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III.

Sebastian Maronese*

Cuando en marzo de 1995 las autoridades de la Fundacién Teatro Colén me convocaron

para una inspeccién visual del estado del edificio y un informe en colaboracién con otro arquitecto,
mi experiencia en el teatro era como espectador. Mi conocimiento se “limitaba” a lo observable
como todo usuario del gran coliseo. Lo verificable a simple vista en los sectores del Foyer, palcos,
plateas (y, alguna vez, el acceso a los camarines después de una funcién en oportunidad de la
presencia de grandes maestros). Fue entonces una oportunidad para recorrerlo y conocerlo con mayor
profundidad; para reconocer el estado general del edificio y el deterioro que presentaban tanto las
fachadas como las instalaciones. En el informe expresé una preocupacién, sobre todo, por el riesgo
inminente de incendio debido al estado de la instalacién eléctrica y la carga de fuego “acumulada”
en general, ademds de patologias de diversa indole, algunas de las cuales se podian visualizar

en la estructura resistente de algunos sectores del teatro.

Pasaron mds de diez afios y sucesivas administraciones, hasta que el arquitecto Daniel Chain,

por el mes de septiembre de 2007, a la sazén ministro de Desarrollo Urbano (MDU) designado

(a asumir en diciembre) me encomends la verificacién del estado del edificio y requirié mi opinidn
profesional sobre el estado de las obras que se estaban encarando desde 2002, bajo el denominado
Master Plan. Tuve asi la oportunidad de reunirme con profesionales que habian efectuado un
importante trabajo de relevamiento general del edificio y que a su vez venian proyectando y dirigiendo
los trabajos de un plan de obras que por distintos motivos estaba encarado en forma parcial.

Los trabajos proyectados se ejecutaban a teatro abierto (funcionando). En ese contexto se
condicionaba y limitaba la ejecucién de las obras, resultando sectorizadas y sin la suficiente
continuidad ni el necesario abordaje integral.

En resumen, a fines de 2007, los trabajos encarados comprendian, aproximadamente, 45 obras, de
las cuales 24 se hallaban ejecutadas, 10 en ejecucion y 9 en proceso de proyecto. El grado de avance

de las obras contratadas alcanzaba casi el 38 %, reduciéndose al 27 %, si se consideraban las obras
contratadas y las que estaban en ese momento en etapa de proyecto como por ejecutarse.

Las principales obras en ejecucién registraban distintos avances: la restauracion de la Sala principal,
20 %; la reforma escenotécnica, S %; la Plaza Estado del Vaticano, 11 %; la restauracion de
fachadas, 26 %.

La estructura del Master Plan estaba compuesta por profesionales de primer nivel, en su mayoria
arquitectos, un equipo muy motivado pero afectado por la inestabilidad que provocaban partidas
presupuestarias insuficientes o no asignadas y, en algunos casos, honorarios profesionales que no
guardaban relacion con los valores de mercado.

Se evalud y confirmd el conocimiento y el “know how” adquirido por el equipo profesional en lo
que se refiere a las particularidades de este tipo de obras, a las que se puede considerar de cardcter
excepcional. Ejemplo de ello son las restauraciones de fachadas, estucos, dorados, vitrales, refuerzos
de estructuras, investigaciones y cateos de materiales, mediciones especiales, etc., por lo que se
considerd de prioridad rescatar y reconstituir el equipo de trabajo y en algunos casos reasignar
funciones y responsabilidades.

En ese momento, existia la necesidad imperiosa de implementar una programacion integral de

las obras que componian el Master Plan, a fin de individualizar las tareas criticas de los distintos
trabajos en ejecucion. Aquellas tareas cuyo corrimiento o postergacién de las fechas asignadas
afectaran directamente al plazo de la obra en general. Con los asesores externos se encontré una
situacion similar ya que muchos de ellos solo prestaban un servicio parcializado y en ocasiones a
destiempo. Se constaté ademds una dotacién de personal obrero minima de las obras en los ltimos
seis meses del afio 2007, balances de adicionales y economias a definir y numerosa documentacién
ejecutiva sin aprobar. Por lo expuesto, para la actual administracion la regularizacion de los
contratos fue una tarea prioritaria a fin de poder lograr el nuevo objetivo fijado por el Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires.

En funcion de la situacién descripta, el MDU tomd la decision de modificar en forma radical la
gestion de la administracion y ejecucién de los trabajos, incorporando al Plan de obras la figura

del Project manager, ademds de abordar la problemdtica del teatro en forma integral. Esto es,
definiendo la intervencion en todos los sectores del teatro de acuerdo a las partidas presupuestarias
autorizadas por la Legislatura de la Ciudad. La figura del gerenciamiento de proyectos es una figura

* Ingeniero. Director de la Unidad de Programa Especial (UPE) Teatro Colén.

relativamente novedosa en el pais, pero muy extendida en Europa y los Estados Unidos. Bdsicamente,
introduce al profesional o firma consultora que ejerce la gestion general de las obras y asume la
responsabilidad por el cumplimiento de los plazos fijados para los trabajos, con las calidades
requeridas y dentro de los presupuestos asignados.

Para el logro de los objetivos planteados, esto es la restauracién conservativa y el aggiornamiento
tecnoldgico de las instalaciones, con miras a la reapertura del teatro el 25 de mayo de 2010, el MDU
resolvié la creacién de la Unidad de Proyectos Especiales Teatro Colén (UPE), bajo su dependencia
directa, con el fin de contar con un drgano oficial que lo representara en la obra y que, a su vez,
agilizara los procesos administrativos. La gestion de la Direccién de la UPE se inicié en mayo de 2008
con la preparacion de los pliegos para el llamado a licitacion internacional para el gerenciamiento de
las obras del Teatro Colén. Una vez efectuado el acto licitatorio, resultd la oferta mds conveniente la
presentada por Seminario y Asociados S.A., firma especializada que exhibe una cantidad importante
de antecedentes en la plaza local y en el exterior, particularmente en América Latina. Ademds,
establecian los pliegos que la ejecucion del proyecto arquitecténico estaria directamente a cargo de
profesionales contratados por la UPE, bajo la supervision y conduccién del Project manager.

La firma contratada de inmediato inici6 su tarea de coordinar y supervisar por un lado los proyectos
que darian lugar a numerosas licitaciones convocadas para el completamiento de los trabajos y por el
otro lado a efectuar una prolija y detallada planificacion de los mismos para la reapertura del 25 de
mayo de 2010, con el apoyo del equipo técnico de la UPE y de sus asesores.

Relanzadas las obras, la integracion de los equipos profesionales logré imprimirles un ritmo

de trabajo intenso y sostenido, empleando a mds de 1300 operarios y 80 profesionales entre
proyectistas, directores de obra y asesores; ejecuté una documentacién para licitar 10 sectores de obra
diferenciados en los tiltimos 10 meses; produjo mds de 5.000 planos; y brindé apoyatura técnica al
EATC —Ente Autdrquico Teatro Colon— en varios rubros.

Hoy el Teatro Coldn es una realidad. Tuvo su reapertura el 24 de mayo de 2010. El resultado
obtenido es fruto del esfuerzo de profesionales, técnicos, artesanos y operarios totalmente
consustanciados con la importantisima labor que a cada uno y en su nivel le tocé desarrollar a fin de
recuperar para los argentinos y el mundo de la cultura en general este gran edificio.



Sonia Terreno*

Llevar adelante el rescate integral de esta pieza singular del patrimonio cultural edificado de la
ciudad de Buenos Aires implica adoptar definiciones en los principios, la metodologia y las técnicas
a emplear, ajustadas a la naturaleza y complejidad de un bien cultural tinico e irreemplazable.

Una de esas definiciones iniciales y esenciales consistié en dejar en claro que se debia considerar al
monumento como un organismo vivo y, por consiguiente, cambiante. Sin embargo, este dinamismo
de histéricas y previsibles reconfiguraciones del contexto cultural, social y econdmico, entre otras
variables complejas, debe compatibilizarse con el respeto por el valor testimonial y la autenticidad
del edificio. Por lo tanto, la adecuacion y actualizacién tecnoldgica del conjunto tiene como objetivo
optimizar y resolver las exigencias de un edificio complejo, reforzando su actualidad y respetando la
vigencia de la funcién esencial para la cual fue concebido, y por sobre cualquier otra consideracion,
sin menoscabo de sus extraordinarios valores patrimoniales. Como sucede habitualmente con obras
de esta indole, muchas tareas realizadas para su rescate no son visibles, y otras solo se manifiestan por
sus consecuencias en el transcurso del tiempo, ya que se sostienen en acciones de largo plazo.

Entre las tareas necesarias, pero invisibles, se cuentan, por ejemplo, los diagndsticos y los procesos

de licitacion que requirieron cautela, profundidad y transparencia. Entre las acciones cuyos efectos
se perciben a largo plazo se destacan las intervenciones estructurales; y entre las mds sencillas y
parciales, aquellas que introducen mejoras sustanciales en el funcionamiento del teatro (ejemplo:
aquellas dirigidas a los dmbitos de trabajo cotidiano). Una parte importante del tiempo que
requirid la obra se insumid en los trabajos de andlisis y diagndsticos de factibilidad, la confeccion

de una completa documentacion planimétrica digital, la elaboracién de pliegos de especificaciones
técnicas muy precisas, y los procesos licitatorios en el marco de la obra piblica. Gran parte de esos
trabajos iniciales y menos visibles se realizaron durante una etapa previa al definitivo Plan de obras,
que se identificé bajo el nombre de Master Plan. Mientras tanto, fue necesario efectuar numerosas
reparaciones de urgencia y encarar también emprendimientos parciales, concluyentes con los objetivos
generales del Plan de obras, para revertir un largo proceso de inmovilismo, y asi poder crear las
condiciones para que el plan pudiera entrar en accion.

