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EEn el presente texto se intentan abordar brevemente al-
gunos temas que giran en torno al desarrollo de la arqui-
tectura moderna en Uruguay y su identidad específica. 
Inesperadamente y a medida que el tiempo avanza, esta 
parece estar inexorablemente ligada a la producción de 
arquitectura contemporánea en el país —al menos en los 
ámbitos más relacionados con la academia—, aunque 
también se ve una creciente traslación de sus valores más 
evidentes al mundo estrictamente profesional.

Con este complejo objetivo, resulta imprescindible 
aproximarse, primero —siendo consciente del esquema-
tismo del que adolece el planteo dado lo sucinto del tex-
to—, a una serie de principios básicos que parecen haber 
estructurado la modernidad arquitectónica internacional 
y que luego vertebraron las acciones concretas de quienes 
practicaron el proyecto moderno en nuestro país durante 
la segunda mitad del siglo XX. Las fotografías que acom-
pañan el escrito tratan de ser una constatación visual —a 
través de unas pocas obras nacionales y sus referencias 
más ostensibles— de algunos de los puntos que se van 
tratando en su desarrollo.

Conocimiento 
acumulativo
Si bien durante treinta y cin-
co siglos el desarrollo del sa-
ber arquitectónico, alcanza-
do mediante aproximaciones 
y evitando certezas apriorís-

ticas, fue, de alguna manera, acumulativo, está claro que, 
durante las últimas décadas, esa aceptación de la base 
previa como punto de partida se ha difuminado y ciertas 
tradiciones han quedado ocultas, incluso desmanteladas.

Dicha continuidad es natural en otros ámbitos —al me-
nos parcial y temporalmente—, en los cuales los avances 
se cimentan claramente en los logros precedentes. En la 
arquitectura contemporánea, por razones diversas, parece 
haberse perdido la posibilidad de valoración del espesor 
del conocimiento previo, al menos, de forma transitoria.

No quiere decir, en ningún caso, que el concepto de 
conocimiento acumulativo que en este texto se propone 
tenga como finalidad la búsqueda de una verdad absoluta 
y definitiva. La arquitectura y el arte en general, al depender 
de la producción de obras que surgen como respuesta a 
preguntas que pueden tener más de una resolución ver-
dadera, tienden a generar un saber preciso, pero que tiene 
la imposibilidad de condensarse en enunciados, normas, 

fórmulas o dogmas de carácter absoluto. Su abordaje se 
produce desde la perseverancia y la recurrencia, y, con el 
paso del tiempo, a través de la cultura. Como cada caso es 
diferente, no es posible encontrar una evolución progre-
siva de sus lógicas más complejas.

Sin embargo, la atención al conocimiento más exhaus-
tivo posible de la actividad de quienes nos preceden parece 
ser inherente a la calidad de la respuesta proyectual que 
se puede brindar en cada caso. Los arquitectos modernos 
no han ignorado esta manera de hacer, y muchos de los 
más conspicuos exponentes en dicho tiempo histórico han 
tenido muy presentes las obras de sus contemporáneos 
y mantenido conexiones notables entre sus proyectos y 
ciertas referencias de épocas anteriores, a pesar de las 
ostensibles innovaciones que introdujeron.

Sentido histórico
El conocimiento arquitectónico consistente se va asentan-
do en las obras, sustentado en la consciencia que tuvie-
ron sus autores de su sentido histórico. Este, a su vez, se 
encuentra fuertemente vinculado al contexto específico 
—en todas sus dimensiones posibles— en el que aquellas 
se producen. Dicho grado de consciencia genera, cada vez, 
una respuesta única para ese tiempo y lugar, que se suma 
al conocimiento anterior.

Esa sumatoria de soluciones particulares, producidas 
dentro de un marco cultural común, puede trascender su 
condición de singularidad mediante la búsqueda de uni-
versalidad. El sentido histórico de la obra permite articular 
una dialéctica indispensable con la cultura arquitectónica 
tanto local como global, que resulta fundamental para 
llegar a hacer un aporte auténtico, ya sea por afinidad o 
trasgresión de sus referencias.

