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RESUMEN

El presente escrito tiene como objetivo discutir las nociones de repeticién y reproducciénalo
largo de la historia del arte y la arquitectura, estableciendo los elementos basicos para una re-
flexién acerca de la relacién entre estos conceptos y la arquitectura del movimiento moderno
en el Perd entre los afios de 1945 y 1965.

En el Perd, durante el siglo XX, surgi6 la idea de tener una arquitectura con identidad propia
orientada al rescate de la herencia precolombina e hispdnica del pais. Esto produjo la apari-
cidn de los movimientos neo-colonial, indigenista y el neo-peruano, antes de desarrollarse la
arquitectura moderna peruana.

Esta etapa dio lugar a la Agrupacion Espacio que proponia ideas de cambio para el pais, dan-
do paso a la modernidad no solo en la arquitectura sino también en la cultura y el arte. Este
movimiento fue difundido por un grupo de artistas y arquitectos liderados por Luis Miré Que-
sada. En paralelo, Enrique Seoane Ros, que no pertenecid al grupo, evoluciond y desarrollé
arquitectura moderna desde su propia perspectiva.

Palabras clave: memoria, repeticidn, reproduccion, imitaciéon, movimiento moderno, Lima.

ABSTRACT

The present work aims to discuss the notions of repetition and reproduction throughout the history of
art and architecture by establishing the basic elements for a reflection on the relationship between these
concepts and the architecture of the Modern movement in Peru between 1945 and 1965.

In Peru, during the twentieth century, arose the idea of having an architecture with a strong
identity based on the country’s pre-Columbian and Hispanic heritage. This produced the emer-
gence of the neo-Colonial, Indigenist and the Neo-Peruvian movements, before developing the
Peruvian modern architecture.

This stage gave place to the “Agrupacién Espacio” that proposed ideas of change for the coun-
try, through the concept of modernity not only in architecture but also throughout culture and
art. This movement was diffused by a group of artists and architects led by Luis Miré Quesada.
At the same time Enrique Seoane Ros, who did not belong to the group, evolved and developed
modern architecture from his own perspective.

Keywords: memory, repetition, reproduction, imitation, modern movement, Lima.
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1. Introduccién

Larepeticién es el acto de volver a hacer o
decir lo que se ha hecho o se ha dicho antes.
En el arte y la arquitectura es una estrategia
de disefio en la que se repiten elementos de
origen semejante, que tras una organizacion
que puede tener un criterio lineal, formal, di-
reccional o proporcional, definen el ritmo de
los elementos que son parte de un conjunto.
Esta repeticion aplicable a los objetos, es de-
cir alas obras de arte y de arquitectura, se ha
manifestado de diferentes formas a lo largo
de la historia, por una bidsqueda de perfec-
cién, de belleza, de eficiencia o de progreso.
Por otro lado, el concepto de repeticién tam-
bién se ha manifestado cuando en diferen-
tes momentos ha habido una buisqueda de
repeticidn en el tiempo, por ejemplo cuando
se queria recuperar valores del pasado con
fines estéticos, contrario a otros momentos
en los que la repeticion de elementos del pa-
sado no era bien recibida.

2. La reproductibilidad en la historia
del arte

La reproduccién de obras es una practica
que se ha empleado desde la antigliedad, en-
tre ellas, la técnica de fundir y acufiar monedas
de bronce. Para otras obras artisticas no habia
una técnica que facilitase su reproduccion.

Es con la revolucién industrial que se da
un cambio en las condiciones de produccién
y se hace posible la reproduccién técnica de
objetos artisticos, lo que permitié que el arte
esté al alcance de mds personas, es decir, al
alcance de las masas. Asi, paulatinamente, se
pasd de la produccién artesanal en pequefios
talleres de xilografia o litografia a la produc-
cién industrial de gran escala.

La reproductibilidad técnica, en palabras
de Walter Benjamin, se define como “mds
independiente que la manual, respecto a la
original” (1989, p. 21), ya que puede mostrar
otros aspectos que en el original no. Aun asi,
en el objeto que es resultado de la mejor re-
produccién hace falta algo propio del origi-
nal, el caracter de auténtico entendido como
el “aquiy ahora de la obra de arte, su existen-
cia irrepetible en el lugar en que se encuen-
tra.” (Benjamin, 1989, p. 20).