El teatro llegé a su primer centenario en condiciones dificiles. Se necesitaba organizar nuevos
espacios para adecuarse a las crecientes exigencias funcionales y tecnoldgicas ya que iba quedando
fuera del circuito de los grandes teatros liricos por obsolescencia en instalaciones y tecnologia
escénica. El Coldon sobrevivia de manera precaria: la prevencion de incendios era casi inexistente; las
intervenciones parciales e incoherentes entre si, habian sido habituales. El Colén de 1908, metdfora
de una Argentina posicionada entre los paises mds avanzados del mundo, se habia transformado

en simbolo de un pais empobrecido y decadente. Si no se tomaba la decision correcta —recuperar el
edificio, rehabilitarlo para que siguiera siendo el mejor teatro lirico del mundo-, el Teatro Coldn se
transformaria poco a poco en un testimonio momificado de glorias pasadas. La Ciudad de Buenos
Aires no podia perder su Teatro Coldn, y asi lo entendieron quienes en estos afios han tenido y tienen
en sus manos la conduccién por mandato de sus ciudadanos. Fue el Gobierno de la Ciudad quien
reunid los recursos profesionales, técnicos, administrativos y financieros, imprimiendo a esta accién
una continuidad en el tiempo, poco comiin en nuestras instituciones. Era necesario restaurar el
edificio y adecuarlo a normas, equiparlo con tecnologia escénica de diltima generacion, consolidar las
estructuras dafiadas asi como también renovar las instalaciones obsoletas y hacerlo eficiente.

El estudio necesario para individualizar cada uno de los problemas demandé la conformacién de

un equipo técnico interdisciplinario, y la realizacién de un diagnéstico integral, como paso previo
imprescindible. Una metodologia rigurosa para abordar la totalidad de la empresa permitid el
trazado de un Plan de obras que comprendid tres dreas particulares que demandaban soluciones
especificas: el drea monumental, el drea escenotécnica y el entorno del teatro. El proyecto previé la
restauracion conservativa del monumento y la readecuacion de las dreas de servicio, el escenario,
talleres y salas de ensayo. Y, por sobre todo, la conservacién rigurosa de la calidad aciistica de la
Sala. La operacion de restauracién tomd, por supuesto, la totalidad del objeto, pero fue en las dreas
de gran valor patrimonial donde se puso de manifiesto la recuperacion de espacios y del cédigo
expresivo de los autores. Pisos de teselas, ornamentos, dorados y pdtinas, marouflages, marmorinos
y estucos, bronces y cristales, rojos de sala... Un listado enorme en manos de especialistas. En la torre
escénica también se aplicd el criterio conservativo. Se mantuvieron rigurosamente sus caracteristicas
morfolégicas —pendiente, disco, “hombros” escasos—, pero se la ha dotado de mejoras funcionales.

En cuanto al uso del espacio (conviene recordar que tiene 58.000 m?), se racionalizé la asignacion de
dreas para introducir importantes mejoras para los artistas. El teatro pasé a contar con tres grandes

* Arquitecta. Asesora técnica UPE Teatro Colon.

salas de ensayo —una exclusiva para dpera, otra exclusiva para ballet y una tercera (proyectada
y a construirse) para la orquesta filarménica, ademds de dos salas mds pequefias, ya existentes,
la de coro y ballet, y la rotonda de ballet—. El Coldn tiene una orquesta estable y una filarménica,
un coro polifonico y uno de nifios, un cuerpo de ballet estable, cantantes de épera, un Centro de
Experimentacion y un Instituto Superior de Arte que cuenta también con su propia orquesta
académica. Esta simple y parcial enumeracién da una idea de la complejidad institucional que

alberga el edificio.

La responsabilidad de intervenir en el Colon reclamaba reconocer sus particularidades. Pero
también era conveniente identificar y analizar las soluciones adoptadas en otras salas liricas de valor
patrimonial, comprobar sus aciertos, reconocer sus problemas y sus factibilidades o inconveniencias
de traduccidn al caso. El andlisis comparativo respecto de intervenciones contempordneas en otras
casas de épera del mundo, especialmente teatros del siglo XIX, permitié detectar problemdticas
comunes, que, sin embargo, requirieron soluciones particulares. A lo largo de estos arios se han realizado
consultas e intercambiado criterios de actuacién con numerosos colegas que tuvieron importante
actuacion en la recuperacion de las mds destacadas casas de dpera y teatros del mundo, entre ellos

la Opéra Garnier, en Paris, la Scala de Mildn, el Liceu de Barcelona, el Teatro Real de Madrid, el
Petruzzelli de Bari, 0 La Fenice, de Venecia, el Teatro Schiller y la Staatsoper de Berlin, el Teatro
Massimo, de Palermo, el Teatro Municipal de San Pablo y el Teatro Municipal de Rio de Janeiro.

La idea del plan fue considerar que un emprendimiento de la complejidad y significacién
histérico cultural como lo era intervenir en el Teatro Colén, obligaba a establecer una estrategia
global, requeria amplias investigaciones y estudios previos para solo luego acordar mecanismos de
intervencidn y poder, entonces, encarar una obra global sobre todo el conjunto edilicio.

La metodologia aplicada nacié desde una visién de conjunto, entendiendo al objeto sistemdticamente,
tanto en el espacio como en el tiempo. Bajo estas premisas se defini6 la intervencién como un conjunto de
acciones ordenadas: a) una fase de investigacion, organizacion de datos y andlisis de la informacién
preliminar o relevamiento; b) una fase de sintesis de la informacién obtenida, diagndstico y
valoracién critica; c) una fase de pruebas piloto: estudios previos, cateos, ensayos de campo y de
laboratorio; d) una fase proyectual; e) licitaciones y adjudicaciones; f) direccién de las obras; g)
difusién y comunicacién; h) documentacion y registro; y por tltimo, i) elaboracién de un programa
de mantenimiento y restauracién permanente.

En el afio 2010 —afio del Bicentenario—, el Teatro Colén reabrid sus puertas para la Argentina y
para el mundo. En los afios previos habia sido necesario tomar la decisién de intervenirlo porque el
prestigio del Teatro (adquirido a lo largo de un siglo) no se condecia con la decadencia del edificio y
con las consecuentes condiciones de inseguridad para los trabajadores, los artistas y el piiblico.

En 2001 comenzaron a prepararse las acciones conducentes a su restauracién. En noviembre de 2006
fue necesario suspender la actividad de la Sala principal para dar inicio a los trabajos de restauracion
y de renovacidn tecnolégica que la prepararian para el nuevo siglo. Esa fecha articula la etapa de
estudios previos, diagnésticos y primeras obras —el Master Plan—, durante la cual el teatro funcionaba
a pleno, con la siguiente etapa, cuando la intervencion tomd forma definitiva, completa y abarcativa
—el Plan de obras— para alcanzar la fecha de reapertura establecida por el Gobierno de la Ciudad.
La primera fase conté con un financiamiento parcial del Banco Interamericano de Desarrollo,

a través del Préstamo OC-1107. La fase del Plan de obras fue financiada enteramente por el
Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. En una sociedad que venia de una prolongada
inestabilidad institucional, la gran exposicién publica que esta obra tuvo, desaté pasiones que han
sido, sin embargo, la mejor prueba de la vitalidad cultural que nos alienta.

Es imposible ocultar la emocién y el empeiio puesto en juego para afrontar este desafio. Sin duda
nuestro Teatro Colon es un gran talismdn motivador, pero otro elemento ha jugado de manera
determinante a lo largo de este tiempo: un equipo de calidad profesional y personal excepcional.



historias
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LAMINAS QUE REPRODUCEN LA PERSPECTIVA (O LA VISTA EXTERIOR) Y LA PLANTA DEL NIVEL PRINCIPAL DE 16 TEATROS.

SE OBSERVA EL DELINEADO SUPERPUESTO DE LA SILUETA DEL TEATRO COLON.

Meano, Victor. El Nuevo Teatro Colén y los Principales Teatros del Mundo, Buenos Aires, 1900. Dos tomos.

Una historia anterior a 1884

En 1884 comenzo la historia de nuestro Teatro Colon. Pero, a los efectos de ubicarlo en su espa-
cio y en su tiempo, es necesario recordar que el Coldn es un teatro de dpera, es decir, un teatro
musical y no una sala para todo el arte dramdtico, ni tampoco un auditorio. Es cierto que su nota-
ble aptitud parala épera lo habilita también para la musica sinfénica, para el ballet e incluso para
la tragedia, la comedia, o para conferencias y celebraciones. No obstante, como teatro lirico, su
concepcién arquitectdnica deriva esencialmente del género operistico. Entonces, hay que situar
al Col6n dentro de la historia de la 6pera.