A través de este sentido histórico se ha ido construyendo 
una tradición que, contradictoriamente, no puede heredar-
se; solo se puede llegar a ella mediante un conocimiento 
cabal de la cultura contemporánea y, fundamentalmente, 
de las culturas arquitectónicas precedentes.

La presencia del pasado en el quehacer presente se ha 
entendido siempre como una de las formas más eficaces 
para generar una contribución real, incluso en momentos 
en los que se han ejercido las más enfáticas distorsiones a 
los principios de concepción de un sistema estético anterior. 
Siempre ha sido, simplemente, un acto de respeto conocer 
el trabajo de generaciones enteras que han tratado temas 
similares con enorme talento y dedicación. Quienes pre-
viamente han alcanzado los más altos niveles de calidad 

1. Aproximación teórica 
a principios básicos del 

proyecto arquitectónico 
moderno 
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del saber arquitectónico, o de cualquier otra disciplina con 
pretensiones estéticas, han llegado —siendo conscientes 
de su finitud y subjetividad— a una categoría donde pri-
ma lo atemporal.

La consciencia de este sentido histórico es lo que pue-
de convertir la producción de un arquitecto en realmente 
contemporánea. Su actualidad se encuentra fuertemente 
vinculada a su tiempo, pero también a la cultura arqui-
tectónica de todos los tiempos. Su orden formal —si en 
su momento rozó la universalidad, como síntesis de su 
época—, seguramente, se mantiene aún vigente, aunque 
hayan desaparecido las condiciones específicas que per-
mitieron su concepción. Son obras que pueden, por tanto, 
medirse con las actuales con base en la coherencia de los 
principios formales que vertebraron su estructura física. 
Desde allí y con firmeza, conservan latente la posibilidad del 
ejercicio de un juicio estético por comparación y mediante 
la aplicación de los criterios estéticos propios del presente.

Sería imprescindible que la obra contemporánea pu-
diera ajustar, tomando en consideración dichos valores, 
sus relaciones formales y sus proporciones a través de la 
articulación con el pasado, el presente y las posibilidades 
de futuro. Es decir, la consciencia en la actualidad solo po-
dría ser genuina si tiene en cuenta la del pasado, mientras 
que, a la vez, resulta esencial que la voluntad personal de 
quien proyecta quede oculta detrás de su obra, en la bús-
queda de universalidad.

Algunas razones que han conducido a la pérdida del 
sentido histórico en la contemporaneidad quizás tengan 
que ver con la interpretación, por momentos, errónea de 
la condición de la modernidad, a la cual se le ha exigido 
siempre ejercer como catalizador de un mundo nuevo. Ya 
advertía Mies van der Rohe acerca de la imposibilidad y 
futilidad de inventar, cada lunes por la mañana, una nueva 
arquitectura. Sin embargo, pocos arquitectos fueron ca-
paces de continuar atendiendo a Mies durante y después 
del período definido como movimiento moderno y se su-
maron a la búsqueda de innovación perpetua, mediante 
una actitud autárquica, a veces separada de las lógicas 
tectónicas más evidentes.

A esto, entre muchos otros factores, también se le pue-
de añadir el rol, por momentos autoimpuesto, de ser —a 
través de la arquitectura— impulsores de ideología, en 
detrimento de, o simplemente dejando de lado, la calidad 
de las obras. Podría considerarse que el aspecto ideológico 
se encuentra implícito dentro de las respuestas proyectua-
les que se brindan a los condicionamientos del encargo. 

Probablemente, el resultado concreto como respuesta 
a una determinada situación trascienda largamente los 
pensamientos políticos o sociológicos de quien proyecta. 
Sin embargo, esta manera de pensar ha servido de subter-
fugio para sostener posturas arquitectónicas inconsisten-
tes, atenuadas por justificaciones ideológicas de las más 
variadas filiaciones.

Relación entre ciencia y arte
Por otra parte, mientras que la ciencia ha intentado explicar 
el mundo mediante la enunciación de principios genera-
les que resultan verificables al menos durante un tiempo, 
el arte en general —y la arquitectura en particular— ha 
tratado de observarlo, cuestionarlo e interpretarlo, pero a 
través de respuestas que no posibilitan la formulación de 
principios similares. Más bien se trata siempre de hipótesis 
subjetivas, que intentan apuntar a lo universal, pero que 
no pueden ser probadas ni encuentran en las obras una 
manera de verificación general. Incluso, otra resolución 
en las mismas circunstancias y bajo los mismos términos 
podría también haber sido una respuesta muy válida para 
el mismo proyecto.