En lo reproducido, al ser una repeticién de
un objeto que es Unico, se pone en cuestidn
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su valor respecto a lo auténtico. Aun asi, este
logra mayor accesibilidad que la obra de arte.
Por ejemplo, la fotografia o las grabaciones
permiten que una obra llegue a un publico
mayor en cualquier momento o lugar. Este
proceso genera un doble impacto, tanto para
lo reproducido como para el escenario don-
de sereproduce.

Al respecto Benjamin (1989, p. 22) dice:
La técnica reproductiva desvincula lo reprodu-
cido del dmbito de la tradicién. Al multiplicar
las reproducciones pone su presencia masiva
en el lugar de una presencia irrepetible. Y con-
fiere actualidad a lo reproducido al permitirle
salir, desde su situacién respectiva, al encuen-
tro de cada destinatario.

Las obras artisticas mas antiguas se con-
cibieron con un fin ritual, primero magico y
luego religioso, este valor Unico es a su vez
su primer valor util. Con la reproductibilidad
técnica la obra de arte se libera de su exclusi-
va presencia en un ritual. En la fotografia, por
ejemplo, es posible tener varias copias de
una misma placa, por lo que indagar o cues-
tionar el sentido de la originalidad carece de
sentido. (Benjamin, 1989)

El caracter ritual de la obra de arte defi-
ne su valor de culto, que hace que la obra de
arte se mantenga oculta, pues al tener fines
religiosos, solo es accesible para algunos.
Mientras que, por otro lado, su valor de ex-
hibicién cobra importancia como consecuen-
cia de las técnicas de reproduccion, que faci-
litaron su difusién. En ese sentido, cuando la
obrade arte se emancipa de su caracter ritual
o exclusivamente religioso, es que aumenta
su capacidad de exposicion.

Si bien con la reproductibilidad se lo-
gra que la obra sea mds accesible, tam-
bién la hace mds genérica, al tratarse de
un formato que la deslocaliza y al poder
encontrarse en cualquier lugar. Esta prac-
tica, empleada desde tiempos antiguos,
se diferencia del pasado al adquirir un ca-
rdcter técnico que permite su reproduc-
cion a gran escala.

Esta reproductibilidad, llevada al campo
de la arquitectura, también ha significado
que esta deje de ser una propuesta exclusi-
va para un grupo de personas y se trabaje en
la repeticion o reproduccién a gran escala
de un material para, por ejemplo construir



viviendas que sean mdquinas para vivir, al al-
cance de mayor cantidad de personas.

3. La repeticién en la historia del arte

En la historia del arte, el concepto de re-
peticion ha tenido diferentes connotaciones
y el acto de repetir se ha dado de diferentes
formas. En la antigliedad, las normas aca-
démicas del arte tradicional alentaban una
busqueda de belleza en el que se imitaba la
naturaleza. En ese sentido, la mimesis, enten-
dida como lareproduccién o duplicacién de
la realidad, se concibié como el método de
aprendizaje y representacion imprescindible
para el desarrollo del arte, producto de las
normas estéticas.

Para los griegos la repeticién es una forma
de aprendizaje, como lo hacian enlamusicaola
gimnasia. También para lograr la perfeccién de
sus obras, que eran fabricadas manualmente,
los griegos se valieron de la repeticidny la cons-
tancia. Tanto en la arquitectura griega como
romana también se repiten elementos estables
con sutiles variaciones.

Se dan dos principios con el fin de lograr
la belleza. Por un lado, que las obras se ade-
clen a un sistema de medidas, en cuanto a
ndmeros y proporciones; por otro lado, la
imitacion, entendida como repeticién de lo
que antecede a la obra, en esencia o en apa-
riencia. Ademas, la obra de arte se concibe
como la repeticidon de la misma creacién del
mundo, de la naturaleza, como si el ser hu-
mano cumpliese labores de creacién propia
de los dioses.