Fue en pleno Renacimiento cuando, buscando recuperar el genio del teatro griego antiguo,
los musicos de la Cammerata Fiorentina dieron vida a un nuevo género. La primera “6pera” de la
historia fue Dafne, escrita y compuesta en 1588 por Jacopo Peri —miembro de la agrupacién-,
y estrenada en Florencia. Poco después, Claudio Monteverdi fue considerado el primer gran
compositor de dperas, con obras como Orfeo, estrenada en Mantua en 1607 (representada en
el Teatro Colén en 1937) e Il ballo delle ingrate, puesta en escena por primera vez en 1608, en
Mantua (Teatro Colén, 1924). En 1651, Francesco Cavalli, discipulo de Monteverdi, compuso
La Calisto, cuyo estreno se realiz6 en Venecia.

El Teatro di San Cassiano fue el primer teatro publico de 6pera de la historia, porque estaba
abierto a todo el mundo, y se sostenia por medio de una entrada paga, a diferencia de los teatros
palaciegos. Fue construido en Venecia en 1637 y demolido en 1812. Pertenecia a un propietario
privado, la familia Tron. Era un edificio de piedra que reemplazaba a uno anterior, de madera,
disenado por Andrea Palladio cerca del Puente de Rialto y destruido por un incendio en 1629.

El segundo teatro de dpera, inaugurado en Florencia en 1656, fue el Teatro della Pergola,
disenado por el arquitecto Ferdinando Tacca. Originariamente reservado a la corte, a partir de
1718 se abri6 al publico. Esta sala fue la primera en incorporar palcos, solucién arquitectonica
inspirada, probablemente, en las ventanas de la fachada trasera del Palacio Pitti, desde las cuales
la nobleza florentina observaba los especticulos que se ofrecian en el cortile, la ampliacién del
arquitecto Ammannati previa a los jardines.

El 4 de noviembre de 1737 fue inaugurado en Napoles el Teatro di San Carlo, el teatro de
dpera mas antiguo activo en forma permanente en el mundo. Fundado por iniciativa de Carlos
de Borbon, rey de Népoles y de Sicilia, y futuro rey Carlos III de Espafia —~también fundador
del Virreinato del Rio de la Plata con capital en Buenos Aires—, se construyd en menos de un
ano. Era un teatro grande para su época —casi treinta metros de largo—y su disefio fue elabora-
do por el arquitecto Giovanni Antonio Mediano. Desde 1995, junto con el centro histérico de
Napoles integra el inventario del Patrimonio de la Humanidad. La singularidad de este teatro es
que reunid todos los elementos esenciales de un gran teatro de épera. El San Carlo auné en un
unico edificio integral, los multiples elementos hasta ese momento dispersos y, como “progra-
ma arquitecténico’, sirvié de modelo e inspiracion para los sucesivos grandes teatros de 6pera
que se construyeron en Europa en los siglos xvII1 y XIX.

El San Carlo ya no es una réplica de los teatros de la Antigiiedad clésica, ni tampoco
una reproduccion de las formas de Palladio. Su diseno no naci6 de los cdnones tedricos de
la arquitectura, sino de los requisitos edilicios de la 6pera, y por eso pudo ser un modelo.
Presenta una sala en forma de herradura (italiana), cinco 6rdenes de palcos, galerfa alta y un
palco escénico con maquinaria teatral y tel6n de boca textil. Por otra parte, alli nacié el bel
canto (el arte de cantar bellamente), es decir, el esmero porque el canto humano sea esen-
cialmente virtuoso.

* Arquitecto. Asesor en Investigacion historica del Plan de obras del Teatro

Colén. Profesor e investigador FADU-UBA.
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La historia de los grandes teatros de 6pera comenzé en el siglo xv111, y algunos de ellos, que su-
peran el siglo de actividad, han sufrido numerosos cambios, modificaciones importantes, incen-
dios y reconstrucciones y, en ocasiones, restauraciones y actualizaciones tecnoldgicas notables.
Sus nombres, como el de Alla Scala de Mildn o La Fenice de Venecia, encabezan con frecuencia
noticias de actualidad cultural en todo el mundo. Su prestigio institucional los identifica con las
ciudades que los albergan y numerosa bibliografia da cuenta de sus trayectorias artisticas. Son
edificios arquitecténicamente imponentes, importantes, turisticamente notables, y albergan ins-
tituciones de gran trascendencia.

La construccién de salas destinadas a la dpera se extendié por el mundo a lo largo de los
siglos x1x y xx. Hoy, la lista es larga, pero no ilimitada. Excluye, con tristeza, una serie de magni-
ficas salas perdidas definitivamente, casi todas por incendios o bombardeos.

La éperallega a América

En 1790 La servapadrona de Giovanni Battista Pergolesi se represent6 en Baltimore, Maryland, y
recién en 1825, con lallegada de la compaiia que integraba la soprano Maria Malibrén, la 6pera
lleg6 a Nueva York. Ese mismo ano, I barbiere di Siviglia, de Gioacchino Rossini, se convirtié
en la primera 6pera representada en Buenos Aires, acontecimiento que tuvo lugar en el precario
Coliseo Provisional, frente a la iglesia de La Merced.

La primera 6pera de estilo italiano compuesta por un musico estadounidense —Leonora,
de William Henry Fry- data de 1845. En la Argentina, en 1864, Inocente Bernardino Cércano,
profesor de musica del Colegio de Monserrat, estrené Aurelia, interpretada en Caroya por sus
alumnos. Sin embargo, se considera a La gatta bianca, compuesta por Francisco A. Hargreaves y
representada en Buenos Aires en 1877, después de su estreno en Italia, como la 6pera mds anti-
gua compuesta por un musico argentino, ya que la anterior no se ha conservado.

Estas menciones tienen importancia para nuestra historia operistica porque se refieren a
representaciones de 6peras completas y no de fragmentos musicales cantados, que abundaron
contemporaneamente. Es decir que estos fueron los inicios de la 6pera como representacién
escénica y no solo como musica.

El Solis, el primer Colén y el Opera

En 1848, se representd en Buenos Aires Lucia de Lamermoor, de Gaetano Donizetti. Paralela-
mente, se trasladaba a Buenos Aires desde Alla Scala de Mildn la polémica entre partidarios
de Donizetti y sus oponentes, simpatizantes de Vincenzo Bellini. Con su arribo a la ciudad, las
6peras de Giuseppe Verdi poco a poco ocuparon un creciente espacio entre Rossini, Bellini y
Donizetti. Tal habia sido la actividad operistica de Buenos Aires. Después del derrocamiento de
Rosas, en 1852, surgié la iniciativa de construir un teatro de dpera grande y moderno: el primero
en llevar el nombre de Coldn.

Montevideo tuvo un hermoso y digno teatro de 6pera antes que Buenos Aires, y lo con-
serva: el Teatro Solis, proyectado por el arquitecto Carlo Zucchi y ubicado frente a la Plaza In-
dependencia. La iniciativa surgié en 1840 y tardé en cobrar forma, pero el teatro, claramente
neocldsico, se construyd con acierto y fue inaugurado el 25 de agosto de 1856 con la representa-
cién de Ernani, de Giuseppe Verdi.

Al ano siguiente, se inauguraba en Buenos Aires el primer teatro de 6pera digno de esta de-
nominacién, bautizado Coldn, haciendo juego con el Solis, por sugerencia de Bartolomé Mitre.
Naci6 de una iniciativa privada; fueron sus promotores Héctor Varela, Hilario Ascasubi, Carlos
Enrique Pellegrini, José Ramén Oyuela, Joaquin Lavalle, Martin Rivadavia, José Migoni, Nica-
nor Albarellos, Francisco Oyuela, Alejandro Martinez y Esteban Rams.

El primer Col6n deslumbré a la ciudad. Fue proyectado por Carlos Enrique Pellegrini, in-
geniero, pintor y arquitecto. Era una proeza técnica, con una enorme estructura metélica inglesa,
y una verdadera obra de arte arquitecténico en aquella Buenos Aires que empezaba a mostrar
deseos de superar la vida simple de “la Gran Aldea”. Ubicado en la esquina de Rivadavia y Recon-
quista, el teatro tenia una capacidad para 2.500 espectadores distribuidos en una platea, tres nive-
les de palcos, una cazuela para sefioras y un paraiso para hombres. La sala era de estilo italiano, en
forma de herradura, yla platea era inclinada. El vestibulo y el foyer eran lujosos y tenian una escale-
ra doble. La arana central, llamada Lucerna, funcionaba a gas y se encendia por etapas sucesivas de
manera espectacular. En la inauguracién oficial, el 25 de abril de 1857, se representé La Traviata,
de Giuseppe Verdi, con la actuacion del tenor Enrique Tamberlik y la soprano Sofia Vera Lormi.

El primer Colén tuvo una trayectoria operistica notable. Su historia es digna de memoria.
Durante el afio 1857, se representaron quince Operas: La Traviata, El Trovadot, Rigoletto,
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La Cenicienta, Norma, El barbero de Sevilla, El juramento, Ernani, Nabucco, Lucrecia Borgia, Ma-
cbeth, La favorita, Safo, Torcuato Tasso y Don Sebastiano. El 24 de agosto de 1866, se estrené la
6pera Fausto, de Charles Gounod, bajo la direcciéon de Francisco Nicolao. La representacion de
esta Opera dio pie al poeta Estanislao del Campo para escribir su poema gauchesco Fausto. Im-
presiones del gaucho Anastasio el Pollo en la representacion de esta dpera, obra histérica de la litera-
tura argentina. En 1877, por primera vez cantd en el teatro el célebre tenor Francesco Tamagno,
quien regres luego en 1879, 1881, 1882 (haciendo 53 representaciones), 1884, 1885 y 1888.