La obra construida ha sido la forma más relevante de 
llevar el conocimiento arquitectónico hacia una realidad 
tangible, trazando puentes entre los procedimientos de 
la ciencia o la técnica y los propios del arte. Esta doble vía 
determina el análisis y selección de elementos objetivos, 
racionales y mensurables, entrelazados con juicios de valor 
plenamente subjetivos que apuntan a lo universal. Dicho 
cruce se produce por medio del juego entre la imagina-
ción y el entendimiento, en el que la interrelación entre la 
intuición, la intelección visual y el pensamiento racional 
le permite al arquitecto alcanzar soluciones singulares a 
un problema concreto.

Para la búsqueda de criterios específicos, se elude el 
concurso exclusivo de la razón, lo que es habitual y pro-
pio del mundo de la arquitectura y del arte. No obstante, 
cuando los criterios encontrados resultan válidos —de-
bido a su precisión, capacidad de síntesis y consistencia 
formal—, generan una clara e insustituible contribución 
al entendimiento de la realidad.

Arquitectura como representación de la construcción
Como suele decir Helio Piñón, «la arquitectura es la repre-
sentación de la construcción». Es decir, si bien la técnica 
relacionada con la construcción material de los edificios 
es esencial, los criterios con los cuales se proporciona su 
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aplicación, sin llegar nunca a certezas o soluciones, sino a 
consolidar criterios de acción.

Forma, estructura y orden
En total coincidencia con lo que decía Mies van der Rohe, 
solo las preguntas que se refieren a la esencia de las cosas 
tienen sentido. Las respuestas que se encuentran en tor-
no a dichas preguntas constituyen un aporte verdadero 
a la arquitectura.

Además, tal como aclaraba Mies, la arquitectura de-
pende de su época, siendo la cristalización de su estructu-
ra interna el lento despliegue de su forma. De ahí es que 
se puede encontrar la estrecha relación que existe entre 
la forma de la obra construida y la técnica con la que fue 
concebida, yendo en la dirección de lo referido en el inciso 
anterior. Su objetivo, según el arquitecto de Aachen, es que 
algún día una sea el reflejo de la otra.

Esto lleva a otra definición de la mano de Mies, en la 
que la arquitectura nada tiene que ver con la creación 
de formas, sino que lo inherente a la actividad de los ar-
quitectos es la búsqueda de orden. Dicho orden es mul-
tiescalar y va de la apariencia lejana del objeto al detalle 
constructivo. Es en esta serie de relaciones dimensionales 
complejas —en las cuales la proporción de los vacíos en-
tre los elementos de una obra adquiere igual importancia 
que la proporción de los elementos en sí—, entre las que 

configuración formal deben trascenderla, sin oponerse a 
ella ni negarla. Los sistemas constructivos determinan las 
opciones de partida de quien proyecta, se van decantan-
do en el proceso proyectual a medida que la voluntad de 
forma del arquitecto va alcanzando su mayor capacidad 
de síntesis. Si bien se debe atender a los caminos que se 
abren a partir de las lógicas de orden y a la sistematización 
producto de la técnica, nunca deberían, por sí mismas, de-
terminar la forma del proyecto.

Por tanto, la construcción de la obra termina abar-
cando, en un proceso de integración, sus lógicas técnicas, 
moldeadas por las facultades ordenadoras del arquitecto. 
En los casos más destacados, dichas facultades emanan 
de un espesor cultural de naturaleza compleja, formado 
—entre tantos factores esenciales— por un conocimiento 
de orden visual de referencias arquitectónicas propias y 
ajenas y por principios teóricos que se van consolidando 
de manera paulatina y lo van estructurando mediante un 
proceso activo. En el momento en que estos principios 
teóricos cristalizan en una obra concreta pasan a ocultar-
se tras su propia materialización. Esto ocurre porque su 
concreción se aleja del campo de la razón especulativa y 
no puede traducirse a partir de un conocimiento discur-
sivo o desde un saber estático. Podría definirse como un 
conocimiento que surge de un proceso dialéctico que se 
traslada permanentemente entre el pensamiento y su 
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encuentro entre la sistematicidad que el hábil uso de la he-
rencia arquitectónica moderna otorga y la singularidad de 
la respuesta a las condiciones en las que emerge cada obra.