Los cambios en el dmbito social, cultu-
ral y econédmico que dan paso a los tiempos
modernos, generaron nuevas categorias de
conocimiento que llevaron a la reflexién y al
cuestionamiento de la propia identidad. En
la modernidad hubo quienes defendieron y
aspiraron al valor de belleza instaurado en la
antigliedad, pero también estaban los que se
opusieron a estas ideas y plantearon nuevos
Ordenes.

En el siglo XVIII surge el neoclasicismo
para denominar, de forma peyorativa, al
movimiento que reflejaba en las artes los
principios de la llustracién. Los factores que
influyeron en el surgimiento de la arquitec-
tura neoclasica fueron las expediciones y
excavaciones arqueoldgicas realizadas du-
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rante los siglos XVIl y XVIII, las que permitie-
ron que se tenga conocimiento de las obras
del arte antiguo en su lugar de origen. Esto
dio lugar a nuevas formas que buscaban re-
cuperar el valor del arte clasico, perdido en
el tiempo, llevando a un principio de repeti-
cién formal.

Para ello se hacen estudios de edificios
cldsicos en Grecia y Roma, también en Egip-
to y Asia Menor, para que los arquitectos
de la época realicen sus obras teniendo lo
estudiado como referencia. A través de ins-
tituciones académicas se dio un espacio de
difusion a estos estudios que permitieron el
desarrollo del neoclasicismo. Cada arquitec-
to hizo su propia interpretacién, lo que se
puede evidenciar en las obras de Karl Frie-
drich Schinkel, John Nash y John Soane: cada
repeticion significa una variante y una forma
particular de leer el pasado.

4. Arte moderno y arquitectura del
movimiento moderno

Hubo quienes se opusieron a las normas
académicas del arte tradicional, que tenian
como pauta la imitacién de la naturaleza.
Este cuestionamiento sobre el enfoque tra-
dicional empezd a ser aceptado, lo que sig-
nificé una superacién de la mimesis y una
consolidacion de la propuesta de los artistas
modernos (Montaner, 2002). La mimesis, a
la que los artistas modernos se oponian, fue
rechazada como método. La obra de arte no
debia ser solo producto de normas estéticas:
se planteaba que la obra fuese un objeto de
discusién en si.

Al haber una crisis dentro de la cultura aca-
démica europea, se empezd a estudiar las for-
mas artisticas de culturas no occidentales, lo
que permitid legitimar propuestas que busca-
ban lo esencial y simple, enfocado en el obje-
to, libre de toda reproduccidén del entorno. En-
tonces, el artista del siglo XX empezd a ejercer
una libertad que le permitié trazarse nuevos
horizontes y nuevas miradas a la realidad.

La corriente neoplasticista nace en Ho-
landa con la intencién de despojar al arte de
todo elemento accesorio, llegar a la esencia
a través de un lenguaje plastico objetivo. Se
plasmd en las obras de Piet Mondrian, Theo
Van Doesburg y Gerrit Rietveld. Estos artistas,
arquitectos y disefiadores compartian ideas y
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conformaron el grupo y la revista De Stijl. El
desarrollo y la sintesis tedrica se plasmaron
en 1924 en el manifiesto Hacia una arquitec-
tura neopldstica de Van Doesburg, donde se
exponen los principios para una arquitectu-
ra “abstracta, objetiva, elementarista, infor-
me, econdmica, de planta libre, asimétrica,
antidecorativa, antimonumental, anticubica,
abierta, flotante y en equilibrio dindmico.”
(En Montaner, 2002, p. 72).

En este manifiesto, respecto alaforma, se
rechaza la imitacién de todo estilo anterior.
En cuanto a la simetria y la repeticién, Van
Doesburg explica que la nueva arquitectura
debe eliminar la rigida regularidad de las dos
mitades. En vez de simetria, se ofrece una
relacion equilibrada entre partes dispares.
La equivalencia de estas partes se basa en el
equilibrio de su desigualdad y no en su igual-
dad.