El antiguo Colon fue, ademds, un edificio trascendente en la historia de Buenos Aires. En
sus oficinas funcioné desde 1857 la Gran Logia de la Masoneria Argentina. En 1871, en su recin-
to, se expuso el cuadro histérico de Juan Manuel Blanes, Episodio de la fiebre amarilla.

También en esta sala, a partir de 1868, el violinista italiano Angelo Ferrari se convirti6 en el
mads notable empresario teatral de dpera de Buenos Aires, organizando durante muchos afos sus
temporadas. Cuando la empresa propietaria del edificio no pudo continuar su explotacioén, el pri-
mer Col6n pasé al Municipio. Pero Ferrari continué su labor: el 13 de octubre de 1883 arrend6 ala
Intendencia el edificio y continu6 con sus programas de dpera hasta el cierre de la sala, en 1888.

Desde 1884 el gobierno municipal tenia decidido vender el edificio para saldar la deuda
generada por su costosa explotacion, y reservar el saldo para iniciar la construccién de un nuevo
y mayor teatro —el futuro Nuevo Teatro Colén—. En esos tiempos, Buenos Aires ya habia crecido
mucho, no solo en tamano y poblacién, sino también en cultura teatral. El primer Col6n era por
entonces apenas uno entre varios teatros. Especialmente, otro teatro deslumbraba en esos tiem-
pos a los portenos: el Opera. Inaugurado en 1872, creado por Antonio Pestalardo, erigido en la
calle Corrientes, y disefiado por el arquitecto Emilio Landois, tenia una sala de excelente calidad
y una actividad muy intensa. Pero en 1886, su propietario, Roberto Cano, aspiraba a mucho mds,
y encargo al arquitecto Jules Dormal una remodelacién integral.

El Opera fue reinaugurado en 1889, cuando se apagaban las luces del primer Colén, cuyo
edificio pasé a ser sede del Banco Nacional. La nueva sala —el Opera de Dormal- era deslum-
brante. Fue importante este teatro reformado, con su sala calefaccionada e iluminada eléctrica-
mente y sus ricos y armoniosos materiales, colores, texturas y reflejos, porque seria un anticipo
de Ia terminacién que el mismo Dormal daria al nuevo Teatro Coldn a partir de 1904.

REPRODUCCION DE LA LITOGRAFIA DE JUAN LEON PALLIERE. PALCO DE LAS DAMAS.

AGN. Negativo B-107601. Inventario 670879.

El teatro, la plaza y la ciudad

Alicia Novick*

En 1908, el Teatro Col6n abria sus puertas sobre la Plaza Lavalle. El monumental edificio, al
igual que los palacios representativos del Estado Nacional, ocupaba una manzana entera y era
una de las piezas del amplio plan de obras piblicas mediante el cual Buenos Aires intentaba pre-
sentarse ante el mundo como la vidriera del progreso de un pais moderno.

La Plaza Lavalle era uno de los nuevos nucleos de una ciudad que crecia desde el centro
hacia los barrios, en un contexto de aumento poblacional tributario de la inmigracion, el puerto,
las redes de tranvias y los ferrocarriles. Medio siglo antes, el viejo y homénimo Teatro Colén se
habia situado junto con el Cabildo, la Catedral, la Bolsa de Comercio y los principales edificios
administrativos, en la plaza fundacional de la ciudad. Pero, con la reorganizacion estatal, a fines
del siglo X1X, los edificios publicos se debian reubicar en el centro ampliado de la urbe que se
extendia. Un ambicioso proyecto se proponia vincular entre si los principales edificios. Desde
la Plaza de Mayo, la Avenida de Mayo comunicaba, hacia el oeste, con el Congreso Nacional.
La Diagonal Norte, en orientacién noroeste, llegaba hasta los Tribunales de la Plaza Lavalle.
Complementariamente, de norte a sur, una avenida transversal uniria las estaciones ferroviarias
de Constitucion y Retiro.

En la esfera de la construccion privada, las barracas, las casas de patios y los edificios de
renta iban ocupando las parcelas y las manzanas cuadradas, de menor altura y densidad en los
barrios nuevos. Con su formato de hotel particulier, en las localizaciones de prestigio, las nuevas
residencias privadas remitian al repertorio académico y a los usos y costumbres de una sociedad
que se transformaba casi tan aceleradamente como la ciudad.

En esa dindmica de mutaciones, se localizé el Teatro Coldn frente a la mencionada plaza,
en donde ya existian la Escuela Nicolds Avellaneda y el Palacio Mird. Después se construirian
el Palacio de Justicia y la Escuela Presidente Roca. Ese nuevo y refinado entorno borraba las
huellas del antiguo Hueco de Zamudio, nombre del lugar en los inicios del siglo x1x. La Fabrica
Nacional de Armas y el Parque de Artilleria se habian instalado alli en 1822 y la Estacidn ferro-
viaria del Parque, en 1857.

A fines del siglo x1x y principios del xx, los terrenos se liberaron para albergar las nuevas
funciones de prestigio, pues, sin duda, la plaza y sus edificios formaban parte del proyecto de
porvenir que celebraria el Centenario. Si bien la historiografia sobre el periodo puso el énfasis
en la colision entre dos Argentinas —la de la fascinacién por la cultura europea y la acumulacién
agro-exportadora, y la de la protesta social, las huelgas y los atentados anarquistas— Tulio Halpe-
rin Donghi sostiene que la figura de un “futuro promisorio” era compartida por la sociedad, més
alld de las divergencias en cuanto al valor del trabajo yla civilizacion o ala necesidad de construir
la ciudad capital de un pais que fuese para todos.

En ese clima, en el que el futuro era mds influyente que el pasado, se desdibujé rdpidamen-
te la ciudad fundada siglos atras por los conquistadores en los confines del Imperio, para abrir
las puertas a la tierra, como habria dicho Juan de Garay justificando la fundacién de la ciudad.
Ese asentamiento pobre, esa aldea de barro al que solo las iglesias le daban aire de ciudad —tal
como la definiera un viajero europeo— creci6 con la gufa del orden indiano sobre un territorio
pampeano casi homogéneo y apenas accidentado por las barrancas y los bordes inundables de
los rios de llanura.

La plaza central, clave de la ciudad hispanoamericana, se roded paulatinamente de las
residencias de las familias prestigiosas y las principales instituciones de gobierno, religiosas y
de justicia, siendo el escenario de las celebraciones ylalectura de bandos, de las ejecuciones y de

* Doctora arquitecta.
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los autos de fe. En una sociedad tradicional, estructurada segtn vinculos verticales, corporati-
vos y estamentales, las plazas eran el lugar de la publicidad del antiguo régimen.

Tras alcanzar su estatuto de capital virreinal en 1778 y, sobre todo, después de las luchas de
emancipacién (1810-1816), la ciudad fue sumando poblacién y actividades, en tanto el higie-
nismo, heredero de la Ilustracion, impulsaba el desplazamiento a la periferia de la ciudad a las
ejecuciones, las actividades militares y los mercados.

La modernizacion temprana, promovida por el gobierno de Rivadavia durante la década de
1820, intent6 regularizar la trama en los suburbios mediante instrumentos publicos de control
que no siempre se aplicaron. Algunas de las herencias de este periodo pueden visualizarse en
el portico neocldsico de la Catedral, en el edificio de la antigua Legislatura, en la traza de la red
de avenidas y, més alld de la ciudad, en la accién del Departamento Topogrifico que tuvo a su
cargo la organizacion del territorio hasta que se instal6 el nuevo campo de saberes y practicas de
la ingenieria.

En 1850, el plano de Adolfo Sourdeaux ya mostraba el tridngulo del crecimiento urbano,
con base sobre la costa del Rio de la Plata y vértice de la expansion hacia el oeste. Durante el
ciclo del Estado de Buenos Aires, junto con una Municipalidad que comenzaba a desarrollar
competencias, la ciudad se dotaba de infraestructuras de agua y saneamiento mediante las cuales
se pretendia paliar los efectos de las epidemias de célera y el hacinamiento de los conventillos.

Una intensa politica de inmigracion se propuso como objetivo traer la civilizacién euro-
pea a poblar el desierto y a modernizar la produccién en un territorio que expandia su frontera
agricola transforméndose en exportador de materias primas. Las obras ptblicas y el mercado de
trabajo urbano también atrafan y, a menudo, retenian a muchos de los inmigrantes que llegaban
como futuros colonos.

En 1880, la ciudad adquiri6 su estatuto de capital de la Republica y, en 1887, se fijaron sus
amplios limites juridico-administrativos. La sociedad urbana, escindida entre “clases populares”
y “gente decente”, comenz6 también a diversificarse en clases medias, beneficiadas por la educa-
cién gratuita y los créditos a largo plazo que permitian, a veces, el acceso a la casa propia. Mien-
tras tanto, un vasto sistema de parques y plazas metropolitano y una red de avenidas costaneras,
diagonales y ensanches reformulaban en clave criolla el modelo parisino.

