiza exposiciones 
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sobre su obra en Milán y en Zurich. 

 

1948-53 

Tres Hospitales en Corrientes: Curuzú-

Cuatiá, Esquina y Mburucuyá. 

 

1949 

Escribe “Arquitectura y Urbanismo desde 

nuestro tiempo”. Una introducción al 

catálogo de la exposición de la Galería Kraft. 

 

1950-51 

Dirección de obra de la casa Curutchet, 

proyectada por Le Corbusier. La Plata, Prov. 

de Buenos Aires. 

1951 

La Universidad de. Harvard monta una 

exposición de su obra. 

 

1951-52 

Bóveda Cáscara. En colaboración con Jaco y 

Pampita Saal e Ings. Julio Pizetti. 

 

1955 

El gobierno y varias Universidades de 

Estados unidos de América lo 'invitan a 

recorrer el pais asta marzo de 1956. Se 

organiza la segunda exposición sobre su 

obra en Harvard. 

Conferencias en Harvard, MIT., 

Pennsylvania, Princeton, St. Louis, Detroit, 

Colorado y Stanford. 

 

1959 

Remodelación del edificio de la Universidad 

Católica Pronuncia su discurso de ingreso 

como Académico ala Academia Nacional de 

Bellas Artes, Argentina 

 

1960 

Departamento Pirovano. 

Escuela industrial en Olavarría. 

Supermercado Textil en Bernal. Monumento 

Primer Congreso Mariano Interamericano. 

 

1961 

Casa Di Tella. 

 

1962 

Local de ventas en Av. Alvear, Buenos 

Aires. Fábrica Iggam en Córdoba. 

1964 

Monumento en Berlín. 

 

1965 

Laboratorio de análisis en calle Juncal, 

Buenos Aires. 

 

1966 

Pabellón Bunge y Born. Sociedad Rural, 

Palermo, Buenos Aires. 

 

1967-68 

Santuario de Nuestra Señora de Fátima, 

Pilar, Prov. de Buenos Aires. 

 

1967-70 

Departamento Bonomo en Av. del 
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Libertador, Buenos Aires. 

 

1968  

Embajada de Alemania en Buenos Aires. 

Asociado con Walter Gropius. 

Concurso edificio Unión Industrial 

Argentina. 

 

1969 

Viviendas para el Gral. Onganía y Dr. 

Desmaras; Lomas de San Isidro, Prov. de 

Buenos Aires. 

 

1972 

Monumento junto al Teatro Colón, Buenos 

Escribe La Arquitectura de Alberto 

Prebisch. Academia Nacional de Bellas 

Artes, Buenos Aires. 

 

1974-83 

La Ciudad que Necesita la Humanidad. En 

colaboración con los arqs. Malcolmson, 

Soltan y Paysée Reyes. 

 

1978 Departamentos en Belgrano, Buenos 

Aires. Escribe el artículo “La Ciudad que 

Necesita la  Humanidad”, Revista de la 

Sociedad de Arquitectos del Uruguay, 

Montevideo, N° 245, pp. 20-33. 

 

1978-80 

Cruz en el Río de la Plata. 

 

1981-82 

 Viviendas en el Espacio. Propuesta urbana. 

 

1980-83 

La primera: Ciudad en, la Antártida. 

 

1982 

Concurso Parc de la Villette, París.  

 

1983-89 

La Ciudad que Necesita la Humanidad. 

 

1987 

La Universidad de Buenos Aires lo nombra 

Dr. Honoris Causa. 

 

1989 

Muere en Buenos Aires el 14 de Octubre. 
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Las ilustraciones han sido tomadas de las siguientes fuentes: 
 
1, 2 y 3, de: Amando Williams, Catálogo de la Escuela de Graduados de Diseño de la Universidad de Harvard, Editor 
Jorge Silvetti, Boston, 1987; 4, 5, 6 y 7, de: Revista de Arquitectura, may. 1948, Buenos Aires: 8, de: Archivo Horacio 
J. Pando: 9 y 10, de: Max Bill y Gianni Rigoli, “The Work of Amancio Williams”, Zodiac, N° 16, Milán, 1966; II, 12, 
13, 14, 15, 16y 17, de: ClaudioWilliams (director), Amancio Williams, Gaglianone impresor, Buenos Aires, 1990. 
La dedicatoria a H. J. Pando consta en un ejemplar del citado número de Zodiac, obsequiado al autor de esta 
biografía. 
 



 112

1. y 2. Viviendas en el Espacio. Cada una aprovecha el techo de la otra como jardín propio. Más 

adelante se harán urbanizaciones con largas tiras de estas viviendas apareadas yen 1982 se ofrecen 

al Presidente del Perú, Arquitecto Belaúnde Terry. 