Se plantea asi el ideal de espacio conti-
nuo, que es a su vez definido y diferenciado.
Por ejemplo, en la propuesta de Rietveld
para la casa Schréder en Utrecht, se puso
en practica estas ideas de la no-repeticién
y variacidn continua, ya sea por la relacion
entre sus distintos elementos como por la
relacién de la casa con la calle y su entorno.
En el neoplasticismo hay una oposicién tan-
to a la repeticion de ideas u obras de otros
tiempos, como a la repeticidn del objeto en
si. Cada elemento es independiente y se re-
laciona con otro por sus diferencias mds que
por sus similitudes, con espacios claros que
generan transparencias.

Como consecuencia de la Revolucién In-
dustrial, estos cambios en la arquitectura
fueron tomando también otros caminos.
Respecto a laidea de repeticidn, si en el neo-
plasticismo prevalecia el objeto por su par-
ticularidad y se rechazaba la produccién en
serie, con el racionalismo hay una valoraciéon
del elemento que es parte del conjunto pero
con caracter tecnoldégico y maquinista.

En la arquitectura, el racionalismo tiene
como aspiracion la eficiencia y la funciona-
lidad. El edificio, visto como una maquina,
pone énfasis en las medidas, lo elemental, el
desarrollo del detalle técnico, el uso de pro-
totipos, la repeticion modular, en volimenes
eficaces y en la composicién de complejas
megaestructuras (Montaner, 2002).
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La idea de repeticién en el racionalis-
mo se manifestd en diferentes escalas, por
ejemplo, en la posible adaptabilidad del
detalle técnico para el uso de materiales o
estrategias constructivas. También, en la
creacion de prototipos que sean repetidos
por la produccién en serie o que agrupados
formen parte de un conjunto. Se dalarepro-
ductibilidad de un objeto en si, concebido
para su tiempo.

Respecto al detalle técnico, se busca su
perfeccidon para que sea posible su repeticion
en la totalidad de la obra. Esta estrategia se
ve en estructuras de hierro, como en las bi-
bliotecas de Henri Labrouste en Paris, o con
el uso de otros materiales como enla casa de
ladrillo de Mies van der Rohe o el uso en Ia
obra de Carlos Ferrater de un bloque prefa-
bricado de hormigén.

En la obra de Le Corbusier, una de las
ideas que prevalecié es la del prototipo
que buscaba la belleza y el orden a través
de la repeticion. Desarrollé dos prototipos
basicos. Uno a partir de la idea espacial
de pabellén (la casa Domind) y otro con la
idea de patio (la casa Citrohan). Estos dos
modelos no se desarrollaron independien-
temente, sino que el mismo arquitecto los
relaciond para proponer edificios de gran
escala como la Unidad Habitacional de
Marsella. En ella se trabaja con un mddulo
de vivienda que al combinarse y repetirse
compone una mdquina para habitar. Por
otro lado en la obra de Mies van der Rohe,
que también empled las ideas de pabellén
y patio, lo hizo proponiendo piezas irrepe-
tibles e individuales, por lo tanto su obra
“va mucho mds alld de los prototipos.”
(Montaner, 2002, p. 88).

Tanto en la abstraccién del neoplasticis-
mo como en el racionalismo, el movimiento
moderno concibe la arquitectura como ob-
jeto que posiblemente sea repetible, mas no
que repite en el tiempo las ideas de la arqui-
tectura de la antigliedad. Es en la busqueda
de nuevas ideas que se da excesivo valor alo
funcional y formal. Es entonces que la arqui-
tectura adquiere un cardcter de producto, al
punto de estar bajo condiciones de estanda-
rizacién y produccidn, pensada para un suje-
to promedio.



5. Modernidad y movimiento
moderno en el Perd

La arquitectura y el urbanismo del movi-
miento moderno en el Pert surgen como una
necesidad de adecuarse a cambios que se
habian dado en otras partes del mundo du-
rante el siglo XX. Al llegar a nuestra realidad,
como practica politica, econédmicay social, la
modernidad se interpreté desde diferentes
puntos de vista. Aun asi, el eje central de la
discusion se origina por ser un concepto in-
troducido bajo patrones europeos y nortea-
mericanos, lo que cuestiona el valor de la
tradicidon, del pasado, de la cultura y de las
creencias. En lineas generales, algunos pen-
sadores sostuvieron que la tradiciéon es un
obstaculo para acceder a la civilizacion mo-
derna, ya que es vista como prejuicio, como
reproduccidn de valores, mentalidades y acti-
tudes propios del pasado.