Muchas de esas obras céntricas de cufio haussmanniano, interrumpidas por la Primera
Guerra Mundial, se fueron concluyendo de manera modernista alo largo de las décadas de 1920
y 1930. La fachada uniforme y monumental de la Diagonal Norte llegé por fin hasta la Plaza La-
valle. En 1936, se inauguré el emblemético obelisco de Alberto Prebisch y se sumé una manzana
mas a la Plaza, mediante la anexion de los jardines del expropiado Palacio Mir6. Un aio después
se abrian las primeras cuadras de la Avenida 9 de Julio y el eje del centro se desplazé hacia el
norte. La ensanchada Corrientes —“la calle que nunca duerme™- donde habia teatros, librerias y
cines, se convirtié en el eje cultural del nuevo espacio metropolitano.

Con una de sus fachadas de frente a la Avenida 9 de Julio, “la mé4s ancha del mundo”, el Tea-
tro Col6n ganaba asi una nueva perspectiva.

Tras la segunda posguerra, sin embargo, el drea sufri6 un progresivo deterioro, cuando el ur-
banismo de la época puso el énfasis en el desarrollo de los equipamientos en la periferia. En este
periodo se consolidaron los centros de los barrios, mientras las migraciones internas se ubicaban
en los partidos de un Gran Buenos Aires que se extendia.

Recién en la dltima década del siglo xx, de la mano de las ideas de recuperacién del patri-
monio cultural y bajo las premisas de la revalorizacion de los espacios publicos y el proyecto
urbano, inscriptas en la agenda del urbanismo, las plazas y los edificios del centro de la ciudad
de Buenos Aires fueron objeto de una renovada atencién como recurso cultural colectivo. Nu-
merosas y variadas intervenciones apuntaron a renovar el prestigioso entorno del Teatro Col6n.
La plaza del teatro, adyacente a la calle Viamonte, fue objeto de un concurso de ideas y en el
marco del Programa de Revitalizacion del Area Central, el tramo de la Diagonal Norte —entre el
Obelisco y la Plaza Lavalle- se sumo al circuito peatonal del sector, con veredas y equipamientos
renovados.

TEATRO COLON Y ESCUELA PRESIDENTE Roca
FRENTE A LA PLAZA LAvALLE, CA. 1920.
Album Bourquin. Buenos Aires, Edicion G. Bourquin y Cia, sin

fecha. Donacion de la familia Bourquin al Museo de la Ciudad.
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El solar del Teatro Colon

Gustavo A. Brandariz*

En la actualidad, el Teatro Colén se halla en una manzana de la Ciudad de Buenos Aires que
originariamente era el vértice noroeste de la pequenia traza fundacional de 1580. Por mds de dos
siglos y medio, esa manzana, de propiedad fiscal, habia permanecido sin uso, no solo porque la
ciudad tard6 en crecer, sino también porque eran tierras bajas, anegadizas, bordeadas por un
arroyo —el llamado Tercero del Medio-. Asi lo muestran los mapas antiguos de la ciudad.

Pero, como ya se afirmo, el influjo del maquinismo y del urbanismo higienista del siglo X1x
trajeron cambios benéficos para Buenos Aires. El primer salto tecnoldgico lo produjo el ferro-
carril. En 1854, la primera empresa ferroviaria del pais solicitd se le concedieran los terrenos
fiscales ubicados a ambos lados de la calle Tucumdn —actuales solares del Teatro Colén y de la
Escuela Presidente Roca— para construir alli su estacion terminal. Solo los terrenos del Coldn le
fueron concedidos y alli la Sociedad del Ferrocarril Oeste —Gowland, Llavallol, Miré, Moreno,
Rams, Guerrico, Balbin, Larroudé y Van Praet- construyo la Estacion del Parque, desde donde
parti6 la locomotora La Portefia, a partir de agosto de 1857.

El segundo gran salto lo produjo el Intendente Torcuato de Alvear, quien, siempre aseso-
rado por el destacado médico Guillermo Rawson, hizo eliminar los arroyos que atravesaban la
ciudad, entubdndolos para sanear y nivelar luego los terrenos de su antiguo cauce. Entre Liber-
tad y Cerrito, el arroyo se convirtié en una cuadra de la calle Tucumdn. El terreno fiscal al sur,
ocupado antes por carpas de circos, se destin6 para un gran Museo de Productos Argentinos
—planificado por Tamburini-, que nunca se construyd. La Escuela Presidente Roca —disenada
por Carlos Morra- se edificé entre 1902 y 1903.

Ya por entonces, hacia dos décadas —desde el 1° de enero de 1883- que la estacién habia
sido clausurada porque, ante el crecimiento de la urbanizacidn, se habia prohibido la circulacién
de trenes dentro de la ciudad. Entonces, se pensé que ese terreno fiscal podia destinarse a la
construccién de un nuevo teatro. Sin embargo, nada fue inmediato, porque en la desactivada
estacion se habian alojado dependencias militares que demoraron la desocupacion del terreno.

El predio desocupado era la mitad sur de la manzana, més una salida haciala calle Viamonte.
Por entonces, en la parte norte, comenzaron a levantarse algunas casas, porque los lotes habian
pasado a ser de propiedad privada. Por eso, al resolverse la construccion del teatro, se dispuso la
expropiacion de todos esos terrenos. El hecho no fue menor, por las nuevas demoras que esto
originé, y también por las consecuencias que tuvo para el emplazamiento del teatro.

Al ganar la licitacion, Angelo Ferrari se apresuré a adquirir de su peculio una propiedad lin-
dera ala vieja estacion, con frente a la calle Cerrito. Pero el terreno total recién pudo completarse
con las expropiaciones de 1904, cuando Ferrari y los arquitectos Tamburini y Meano ya habian
fallecido.

Por esos motivos, Ferrari y Tamburini optaron por empezar a construir el teatro en la mitad
sur del terreno, en forma asimétrica con respecto a la manzana cuadrada. Y el dngulo noroeste
del edificio, solo pudo excavarse, cimentarse y construirse a partir de 1904.

En 1908, mis de tres siglos después de la fundacién definitiva de la ciudad, aquellos terre-
nos anegadizos se convirtieron para siempre en el solar de la musica lirica en Buenos Aires.

* Arquitecto. Asesor en Investigacion histérica.

Un edificio monumental

Gustavo A. Brandariz*

En la Ciudad de Buenos Aires, no son muchos los edificios monumentales que estdn aislados
de construcciones linderas. Desde su inicio, el arquitecto Tamburini penso el edificio del Teatro
Colén como un volumen exento, axialmente simétrico, proporcionado y monumental.

Tan solo la dificultad de no disponer desde el comienzo de la obra de la totalidad del terre-
no llevé a edificarlo en forma asimétrica dentro de la manzana. Pero la idea bésica del proyecto
se inscribe en la tradicién cldsica romana, axial, reforzada en el siglo x1x por la conviccién de
que habia importantes razones de seguridad para aislar a un teatro de tal magnitud de cualquier
edificio cercano. Ademds, el Coldn, en tanto teatro publico y no apéndice de un palacio, debia
expresar el cardcter de esa independencia desde la forma misma del volumen.

Pese a la enorme importancia que posefa como modelo el Residenztheater de Munich, la
obra de Frangois de Cuvilliés de 1750 no dejaba de ser un teatro palaciego, cortesano. En cam-
bio, el Grand Théatre de Lyon, proyectado por Jacques Souftlot en 1754, el primer teatro total-
mente aislado de Francia, segin Nikolaus Pevsner, era un ejemplo mas sugestivo del modo en
que debia disenarse un teatro ptiblico monumental.

También exentos fueron, a partir de entonces, los edificios del Grand Thédtre de Burdeos
(1773-80, disefiado por el arquitecto Victor Louis), del Odeén de Paris, disefiado en 1778 para
la Comédie Frangaise por Marie-Joseph Peyre y Charles de Wailly, del Teatro Alla Scala de Milan
(1776-78, por el arquitecto Giuseppe Piermarini), del Teatro La Fenice de Venecia (1790-92,
por Gian Antonio Selva), del Thédtre Bolchoi de Mosct (1825, por el arquitecto Joseph Beau-
vais), de la Royal Opera House (Covent Garden) de Londres (1857, por el arquitecto Edward
Middleton Barry) y de la Hofopernhaus de Viena (1861-1869, obra de los arquitectos August
Sicard von Sicardsburg y Eduard van der Niill).

Ese aislamiento se habia ya convertido en teoria explicita desde la publicacién en 1771 del
Cours darchitecture de Frangois Blondel. A esa escuela de ideas pertenecen la Opéra de Paris, de
Charles Garnier (1861-75) y otros teatros que Tamburini y luego Meano y Dormal tomaron
como modelos del género. Pero el Palais Garnier es el més famoso y expresivo de estos teatros
exentosy, como lo sefiala el arquitecto Eduardo de Bianchetti, la situacion urbana del edificio no
habia sido solo inspiracién de Garnier, sino fruto de la armonia entre el disefio urbano del plan
de Haussmann y el disefio edilicio de la Opéra.

En el caso del Colon, el aislamiento no fue solo una decisién de Angelo Ferrari y del disefio
de Tamburini. Era una condicién establecida en la licitacién y en la legislacion de la época, y la
obligacién quedo registrada en la Memoria del Departamento de Obras Publicas de la Nacién
de los afos 1889-1891.