3. Aeropuerto para Buenos Aires. Se presenta como alternativa al que se construía en Ezeiza. Se 

despega totalmente del río; el terreno no cuesta nada ni se necesitan expropiaciones; está cerca de 

la ciudad y no es peligroso ni molesta con el ruido de los motores. Hay varias alternativas de 

localización. Más tarde el Plan Regulador propone algo semejante y luego se construye el 

desafortunado Aeroparque. 

Le Corbusier planteó antes algo semejante para Dakar y Río de Janeiro y actualmente lo hizo 

Renzo Piano para Tokio.  
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4. Vivienda en Mar del Plata, Prov. de Buenos Aires. Se construyó para su padre, Alberto 

Williams, en los años 1943-45. Planta de conjunto. Se ven el pabellón de servicio y la casa para 

Mario Williams que no se concretó. 
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5. Vivienda en Mar del Plata, Prov, de Buenos Aires. Vista general. 

6. Idem. Corte. 

7. Ídem. Planta 
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8. Embajada de Alemania. A construirse en Palermo, Buenos Aires, en 1968.  

9. Oficinas colgantes para la Empresa Hileret, Suipacha y Paraguay, Buenos Aires. Esta idea AW 

la retoma en el concurso de la Unión Industrial Argentina en 1969, mientras Foster la concreta en 

el Banco de Hong Kong. Se trata por primera vez de aprovechar la resistencia a la tracción, como 

en los puentes colgantes, de entrepisos livianos de metal que se suspenden de fuertes vigas Vieren 

del de hormigón armado. Corte. 

10. Ídem. Perspectiva. 
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11. Sala de Espectáculos Plásticos y del Sonido en el Espacio, 1942-1953. Nace de unos estudios 

de acústica para encontrar una solución científica a la distribución de sonidos en una sala cerrada, 

como se ve en la secuencia de diagramas. El giro del perfil conforma el clásico hongo central que 

se apoya en un anillo de circulación con tres bocas de entrada. Se aprovechan desde las 

concepciones del Teatro Integral de Gropius a los espectáculos espaciales de Moholy-Nagy y la 

música moderna. 

Diagramas de acústica. 

12. Ídem. Maqueta. 

13. Ídem. Corte. 
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14. Hospitales para Corrientes. La idea consiste en una planta muy libre compuesta por módulos 

científicamente estudiados para cada función y que se agruparon en forma diferente para cada 

caso (Curuzú-Cuatiá, Esquina, Mburucuyá). El techo es una protección climática compuesto de 

paraguas delgados de hormigón armado. Este elemento se convertirá en un recurso repetido en la 

arquitectura de A W, adquiriendo un significado estético-estructural. Arriba: plantas de Esquina y 

Curuzú-Cuatiá. 

 

Abajo: planta y perspectiva de Mburucuyá. 
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15. Pabellón Bunge y Born, construido en la Exposición Rural de Palermo, Buenos Aires, en 

1966, donde por primera vez se hacen dos paraguas (bóvedas cáscaras). “Todo lo que es forma es 

estructura”. 

16. La Primera Ciudad en la Antártida, 1980-83. El objetivo era implantar una Base en el casquete 

polar, donando el proyecto a los gobiernos de Argentina y Chile. Es el primer intento de AW de 

encarar el estudio de un hábitat colectivo en situaciones extremas, tal cual se daría en otro planeta 

o en un mundo agotado. 

Es una gran cubierta de 2 ha. equipada con todo tipo de infraestructuras. Las circulaciones tienen 

móviles eléctricos y ascensores. Todo se asienta sobre una gran capa de agua potable que también 

aísla del frío (del sudo congelado) y se recircula para calentarla. En el interior se cuida mucho el 

verde, es decir que se llena de plantas y flores que mantienen la alegría y las lindas vistas de la 

ciudad. 
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17. La Ciudad que Necesita la Humanidad, 1974-89. 

 

Sobre el esquema de la Ciudad Lineal de Soria y Mafia, Le Corbusier y Malcolmson, entre otros, 

AW plantea para Buenos Aires y el Corredor Fluvial Industrial una urbanización de este tipo. 

Consiste en una alta estructura de hormigón armado con tres sectores: el más bajo para viviendas, 

el intermedio para todo tipo de infraestructuras (entre ellas transportes electromagnéticos de alta 

velocidad y aceras rodantes) y el superior destinado a comercio y todo tipo de servicios. El suelo 

queda libre, ocupado por industrias, recreación y áreas verdes. 

En la perspectiva se ve un esquema para la ciudad de Corrientes en forma de una larga cinta. 

AW llegó a armar un equipo con Reginald Malcolmson, del I. I. T. de la Universidad de Harvard 

y Mario Paysée Reyes de la Universidad de la República Oriental del Uruguay. 
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