En ese contexto, una de las posturas mas
significativas es la de José Carlos Maridte-
gui. Su propuesta es de las pocas en Latinoa-
mérica que formula un entendimiento de la
tradicion cultural y social como condicion
para elaborar un proyecto de modernidad
en nuestra realidad. En su lectura destaca la
atencién que hay que tener respecto a las
culturas indigenas y el rol de las institucio-
nes y el espiritu comunitario de los pueblos
andinos.

Es importante diferenciar en su postura el
concepto de tradicién al de tradicionalismo.
Se entiende la tradicidn como un elemento
importante para proyectarse y cuestionar
la modernidad, en un universo cultural, que
proviene del pasado pero del que se des-
prende una actitud critica para decidir qué
elementos deben formar parte de una nueva
cultura. Mientras que, por otro lado, el tra-
dicionalismo sobrevalora y reproduce esta
tradicidn sin asumir una actitud sujeta a los
cambios, por lo tanto rechaza la modernidad.
Habiendo aclarado estas definiciones, se en-
tiende la posibilidad planteada por Maridte-
gui respecto a la relacidn entre tradicion y
modernidad. Su lectura no significa que esta
tradicion deba ser considerada y respetada
en su totalidad, ya que es necesario distin-
guir cémo y qué componentes de ella deben
involucrarse para desarrollar una relacion co-
herente con la modernidad.
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Para José Ignacio Lépez Soria (2001) las
versiones que se plantearon respecto a la
modernidad occidental pueden ser enten-
didas a través de dos discursos: el de las li-
bertades y el del bienestar. Se reconoce al
discurso de las libertades como una postura
social y al discurso del bienestar como una
actitud ligada a la ciencia, la tecnologia y el
desarrollo empresarial. Estas posturas, a pe-
sar de sus diferencias, buscan la constitucion
de un Estado-nacidn, ligado a la modernidad,
como la mejor estructura que puede organi-
zar al mismo tiempo una sociedad justa y una
sociedad de bienestar.

En el Perd no se ha producido la articu-
lacion de los discursos, lo que lleva a un de-
ficiente desarrollo del proyecto moderno.
Para Lépez Soria, el Estado-nacién (base del
proyecto moderno) ha fracasado en nuestro
pais puesto que las ideas, exigentes, se han
llevado a la practica con poca funcionalidad.
Es por eso que en América Latina se habla de
una “modernidad incompleta” (Ortiz, 2000)
puesto que la modernidad como proyecto se
aceptd como idea ligada a los avances tecno-
Iégicos y cientificos, asociados al progreso,
mas no se asumio la exigencia de establecer
un sistema de valores.

Es decir, se aceptd la necesidad de la moderni-

zacién y el progreso en un sentido tecnocratico

pero no se aceptd a la modernidad como un sis-
tema de valores universales como la democracia,
el pluralismo y el respeto por los derechos del

hombre y del ciudadano. (Cancino, 2008, p. 50)

Si el proyecto de modernidad fracasé en
condiciones histdricas favorables, en la ac-
tualidad su viabilidad se veria debilitada por
el proceso de globalizacion y las exigencias
de identidad local.

En el desarrollo de la modernidad se ha
cuestionado el valor de la identidad, si debe
0 no ser parte del proyecto. Segun Jorge La-
rrain (1997) en Latinoamérica el proyecto de
modernidad se concibié como una alternati-
va a la identidad, tanto para los que apoya-
ban las ideas que esta representaba como
para los que no confiaban en ella.