Algunos de los principios mencionados en la primera sec-
ción de este texto han formado parte, casi de manera intuitiva 
y natural —seguramente, debido a la época en que nacieron 
y, por ende, por el tipo de formación que recibieron—, de la 
actividad cotidiana de quienes construyeron muchos de los 
espacios urbanos de calidad en Uruguay. Por tanto, si bien la 
elaboración de teoría arquitectónica no ha sido sistemática 
durante el siglo XX en el país, se cuenta con una producción 
material de arquitectura moderna muy destacada.

A riesgo de ser excesivamente reductivo, se intenta 
mencionar, a continuación, algunas de las circunstancias 
propias del medio local que, entrelazadas con los principios 
generales comentados previamente, pueden arrojar algo 
de luz en el entendimiento de las razones que llevaron a los 
arquitectos nacionales a alcanzar dichas cotas de calidad.

Adaptación de principios básicos de 
la modernidad internacional
En línea con la argumentación previa, se podría pensar que 
los arquitectos de la época aludida lograron comprender los 
principios básicos de la modernidad internacional y pudie-
ron aplicarlos en su actividad profesional, desarrollando un 

se produce una intensificación de la realidad estética a 
través de la visualidad, pero que, de forma simultánea, es 
reconocible a través de la razón, y es en la estructura, como 
soporte de la forma, en las que este orden se manifiesta. 
Cuando dicho orden estructural se vincula estrechamente 
con la regularidad y la modulación, la estabilidad formal 
de la obra cuenta con altas probabilidades de concreción.

Con estos principios como base para operar —y a sa-
biendas de que la extensión del presente texto no permitirá 
adentrarse en mayores complejidades—, la modernidad 
ha permitido volver a tomar como referencia, transformar 
y recombinar, de manera inédita, una enorme cantidad de 
referencias que Helio Piñón, en la línea de T. W. Adorno, ca-
lifica como materiales de proyecto.

Dentro de un marco cultural 
en el que la definición de mo-
dernidad es compatible con 
la continuidad de los pro-
cesos arquitectónicos con 
el objetivo de intensificar 
la evolución de la forma, el 

Uruguay de la segunda mitad del siglo XX ha sido un la-
boratorio perfecto. La coherencia formal que se encuentra 
en muchas de sus áreas urbanas consolidadas se debe al 

2. Sobre el proyecto 
arquitectónico moderno 

en Uruguay 
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y Punta del Este— y la baja cantidad de estudios de ar-
quitectos que podían asumir un número importante de 
proyectos, quienes los llevaban adelante mantenían una 
actividad que, por momentos, fue muy intensa.

A través de la construcción de proyectos concretos, 
considerando las realidades propias de su localización, 
principalmente en cuanto a la selección de los sistemas 
técnicos que los conformaron y su articulación con su forma 
específica, se fueron generando sectores urbanos de alta 
calidad y una manera de hacer singular —con tendencias 
a la generalización de ciertos valores modernos— y, simul-
táneamente, intransferible.

Evasión de la novedad
Además, el ejercicio cotidiano del proyecto se llevaba a 
cabo en pequeños grupos o de forma individual, sin di-
fusión internacional y con pocas publicaciones locales. 
Estas circunstancias restaban impulso a la necesidad de 
destacar con base en propuestas formales que buscaran 
la novedad como punto de partida.

De esta manera, se han puesto en práctica resoluciones 
proyectuales que son, a la vez, diversas, pero que utilizan 
elementos similares para su concreción. Quedaron así ex-
plícitos criterios formales distintos para abordar procesos 
proyectuales semejantes, dejando constancia material 
de su mayor o menor pertinencia formal; esto permitió la 
evaluación y comparación de las diferencias que se iban 
incluyendo en la realidad urbana existente.

cuerpo de conocimiento y un marco metodológico propio. 
Iniciaron así una actitud intelectual válida —tan novedo-
sa para la época como poco difundida a nivel internacio-
nal—, que logró revertir las carencias —que aún existen 
en general— en torno a la consideración del valor de la 
acumulación de conocimiento en la disciplina.