Del mismo modo, la premisa del Colén como un edificio monumental, fue una de las ra-
zones del éxito del proyecto de Tamburini y motivo, en buena medida, de la desestimacion de
la propuesta de Astigueta. Para el Colén se buscaba, expresamente, construir un monumento
que contribuyera al “ornato o embellecimiento general de una gran capital, como Buenos Aires’,
segin leemos en aquella Memoria. Y, pese al crecimiento en altura de la ciudad, perdura ese
cardcter monumental.

Aislamiento y monumentalidad fueron, entonces, dos puntos de partida. La resolucién si-
métrica y por medio de una composicién de cuerpos proporcionados reciprocamente, fue una
creacién de Tamburini, desarrollada con acierto por Meano y terminada con gran calidad por
Dormal. No pocos historiadores han querido ver en el aspecto exterior del Colén una imagen es-
tilistica alusiva a la cultura europea y hasta han afirmado afinidades entre la nacionalidad original

* Arquitecto. Asesor en Investigacion histérica.
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Archivo de fotofilmacion del Teatro Colén: materiales recopilados en el AGN.

de los proyectistas y las huellas estéticas de sus paises. El propio Meano incluyé en uno de sus
escritos una descripcion estilistica mds literaria que técnica. Sin embargo, es posible hacer otra
afirmacidn: la labor proyectual de Tamburini, Meano y Dormal es armdnica con la mejor teoria
arquitecténica de su época. Si bien los aspectos estéticos exteriores e interiores son evocativos
de lenguajes artisticos del pasado, no es menos cierto que el teatro, como edificio complejo, es
una integraciéon muy consciente de las herencias de la tradicién clasica con las innovaciones
técnicas desarrolladas a partir de la Revolucién Industrial.

Ala pregunta clasica por el estilo del Teatro Col6n no seria cordial responderle con la mez-
cla de habilidad e ironfa con que Garnier respondi6 a la Emperatriz acerca del estilo de su Opéra:
—“{Estilo Napoleon III!”. Pero tampoco es suficiente sefialar una combinacion de ideas de origen
neo-renacentista con otras de sabor neo-barroco, o aplicarle el saloménico adjetivo “ecléctico”.
El Colén es mucho mds que una piel decorada.

La referencia estilistica tan solo apunta al disefio del muro exterior y a sus c6digos orna-
mentales, y es 16gico que asi sea, porque de ese modo lo pensaron sus autores. El propio Meano,
cuando describié el edificio, confesd que se habian procurado disimular hacia el exterior los
niveles del interior, algo muy propio del arte de su tiempo. Tanto en los escritos de Meano y en
la memoria publicada en su época en los Anales de la Sociedad Cientifica Argentina, como en
los textos mds recientes de Armando Manlio Rapallo, Federico Ortiz o Alberto Bellucci, hay
abundantes descripciones y andlisis de estos codigos proyectuales.

Pero, al margen de lo estético, en los hechos, el edificio del Colén fue imaginado y cons-
truido como un conjunto de cuerpos constructivos unificados por medio de un artistico muro
exterior y de una acertadisima cubierta superior a dos aguas. El juego de masas, que Tamburini
habia proyectado mas complejo, quedo sintetizado poco después. En su época, el ajuste del di-
seno merecio criticas, porque no encajaba con las ideas vigentes, pero la posteridad premié esa
sintesis con una larga aprobacién.

Los muros exteriores, de mamposteria de ladrillos, recibieron el mejor revoque simil piedra
que los albaiiiles de la época le pudieron dar, imitando (sin pintura) la piedra de la que la ciudad
carecfa. Los ornamentos aplicados y anclados sirvieron para completar el vocabulario expresivo
historicista. La carpinteria exterior, de madera, hecha por los talleres de Pini y Barindelli, otorg
funcionalidad y delicadeza a las fachadas. Las barandas, las farolas y los relieves y las esculturas
de Luis Trinchero terminaron por definir el cardcter refinado y comunicativo del edificio.

Cuando para el Centenario se agregaron las marquesinas provistas por el taller de fundi-
cién Zamboni, el Teatro Col6n se convirtid en un simbolo definitivo de todo aquello que, a
fines del siglo X1x y comienzos del xx, podia implicar la calificacién de “gloriosa” aplicada a la
arquitectura.
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El Colon de Francesco Tamburini

Gustavo A. Brandariz*

..laltro dolore ben piir acerbo, di cui nessuno puo molcermi lasprezza,
¢ quello di lasciare incompiuto l'ultimo mio lavoro, il mio teatro Colon,
a cui aveva dedicato tutto me stesso e da cui mi sperava vanto per me,
onore per la mia Patrial...

Francesco Tamburini

El nuevo Teatro Colén de Buenos Aires comenz6 a gestarse en 1884. E1 31 de diciembre de ese
ano, el Concejo Deliberante de la Ciudad de Buenos Aires, en sesion extraordinaria, aprob6 el
pedido formulado por el intendente municipal Torcuato de Alvear para vender al Banco Nacio-
nal el edificio del antiguo Teatro Col6n y saldar asi una deuda muy onerosa heredada de la crisis
de la empresa privada original. Como Buenos Aires era ya, desde 1880, la Capital Federal de la
Republica, la venta debia ser autorizada también por el Congreso Nacional, hecho que se con-
cret6 en agosto de 1887. Las luces del viejo Colon se apagaron para siempre... Pero una nueva
luz se habia encendido.

Torcuato de Alvear era, como el presidente Julio A. Roca, como Urquiza, Mitre, Sarmiento
y Avellaneda, miembro del Club del Progreso. El club, fundado en 1852 por su hermano Diego
y una cantidad de espiritus inquietos, tenfa como objetivo “mancomunar los esfuerzos de todos
hacia el progreso moral y material del pais”, con el convencimiento de que “la discordia disuelve
y no amalgama, excita las malas pasiones, debilita la accién del gobierno y rompe ellazo que debe
unir a los pueblos cuando mds necesitamos estrecharlos”, como escribiera con Delfin Huergo al
fundar el diario EI Progreso. Era el programa de la Revolucién de Mayo y de la Joven Argentina,
renovado por los hombres que harian el ‘80 y llevarfan al pais a la fiesta del Centenario. Era un
proyecto para construir un pais.

Asi, en 1884, Torcuato de Alvear y un grupo de emprendedores dirigentes, iniciaron el ca-
mino del nuevo Teatro Colén imagindndolo el mayor, el mejor, el que elevaria a Buenos Aires al
mas alto nivel cultural del mundo. Pero Alvear no llegaria a concretar su iniciativa: desde el 14 de
mayo de 1887 era nuevo Intendente el doctor Antonio F. Crespo, destacado médico higienista
y profesor de la Universidad de Buenos Aires. Le cupo a él poner en marcha el proyecto y lo
hizo disponiendo se llamara a licitacién para construir el nuevo teatro y creando una Comisién
para que actuara como jurado. Antonino C. Cambaceres, Juan Agustin Garcia, Adolfo Biittner,
Manuel A. Aguirre, Carlos Morra, Rémulo Otamendi y José Marfa Calaza serfan sus integrantes.
También se pensé en Francesco Tamburini, pero no participo.

:Por qué una licitacién? Porque el Coldn seria una concesion. Histéricamente, la mayorfa
de los teatros de 6pera habian nacido por impulso de compaiifas teatrales. El municipio de
Buenos Aires se aprestaba a convocar a la decena de empresarios en actividad en la urbe para
que construyeran, en un terreno fiscal, el gran teatro que la ciudad necesitaba para afirmar su
vida cultural.

En 1887, Buenos Aires ya tenfa una moderna Ordenanza de Construcciones que reempla-
zaba a la legislacion colonial, y la ciudad habia crecido incorporando a los partidos de Flores
y Belgrano. Era la sede del Gobierno federal y poseia un gobierno municipal que compartia el
espiritu emprendedor. Pero, aunque el Intendente era nombrado por el Presidente, Torcuato
de Alvear y el Presidente Roca tenian sus propias ideas acerca de la construccion de la Capital
del nuevo Estado Nacional y Antonio Crespo y el Presidente Judrez Celman también tenian sus
diferencias... A la distancia, la historia une més que la politica.

* Arquitecto. Asesor en Investigacion histdrica.
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El Teatro Coldn fue un proyecto municipal, un tipico emprendimiento de Buenos Aires, aunque
por la Ley de Federalizacion de la ciudad y por la Ley Organica Municipal toda la gestion poli-
tica y econémica trascendente requeria de aprobacion nacional. Y se justificaba: habia costado
unas cuantas décadas de luchas civiles lograr la deseada Uni6én Nacional. La Ciudad de Buenos
Aires era demasiado poderosa y demasiado independiente como para que las provincias no qui-
sieran tener limitada su autonomia. “La cuestion capital” fue el ultimo de los grandes conflictos
de la Organizaciéon Nacional. Para resolverlo, siguiendo las ideas de Juan Bautista Alberdi, la
ciudad fue cuidadosamente controlada por el resto del pais.

Esta historia explica gran parte del complejo nacimiento del nuevo Teatro Coldn. El 16
de octubre de 1888, el Congreso Nacional sancioné la Ley N° 2.381, promulgada por el Poder
Ejecutivo el 26 de octubre; en su Articulo 1° disponia que “el Poder Ejecutivo sacard a licitacién
la construccién de un teatro municipal para esta Capital’, es decir, el nuevo Teatro Colén. “Los
empresarios deberan construir el teatro a su costa para usufructuarlo por un término que no
exceda de cuarenta anos”.