La postura de Maridtegui discrepa con
muchos pensadores de su época, los tradi-
cionalistas peruanos vinculados a dos co-
rrientes ideoldgicas: el hispanismo y el indi-
genismo.
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Edificio Ostolaza. Lima. 1951-1953. Enrique Seoane. Vista general. Fuente: Archivo Seoane.
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En arquitectura, estas corrientes coinci-
den en la importancia de la identidad y una
actitud critica frente a los modelos academi-
cistas. Ambas propuestas se cerraban en si
mismas y, aunque hubo quienes rescataron
la fusién de ambas, en el fondo todas se opo-
nian a la idea de modernidad.

En este periodo de la arquitectura en
Lima y el Perd, primeras décadas del si-
glo XX, encontramos influencias del estilo
ecléctico- académico o, contrario a esto,
propuestas antiacademicistas. De alli sur-
gen tres corrientes: la neo-colonial (que
valora el pasado hispanico), la indigenista
(que reivindica el pasado precolombino) y el
neo-peruano (fusion de lo colonial e indige-
na). La buisqueda de una arquitectura propia
es lo que antecede al movimiento moderno
en el Perd. Aun asi, ninguno de estos estilos
prevalecié, dando paso a un escenario de
ambigua pluralidad. Esto se evidencid por la
penetracion de formas mas que de concep-
tos modernos: domina la arquitectura como
estilo.

En el afio de 1947 se crea la Agrupacién Es-
pacio, conformada por alumnos y profesores
de arquitectura de la Escuela Nacional de In-
genieros, junto con artistas, literatos y otros
intelectuales. El objetivo era debatir sobre
el panorama de nuevas ideas reflejadas en
la arquitectura. Esto dio lugar al Manifiesto
de la Agrupacién Espacio, mediante el cual se
difunden y validan conceptos de una moder-
nidad en el pais que iban mas alld del campo
arquitectoénico.

En el documento se mencionan temas en
torno al ser humano y su relacién con el es-
pacio y el tiempo, asi como el eclecticismo
arquitectdnico y la falta de conciencia detras
de corrientes estéticas provenientes de Euro-
pa y Norteamérica.

La Agrupacién Espacio fue la que se encar-
g6 de poner en debate algunas ideas en tor-
no a la modernidad, a pesar de encontrarse
en un contexto como el de Lima a mediados
del siglo XX, una ciudad conservadora con un
cardacter todavia aristocratico. Con una pos-
tura critica, mantuvo distancia respecto a las
ideas inculcadas en la escuela, logrando no
necesariamente una “revolucidn total”’, pero
sf, al menos, una toma de conciencia. (Mar-
tuccelli, 2017, p. 175)

Edificio Ostolaza. Lima. Vista del encuentro de voltimenes.
Fuente: Bentin, 1989, p. 184

Edificio Ostolaza. Lima. Vista del nticleo de escaleras.
Fuente: Bentin, 1989, p. 208
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Las primeras propuestas de arquitec-
tura moderna en el Perd tuvieron como
referentes los principios de Le Corbusier
y la Bauhaus, criterios racionales y fun-
cionales como planta libre, integracién
de espacios, relacién del exterior con el
interior, uso de elementos limpios libres
de ornamento y la preocupacién por
nuevos sistemas constructivos y estruc-
turales. Algunos ejemplos son la casa
Miré Quesada (1948) de Luis Miré Que-
sada, la clinica Mater Admirabilis (1949)
de Paul Linder, la casa Truel (1949-1950)
de Wakeham y Oyague, el Club Interna-
cional de Arequipa (1947) de Adolfo Cor-
dova, José Polar y Carlos Williams, todos
ellos arquitectos que pertenecian a la
Agrupacién Espacio.

6. Lo moderno
frente a la historia

Un arquitecto refleja en su obra los
cambios que se dieron entonces en el
Pert: Enrique Seoane Ros. Si bien también
fue docente, no pertenecié a la Agrupa-
cion Espacio, no solo por no estar intere-
sado en la labor intelectual de discutir so-
bre arquitectura sino porque, en palabras
de José Bentin, “le interesaba en aquel en-
tonces un enfoque pldastico de la arquitec-
tura, un impulso casi de artista con mucha
emotividad. Consideraba necesario seguir
su propio ritmo, su arte, paso a paso, sin
dejarse atropellar por influencias lejanas.”
(1989, p.112)

Las primeras propuestas de Seoane,
durante la década de 1940, destacaron por
estar dentro de la tendencia neocolonial,
con creaciones inspiradas en la propia
tradicién, entre ellas la Hacienda Huando
(1943) y la Iglesia de Ancdn (1944). En este
periodo de su carrera va empleando volu-
menes claros y limpios junto a elementos
neocoloniales estilizados, lo que va defi-
niendo su transicién hacia propuestas de
caracter moderno.