Práctica basada en criterios visuales
En Uruguay, y en el Río de la Plata en general, la mirada 
sobre el cuerpo teórico de la modernidad y su aplicación 
práctica mediante criterios visuales hizo posible —con base 
en el estudio de proyectos internacionales, pero también 
con base en referencias locales— la atenuación de la nece-
sidad de articulación propia del problema arquitectónico 
en términos discursivos. Se produjo una traducción de esos 
principios generales a proyectos y obras concretas, basa-
das en la práctica y su verificación continua en la realidad.

Esta tendencia generalizada al ejercicio del proyecto a 
partir de aspectos relacionados con la forma y la intelec-
ción visual podría haberse producido, entre otras razones, 
debido a que los arquitectos estaban formados a partir de 
un clasicismo riguroso y encontraron, en el advenimiento 
de la arquitectura moderna, una expansión de sus posibi-
lidades arquitectónicas.

Ejercicio intenso de la profesión
Dado el fuerte crecimiento, muchas veces intermitente, 
de las ciudades uruguayas —principalmente Montevideo 
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partir del Taller Torres García y sus seguidores—, pero, más 
tarde, también de la reflexión de importantes arquitectos 
locales que trabajaron en teoría, siempre vinculados a las 
derivadas locales de los principios generales de la arqui-
tectura moderna: Mario Paysée Reyes, Justino Serralta y 
Carlos Gómez Gavazzo fueron algunos de los más conspi-
cuos exponentes que trabajaron en esa dirección. Mientras 
la teoría arquitectónica formulada en el país comenzaba 
a nutrirse también de las obras producidas en el ámbito 
local, estas, a su vez, empezaron a sustentarse en las con-
sideraciones teóricas propias, que, derivadas de la moder-
nidad internacional, fueron consolidando un pequeño pero 
consistente ámbito de trabajo.

Construcción de cultura local
A partir de la práctica sostenida, se fue sedimentando la 
experiencia, generando conocimiento y construyendo una 
cultura específica del lugar en donde se llevaba adelante 
dicho proceso, que, por momentos, logró trascender la 
deuda indiscutible con la modernidad europea. Y esto no 
implicó perder la altura de los objetivos: la falta de articu-
lación de una base teórica en los profesionales uruguayos 
no fue un obstáculo; algunas lógicas propias permitieron 
avanzar de manera natural sin necesidad de asumir el peso 
de la articulación conceptual local.

De esta manera, se fue gestando una cultura arquitec-
tónica auténtica con profesionales que lograban hacerse de 
un conocimiento lo más parecido posible a la objetividad. 

Gestación de un cuerpo teórico específico
La rápida consolidación de algunos espacios y frentes ur-
banos de aquel período permitió —con base en la compa-
ración de casos recién mencionada— la expansión de las 
ambiciones plásticas de las obras, generando, por aproxi-
mación, una serie de criterios arquitectónicos válidos. Estos 
permitieron evaluar soluciones que proporcionaron cierto 
margen de claridad y precisión para afrontar los desafíos 
proyectuales siguientes, incrementando la capacidad de 
reconocimiento ordenado de las complejidades de lo real.

Paulatina y sincrónicamente, se fue gestando un cuerpo 
teórico específico, que provenía, inicialmente, de ámbitos 
pertenecientes a las artes plásticas —principalmente a 
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masas pesadas en los rasantes—, se logra dotar de con-
sistencia visual varias ciudades en Uruguay. Conjugando 
estos elementos con la realidad geográfica y la topografía, 
elementos decisivos en la definición del posicionamiento 
y la orientación del edificio, se obtiene como resultado su 
posterior forma estructural. Lejos de intentar enunciar una 
fórmula, es necesario poner de manifiesto la complejidad 
de este proceso y la enorme cantidad de variantes posi-
bles, cuya calidad no está, en absoluto, asegurada por la 
inclusión de estos elementos en el proyecto.