Laley establecia dos posibles terrenos: el actual y el que ahora ocupa el Congreso Nacional.
La licitacion tuvo lugar el 11 de marzo de 1889.

Entre los diez o doce posibles oferentes, solo tres empresarios presentaron ofertas. No lo
hizo César Ciacchi, que hubiera sido un buen competidor, pero si se hicieron presentes Camilo
Bonetti ($ 3.043.000), Francisco B. Astigueta ($ 4.900.000) y Angelo Ferrari ($ 3.533.000). To-
dos ellos eligieron el terreno actual. Las propuestas fueron giradas para su evaluacién, no a la di-
suelta Comisién de 1887, sino al Departamento de Obras Publicas de la Nacién —cuyo Director
General era el ingeniero Juan Pirovano—, que por entonces dependia del Ministerio del Interior.

Pocos dias después, el S de abril, el Departamento de Obras Publicas —cuyo dictamen fir-
maron los ingenieros Cristobal Giagnoni, Santiago Barabino y Alfredo Seurot- se expidi6 de-
clarando al proyecto presentado por Angelo Ferrari superior al de los otros dos competidores,
aunque recomendaba modificaciones. E1 23 de abril, el Poder Ejecutivo Nacional acept6 la pro-
puesta de Angelo Ferrari. Dos dias después, Ferrari elevé al Poder Ejecutivo un proyecto de
contrato y un pliego de condiciones que, pasado también a estudio del Departamento, lo aprobd
el 19 de junio, aunque también sugiriendo unas modificaciones que el Ejecutivo finalmente no
tomo en cuenta.

El117 de julio de 1889 se anunciaron los preparativos para la ceremonia de colocacién de la
piedra fundamental del nuevo Teatro Coldn. El proceso fue vertiginoso, como todas las realiza-
ciones de aquellos dias, de optimismo ilimitado.

;Era aquello una imprudencia? Ciento veinte afios después no se duda en decir que no,
que aquella confianza estaba muy bien fundada. No habia empresario mas indicado que Angelo
Ferrari para construir el teatro... Ni habia mejor proyecto que aquel que habia preparado el ar-
quitecto Francesco Tamburini por encargo directo de Ferrari. Era tan notable la superioridad de
la propuesta, que no era dificil decidir en forma inmediata.

Ferrari presentaba un proyecto de edificio monumental, de gran jerarquia, documentado
en 12 planos de conjunto y de detalle, uno de los cuales era una gran perspectiva en tinta chi-
na acuarelada que permitia imaginar con lujo visual un bellisimo edificio. Ademas, el proyecto
revelaba un profundo conocimiento de los mejores teatros de dpera de Europa, con una cabal
comprension cultural y técnica de lo que uno de estos inmensos edificios representaba para una
ciudad, pero también de la funcionalidad estricta que requeria la unién de la representacién
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teatral con la musica y con el publico. Solo con apreciar las plantas y los volimenes era evidente
el acierto inicial del proyecto.

¢Quién era Angelo Ferrari? Nacido en 1835 en Castel Nuovo, violinista devenido empre-
sario teatral de Opera, fue, a partir de 1868, en el antiguo Teatro Col6n, quien mejor lograba
producir especticulos de alta calidad en la Ciudad de Buenos Aires. Cuando los propietarios
entregaron el edificio a la Municipalidad, sigui6 siendo empresario del teatro y luego lo fue en
el Teatro Opera e incluso en el Teatro Alla Scala de Milén. Era una personalidad en la cultura de
nuestra ciudad y también lo era en el mundillo de la épera.

¢Quién era Francesco Tamburini? Nacido en 1846 en Ascoli Piceno, en el seno de una fami-
lia culta, afecta ala ciencia y garibaldina, estudié en el Istituto Tecnico di Ancona, en donde fue asis-
tente del gabinete de fisica, y continué estudios universitarios en la Universidad de Bolonia —la
mas antigua del mundo- graduindose como ingeniero civil y arquitecto, en 1872. Bolonia era
todavia la capital econdmica del norte de Italia, antes de que Mildn la superara. Alli, desde 1793
funcionaba el gran Teatro Comunale, sala de pera diseiada por Antonio Galli Bibiena, miembro
de aquella legendaria familia de artesanos y arquitectos que por dos siglos construy6 magnificos
teatros en Europa. ;Habrd influido su espectacular teatro en la formacién de Tamburini? Es més
que probable, porque sus conocimientos en materia de arquitectura teatral eran bien evidentes.

Profesor de Arquitectura en Urbino, en Pisa y en Roma, en 1883 el gobierno argentino lo
contratd para incorporarse al Departamento de Ingenieros y, desde febrero de 1884, fue Ins-
pector de Obras Arquitecténicas de la Nacién. A partir de entonces, desplegé una actividad
proyectual y directiva muy intensa, y también formé un equipo de colaboradores altamente
calificados con quienes pudo, en muy pocos afios, darle un sello monumental y artistico a la
construccién de los edificios que el recién consolidado Estado Nacional necesitaba erigir en la
flamante capital.

El dlbum de fotos de las obras de Tamburini es sorprendente, lo mismo que sus informes
de gestion: alli hay plasmado el programa de construccién edilicia de una Nacién. Pero hay
mucho mds: Tamburini tenia una indudable preferencia por la arquitectura neo-renacentista y
ello implicaba, ademds de una romdntica evocacién del refinamiento artistico florentino, una
vigorosa adopcién de la técnica moderna derivada de la Revolucion Industrial. Racionalidad del
Quattrocento, en clave de marmoles, pero también de hierro y acero.

En la Argentina, Tamburini fue un profesional destacado y una personalidad importante.
Miembro de la Sociedad Cientifica Argentina y de la Masoneria, pionero del cremacionismo,
impulsor de muchas iniciativas progresistas y figura destacada de la colectividad italiana, tuvo,
ademads de su actividad en el Estado, una intensa labor como profesional liberal, y en su estudio
particular también hizo escuela. El Colon fue, sin dudas, su obra maestra.

La piedra fundamental no se colocé en 1889, como estaba anunciado, sino recién el 25 de
mayo de 1890. El Estado Mayor del Ejército demoré en desocupar los terrenos donde habia
estado la primera terminal ferroviaria de la Argentina, la Estacion del Parque. E1 7 de noviembre
se lo intim¢é, y a comienzos de 1890 la obra pudo comenzar, haciéndolo a ritmo vertiginoso,
empleando incluso iluminacién eléctrica nocturna.

En abril, efectuadas las demoliciones y la enorme excavacién, comenz6 la construccion de
los cimientos. Al iniciarse la obra se descubrié una vasija de barro conteniendo el acta de funda-
cién de la antigua estacion ferroviaria y algunos recuerdos que el arquitecto Tamburini entrego
al Museo Histérico. En agosto comenzaron los trabajos de albanileria en elevacion.

Pero algo, ajeno a la obra, andaba muy mal. E1 26 de julio de 1890, luego de meses de cre-
cientes tensiones politicas, estallé la “Revolucion del Parque”, el epicentro de cuyos combates se
ubicé en el barrio del futuro Teatro Colén. El 6 de agosto, el presidente Miguel Juirez Celman
opto por renunciar y ese mismo dia el vicepresidente Carlos Pellegrini —el hijo del arquitecto del
antiguo Colén-, asumi6 la Presidencia de la Republica Argentina.

Para la obra del nuevo Teatro Colén, la conmocién fue inmensa: Tamburini vio derrum-
barse sus sueios en el escenario de su obra mas deseada. E1 16 de octubre renuncié a su cargo en
el Gobierno nacional “para dedicarse con especialidad a dirigir la gran construccién del teatro
lirico municipal’, pero cay6 gravemente enfermo y el 3 de diciembre de 1890 fallecio sin ver su
obra avanzada y sin haber podido regresar a su Italia.

Vittorio Meano, su colaborador, debié asumir la direccién de la obra, pero el Teatro Coldn,
mas alld de la evolucion légica de un proyecto a lo largo de 18 anos, es la mejor herencia de la
maestria de Tamburini: “a él solo pertenece el mérito de la idea general del proyecto’, escribié
Meano en su homenaje. Sea también el nuestro.
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El Colon de Vittorio Meano

Rita Molinos* y Mario S. Sabugo**
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. un horizonte inmenso de azoteas y, al fondo,
la mole de ladrillos del Teatro Coldn, rojiza, en carne viva."

Baldomero Ferniandez Moreno

El Teatro Colén de Vittorio Meano fue un redisefio del proyecto original, dado a publicidad en
1892 mediante la publicacién de la editorial Kraft. La memoria descriptiva que acompanaba las
ldminas, desarrollaba una presentacion general y una serie de previsiones particulares que mani-
festaban la existencia de un plan de accién en diversas dreas y de lineas de trabajo para las futuras
etapas de resolucion. Por otra parte, anunciaba inminentes cambios en los avances técnicos y de
saberes que incidirfan sobre la vida edilicia y escenotécnica del gran teatro.