Al tener Seoane conocimiento de di-
ferentes lenguajes, le permitié proponer
una arquitectura que no necesariamente
tiene referentes historicistas, sino que se
preocupa por insertarse adecuadamente
en el lugar.
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De estas propuestas destaca el Edificio
Ostolaza (1951-1953) ubicado en la esquina
de Tacnay Huancavelica, centro de Lima,
que albergd usos de comercio, oficinas y
vivienda. Al encontrarse en una esquina,
el arquitecto opta por dos volimenes di-
ferenciados, uno para cada calle. Ademas
resuelve la escala peatonal con un volu-
men de dos pisos sobre el que se ubican
los bloques. En los dos primeros niveles
hay espacios de altura y media, doble al-
tura y algunos con mezzanine. El bloque
de viviendas, con departamentos de uno
o dos niveles, tiene una fachada a la calle
con terrazas y celosfas metalicas de trama
reticular.

La disposicion de los departamentos sirve

de pretexto a Seoane para tratar la reticu-

la, muy curbosiana, de manera que produz-
ca un juego en diferentes planos, con sus
respectivos remates, tales como el extre-
mo derecho y el ultimo nivel de tratamien-
to distinto a una misma solucién en planta.

(Bentin, 1989, p.183)

Para el bloque de oficinas, de planta li-
bre, se tiene una reticula que evidencia su
estructura de losas y vigas, donde el pafio
vidriado no responde a la misma Idgica de
modulacidn empleada en otras partes vi-
driadas del edificio.

Seoane emplea estrategias presen-
tes en anteriores propuestas y que vol-
verd a usar en las siguientes: enchapes
de ceramica decorada, reticula sobre-
salida para organizar las elevaciones,
texturas que contienen rombosy el em-
pleo de remates de madera en el dltimo
nivel. También un lenguaje formal de
trama reticular, volimenes visualmente
suspendidos con una base a escala pea-
tonal o el retiro del bloque del dltimo
nivel a ambos lados como remate for-
mal. (Bentin, 1989)

Esto se puede observar también en
el proyecto del Ministerio de Educacién
(1951-1956) un edificio de oficinas ubicado
en la esquina de la Av. Nicolds de Piérola
con la Av. Abancay, también en el Cercado
de Lima. Se trata de un bloque principal
de 21 niveles, con otros dos volimenes de
12 pisos hacia los lados, a manera de basa-
mento.
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Ministerio de Educacién, Lima. 1951-1956. Enrique Seoane. Obra en construccion. Fuente: Gunther, Mitrani, 2013, p. 13.
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Ministerio de Educacién. Lima. 1951 - 1956. Enrique Seoane. Vista general.

Fuente: El Arquitecto Peruano, 228-229, julio - agosto, 1956.
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En la fachada de los bloques se acentua
la verticalidad con el uso de bandas que
destacan por sobre la horizontalidad de las
ventanas corridas y alfeizares del muro cor-
tina. En la parte central del volumen princi-
pal se tiene ventanas que van de piso a te-
cho. En el interior del hall de doble altura,
las columnas siguen un ritmo marcado por
el patrén curvo de la fachada, que al ingre-
sar dirigen hacia el encuentro de otros espa-
cios de recepcidn laterales. Como solucidn
estructural se empled elementos de aceroy
de concreto armado, en un tiempo en que
el uso del primero no estaba generalizado,
por lo que se puso especial atencién sobre
este sistema.