Por otra parte, el hormigón armado ha sido el material 
que más se ha adecuado a la realidad económica y tecno-
lógica del país en el diseño de las estructuras portantes de 
esa época. En Uruguay este material no fue utilizado como 
alarde de los avances estructurales de vanguardia —algo 
que pudo haber sucedido en una fracción de la modernidad 
brasileña—, sino para dotar de homogeneidad, consisten-
cia y viabilidad económica a la construcción de la enorme 
mayoría de los edificios domésticos e institucionales. Las 
obras basadas en la gestualidad o en la expresión de un 
individualismo radical fueron casi inexistentes en el país 
en la segunda mitad del siglo XX. En cambio, se han le-
vantado sobrios edificios, pensados con recursos técnicos 
y materiales similares, que han consolidado una textura 
urbana de alta riqueza visual, al menos en las zonas en las 
que se contó con los medios económicos para su desarrollo.

En los edificios modernos uruguayos, las estructuras 
han tenido que ser más simples y de fabricación artesanal, 

Mediante el dominio de las reglas del oficio y una teoría 
que intentaba vertebrarla, la producción de obras modernas 
en el siglo XX en Uruguay mantiene, aún en la actualidad, 
altos grados de vigencia.

Se producía, paulatinamente, un tránsito ágil entre 
normas y criterios generales y las facultades subjetivas de 
quienes proyectaban, generando un conocimiento discipli-
nal propio de esta zona del mundo. Los avances trascendían 
el mero empirismo —relacionado con un manejo simple y 
llano del oficio—, así como los procesos netamente raciona-
les —exclusivos de ámbitos más vinculados con la ciencia.

Este conocimiento, que fue decantando lentamente en 
las obras, se mantiene enunciado en ellas de forma clara 
aunque encubierta. La posibilidad de hacerlo ostensible 
nuevamente radica en la posibilidad de trabajar con ellas 
desde sus lógicas propias, abordarlas desde su configura-
ción formal, poniéndose en el lugar de quien las proyectó, 
pensando como sus autores, atendiendo a lo que ellos 
atendían. De esta manera, se podría articular un saber 
genuino, entendiendo los procedimientos con los cuales 
fueron proyectadas y evitando enunciados y elucubracio-
nes excesivamente reductivas.

La construcción en el ámbito local
Mediante la combinación reconvertida de unos pocos 
elementos que forman parte del extenso acervo arqui-
tectónico moderno —como la estructura, los parasoles, 
antepechos y barandas o las plantas bajas liberadas de 
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fundamentales—,se puede comenzar a hablar de estilo. 
Evidentemente, Uruguay es demasiado pequeño para con-
solidar un estilo propio, pero podría definirse una forma de 
hacer arquitectura moderna rioplatense, junto con Argentina 
y, al menos, el sur de Brasil. No obstante, en el país se ha ope-
rado aun con mayor precaución en el despliegue de medios 
materiales debido a la pequeña escala y escasez de recur-
sos; tomando como referencia a los mejores arquitectos 
de los países vecinos en particular y a los más importantes 
exponentes de la arquitectura moderna internacional, se ha 
alcanzado aun una optimización de medios más ajustada 
llegando a resultados arquitectónicos comparables.

La capacidad de los arquitectos nacionales para inten-
sificar la vibración visual producida en las texturas de las 
fachadas modernas ha sido ejemplar, especialmente en 
Pocitos, donde a veces se han definido los valores formales 
de sus alzados principales con la incorporación de terrazas 
que conforman amplios espacios intermedios, o apenas 
se ha contado con un espesor total que no supera los 30 
centímetros. En esta zona de Montevideo, entre otras tam-
bién destacables, se han alcanzado resultados brillantes 
que solo el pésimo mantenimiento o la sustitución indis-
criminada de sus principales elementos —por usuarios 
que desconocen su valor estético— han logrado opacar.

Sentido histórico en Uruguay 
Cuando en el mundo la arquitectura moderna se daba 
por agotada, en Uruguay se logró mantener, incluso en la 

los muros de vidrio han debido dividirse en pequeñas par-
tes para asegurar su viabilidad económica, en compara-
ción con los monolíticos curtain walls norteamericanos. 
Los revestimientos han sido menos pulidos y transparen-
tes, pero muchas veces se ha logrado disolver el límite 
entre interior y exterior gracias a una hábil relación de 
la estructura con el cerramiento. Los materiales, muchas 
veces elegidos en virtud de su disponibilidad, solo podían 
ser utilizados con medios artesanales, aunque estos, en 
muchos casos, han servido más como vínculo físico con 
el lugar que como limitación insuperable. Lo necesario ha 
funcionado como catalizador de posibilidades más que 
como obstáculo, y la técnica se ha integrado de manera 
eficiente en la producción material como parte de la ley 
formal de los edificios.