Esta obra de Seoane destaca porlamezcla
de clasicismo y modernidad, combinado con
elementos decorativos en los acabados. El
enchape cerdmico del primer piso hacia la ca-
lle es una composicién geométrica (formada
de piezas moduladas y repetidas) que evoca
lo prehispénico. Si bien es un edificio emble-
matico de la arquitectura peruana moderna,
fue cuestionado por responder tardiamente
a este periodo y por emplear elementos de-
corativos que iban en contra de lo moderno.
(Bentin, 1989)
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El Edificio Diagonal es un edificio de vi-
vienda y comercio de 8 pisos ubicado en la
esquina de la avenida Oscar Benavides y el
pasaje Olaya en Miraflores. Es una propues-
ta particular de arquitectura moderna que
no necesariamente tiene un caracter cos-
mopolita, sino mas bien una escala y un ca-
racter pertinente para el lugar. Este edificio
de planta triangular, con una ligera convexi-
dad en los lados, se organiza en base a ejes
que dan lugar a una composicién simétrica.
(Viccina, 2015)

El edificio tiene, como en otras obras de
Seoane, una reticula modular de carpinteria
metdlica pero, en este caso, con proporciones
hogarefias y un tratamiento de fachada vidria-
da hacia los extremos del volumen con un li-
gero volado. Ademads, seglin menciona Bentin
(1989), se cree que el edificio no fue termina-
do por su autor, por el poco cuidado en los de-
talles y por las modificaciones que tuvo.

Con estos y otros edificios que Enrique
Seoane concibid, se lograron importantes
ejemplos de arquitectura peruana. Con gran
talento realizd obras que no solo respondian
a las exigencias funcionales, con soluciones
practicas, sino que también motivaron a una
reflexidn arquitectdnica.

Ministerio de Educacidn. Vista de la fachada principal.
Fuente: Revista El Arquitecto Peruano, 228-229, 1956.
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2. Edificio Diagonal. Miraflores, Lima. 1953-1959. Enrique Seoane. Vista posterior.
Foto Jorge Deustua. Fuente: Bentin, J., 1989, p. 231.
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Edificio Diagonal. Miraflores, Lima. 1953-1959. Enrique Seoane. Vista lateral. Foto Jorge Deustua. Fuente: Bentin, J., 1989, p.231. Il 33
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7. Conclusiones

Tanto en el movimiento moderno perua-
no como en la historia de la arquitectura,
la repeticién no solo ha sido una estrategia
formal, sino también un fendmeno en el que
se mira al pasado para recuperar valores que
podrian tener un fin estético y a la vez til.
Esta idea de volver al pasado se ha manifes-
tado en la obra de Enrique Seoane, al darle
identidad a sus proyectos. Aunque las de ca-
racter neocolonial hayan utilizado elementos
decorativos, llama a la reflexion cémo fueron
incorporados luego en propuestas de carac-
ter moderno.

Al hacer referencia a la repeticidn
como proceso, en el Pert no solo hubo
una imitacion de formas provenientes
de otros paises sino también de otros
tiempos, por el deseo de evocar el pa-
sado y porque el movimiento moderno
llegé de forma tardia.
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Justamente es la repeticién de formas lo que
se ha cuestionado en la historia de la arquitectu-
ra, cuando con fines decorativos se ha repetido
0, hasta podria decirse, se ha copiado elementos
que no tienen relacién con el contexto de la obra
o el pensamiento de la sociedad en la que seinser-
ta: cualquier obra, no solo de arquitectura, debie-
raser un reflejo de ideas mas que de formas.

En el Perd, la crisis del movimiento moder-
no devino en una falta consciente de obras con
identidad. Antes de ello, el rescate de la identi-
dad en arquitectura se orientd hacia el recuer-
do de lo precolombino y lo hispano. Luego, al-
gunos intentaron y lograron una dificil sintesis
entre tradicién y modernidad. En la actualidad,
esta identidad debe ser asumida dentro del
gran reto de lo globalizacién. Un fenémeno
que hallevado a una arquitectura genérica que
es solo reproduccién de lo que ocurre en otros
contextos, donde la repeticién parece ser el re-
flejo de la falta de creatividad. ]
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