Esta necesaria representación de la técnica construc-
tiva en la arquitectura —en la que la voluntad de forma 
del arquitecto opera como tamiz entre el simple sistema 
constructivo y el resultado formal definitivo de la obra— se 
produjo frecuentemente en el ámbito nacional de forma 
específica, pero también en toda la arquitectura relevan-
te de diferentes épocas y lugares. En ella su orden formal 
integra al constructivo y a las demás singularidades que 
originaron la obra, a través de la sistematicidad general 
que la organiza.

Cuando algunos de estos sistemas de orden se gene-
ralizan en determinadas circunstancias y se hacen recu-
rrentes —estabilizando algunos de sus rasgos formales 
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actualidad, cierta estabilidad formal que ha debilitado mu-
chas de las corrientes pasajeras encargadas de boicotear 
buena parte de la producción arquitectónica de calidad 
en el mundo durante las últimas décadas.

Se había producido a nivel global y había prosperado 
parcialmente por estas latitudes la recurrente equivocación 
de intentar buscar las virtudes de una obra arquitectónica 
en aspectos relacionados con la originalidad o la novedad, 
exaltando sus diferencias con respecto a las demás. Se 
pretendía hallar lo individual y lo diferente, creyendo que 
el valor artístico subyacía en el distanciamiento de sus 
predecesores y contemporáneos.

Sin embargo, en Uruguay se comienza a restablecer la 
posibilidad de análisis de obras arquitectónicas —tal como 
lo hacían quienes proyectaban con alto nivel durante el 
siglo XX— sin la necesidad de encontrar estas diferencias. 
Se puede apreciar que, con frecuencia, se vuelven a buscar 
las mejores obras entre las que mantienen la presencia de 
las referencias de calidad, apoyándose en ellas para incre-
mentar su intensidad estética.

El aumento de la consciencia acerca de la importancia 
del pasado para abordar los problemas del presente y del 
futuro se ha vuelto crucial. La atenuación e incluso la re-
nuncia a los personalismos y veleidades propias pueden 
servir para trazar objetivos más trascendentes. A través 
de esta actitud, el arquitecto del presente puede estar 
más lejos de su personalidad y más cerca del sentido de la 
tradición, en la cual el conocimiento no surge desde una 
fuente propia y, por tanto, menor, sino que emana de la 
cultura general, adquiere algunas características propias 
del saber objetivo —por lo que se acerca a la ciencia— y es 
válido para la construcción paulatina de identidad.

Buena parte de la capacidad de un arquitecto ha depen-
dido siempre —tanto durante una obra particular como a 
lo largo de toda su carrera profesional— de su posibilidad 
de ser un receptor de imágenes, referencias, sensibilida-
des, formas, es decir, de ser capaz de operar a partir de un 
amplio espesor cultural que, en determinado momento, 
se sintetiza sincrónicamente de manera singular en una 
obra nueva. Esta adquiere su valor estético a través del 
tamiz subjetivo de quien procesa dicha información y no 
mediante la extravagancia de la propuesta. Su tempe-
ramento y personalidad se convierten en un medio, en 
un amplificador de una situación compleja, y nunca en 
el motivo de la obra; se amalgaman su experiencia e im-
presiones del mundo en general y de la arquitectura en 
particular en una combinación tan propia como universal, 
y tan evidente como inesperada.

La disolución de lo personal en el desarrollo de la obra 
resulta esencial y solo puede producirse desde una entrega 
completa de lo individual a su concepción, en la que pasa-
do, presente y futuro aparecen de forma simultánea como 
una forma de consciencia nueva, consistente, atemporal 
y universal. La actividad de algunos de los mejores arqui-
tectos del país se ha basado en algunas de estas actitudes, 
que formaban parte de sus criterios de acción cotidianos. 
De ellas emana gran parte de la calidad de algunas de las 
mejores obras que se han construido en el Uruguay de la 
segunda mitad del siglo XX.
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