En el Teatro Colén reelaborado por Vittorio Meano, convergieron especialistas y nuevas
metodologias que incidieron para que se actualizara sucesivamente la ejecucion de detalles de
muy variada indole. Buena parte de las decisiones de proyecto y de la ejecucion de las obras diri-
gidas por Meano hasta su muerte, en 1904, son reconocibles en el edificio actual.

El proyecto de 1892

Si bien Meano, segtin uno de sus bidgrafos, habia sido socio de Tamburini, siendo razonable
inferir que en su momento ya hubiera aportado su considerable caudal de conocimiento sobre
teatros, el de 1892 puede considerarse como un proyecto nuevo, dentro de lo que permite vis-
lumbrar la escasa documentacion de la version previa. No hubo tanta diferencia en la disposi-
cién general del partido arquitectdnico, y tampoco cambios drésticos en las fundaciones y las
albanilerias. Lo que se transform¢ significativamente fue la volumetria, que adquiri6 una jerar-
quizacién mds simple y enfatica y, a la vez, registré6 novedades de importancia en la configura-
cién de la Sala, asi como la inclusién de un acceso para carruajes dispuesto a través de un pasaje.
Buena parte de las modificaciones respondieron, explicitamente, a las observaciones hechas al
proyecto previo por el Departamento de Obras Pablicas (DOP).

El texto de la memoria de Meano es elocuente al senalar semejanzas, y brinda argumentos
sobre aquello en lo que la nueva propuesta superaria a la anterior. Luego de resumir algo de la
historia de la gestion hasta 1892 y de rendir respetuosas palabras para su antecesor, se reconoce
como compaiero de tareas de Tamburini y menciona a los propios colaboradores dentro de un
trabajo cooperativo. En un breve registro de datos generales, presento la nueva resolucién volu-
métrica, englobando el conjunto Sala y palco escénico bajo una misma cubierta, dando lugar a
una gran masa prismética que emerge del resto del edificio.

Simple, variado, alegre y majestuoso, tales los adjetivos que definen los objetivos acerca del
nuevo edificio para una ciudad en la que, reconocia Meano, estaban erigiéndose muchas otras y
diversas arquitecturas.

Las comodidades para el publico quedaron minuciosamente explicadas a partir de una di-
vision en dos grandes grupos: el de frecuentadores del paraiso por un lado, y el de los frecuen-
tadores de platea, palco, cazuela y galeria. Las costumbres propias del llegar, entrar, adquirir los
boletos, estar, atravesar y deambular por los espacios sociales, las sensaciones que podrian tener
los espectadores en el recorrido por los salones fueron materia de su texto de presentacion del
proyecto. Vestibulos, salones, Foyer, escaleras fueron contemplados también para los momentos
de entreacto y para la salida. Segun el texto de Meano, el teatro debia funcionar de tal modo que
la concurrencia circulara, lo recorriera y comprendiera de qué modos multiples podia encontrar
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escape ante una emergencia. Enumer6 todas las salidas para después de la funcién. Volveria in-
sistentemente sobre esto al considerar la prevencion de incendios.

La Sala retne los dos grupos de publico mediante una desagregacion de las distintas localida-
des segtin el valor. Dispone de 564 m? (un 8 % de la superficie total del teatro, de unos 7.050 m?)
para alojar hasta 3.500 espectadores. Esta proporcién dio lugar a protestas, por lo que se consi-
deraba excesivas pretensiones lucrativas del emprendimiento®.

Meano expresd permanentes comparaciones con otros prestigiosos teatros mundiales, en
el numero de localidades, en el trazado de la Sala, en las decisiones técnicas. Expuso los criterios
para la seleccidén de la curva italiana o de herradura reconociendo una evolucién desde el parti-
do semicircular de la antigiiedad grecorromana. Sin embargo, se pronuncié contra una simple
reconstruccion de lo antiguo. Por ello, el Teatro de Bayreuth, inspirado por Richard Wagner, le
parecia antes teérico, que propiamente prictico. Este tipo de esquemas, previamente ensayado
por Boullée, a su juicio no satisfacian tres cruciales rasgos teatrales modernos: la cubierta, la
profundidad de la escena, y la distribucion clasista del publico.

El diseiio de la Sala pone el acento en las dimensiones “tales que hasta la fecha no han
sido intentadas en teatros liricos”, antes que en la decoracién que se propone brinde un digno
entorno a la elegancia del publico y sea, sin embargo, de “una riqueza severa, parca, tranquila”.
Por otra parte, busco que el ojo del espectador no se viese distraido de la apreciacion del arte
escenogréfico.

Las comodidades para artistas y orquesta estaban previstas para todas las actividades de
ensayo, funcién y servicios, aun para cuando se requiriese, en un mismo tiempo, la produccién
de puestas de distinto género.

En el palco escénico decidié no aplicar novedosos mecanismos motorizados que ya se en-
sayaban en algunos teatros del mundo para el movimiento de sectores del piso o para cambios
de decoracidn. Prefiri6 seguir los métodos mds tradicionales, y manifestaba que las innovaciones
llegarian de la mano de los maquinistas, verdaderos artistas poco reconocidos a la hora del aplau-
so del ptblico. Con especial esmero, especificaba detalles para la prevencion contra los riegos de
incendio, sustituia la madera por hierro cuando era posible, o aplicaba barnices ignifugos.

La extension de las ideas y argumentos sobre estas problematicas da cuenta de la comple-
jidad y de la sistematicidad con la que un arquitecto debia proyectar una obra de esta indole. El
lector que recorra las paginas escritas, hace casi ciento veinte anos, notard el compromiso van-
guardista con respecto a saberes cientificos y técnicos, aun cuando el abordaje historiogréfico
posterior haya relegado alos arquitectos como Meano a una suerte de academicismo caprichoso
y lingtiisticamente equivoco.

En cuanto alos incendios, enumeré con esmero los problemas a tener en cuentay el orden en
el que las soluciones de disefio, de obra y de uso debian corresponder. Anticip6 los conceptos que
retomard José Maria Calaza* en sus tres volumenes de 1910, del texto presentado en el mismo Tea-
tro Col6n, a dos afios de inaugurado, escenario de un congreso internacional de ingenieria celebra-
do en julio del afio del Primer Centenario, con la conmemoracién como marco de auspicio. Por
otra parte, el libro de Calaza mencion las conversaciones que Vittorio Meano habia mantenido
con estos especialistas. Cierta correspondencia postal de Vittorio Meano, atn dispersa, permiti6
asomarse a un coleccionista de imagenes e informaciones sobre la arquitectura teatral.

Enlos afios siguientes a la presentacion del proyecto, Meano prosiguié la obra y el estudio
sistemdtico de la arquitectura de los grandes teatros del mundo. En un dlbum de 1900, el pro-
pio autor da cuenta de un esmerado seguimiento de informaciones y comparaciones de datos
confrontados .

El dictamen del DOP (rubricado por F. Stavelius, C. Massini, A. Seurot, S. E. Barabino y
G. Dominico) aprobé los nuevos planos de Meano el 22 de agosto de 1892. En el desarrollo
de las obras se interpusieron nuevas criticas y objeciones®. El 12 de octubre de 1902, luego de
nuevas interrupciones, se celebrd en el sitio un “acto inaugural de prosecucién de las obras”, al
cual asistieron el intendente Bullrich, Meano, y los integrantes de la Comisién a cargo del teatro,
los sefiores Ortiz Basualdo, Juan G. Pefia, Rafael Per6 y Julio Dormal. En 1904, en un dspero
discurso, un concejal lo acusé de no ser otra cosa” [...] que el producto de una empresa de lucro
y explotacién... mal concebido su plano, bajo el punto de vista arquitecténico [...] y refiido con
todas las reglas de la estética™.

En la cita del acdpite, Baldomero Ferndndez Moreno nos recuerda su vision de 1899 de una
obra aun sin revocar. Una mole en carne viva, si, pero también una referencia urbana para que los
habitantes de Buenos Aires comprendieran como su ciudad estaba cambiando definitivamente
de estilos y de escala.

VESTIBULO INTERIOR BAJO.
Meano, Victor (arquitecto); Ferrari, Angel (concesionario). El Nuevo Teatro Colén. Planos definitivos aprobados por el Superior Gobierno con decreto
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El Colon desde Jules Dormal
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DETALLE DE LA ESCALINATA EN EL FRENTE PRINCIPAL.

Detalles de trabajos de albanileria’y conexos para la terminacion del nuevo

Teatro Colén. Biblioteca del Teatro Colén.

En 1904, Vittorio Meano murié asesinado en un episodio estrictamente privado. El hecho, que
entretuvo ala crénica policial, puso ala obra en una seria encrucijada: pese a que la construccién
durante mucho tiempo habia avanzado muy lentamente y envuelta en polémicas, desde hacia
dos anos el ritmo era vigoroso, como el de 1890.

Alamuerte de Tamburini, Meano se habia visto obligado a seguir desarrollando el proyecto
y a introducir muchos cambios: unos, recomendados o aceptados por el organismo piblico de
control y otros, rechazados o cuestionados por diversos motivos. Ademds, Tamburini y Meano
pertenecian a dos épocas diferentes y tenian formacién e ideas distintas.

Cuando el 18 de noviembre de 1891, Angelo Ferrari present6 al Ministerio los planos de
Tamburini modificados por Meano, ya poseian una serie de novedades. A juzgar por lo que de-
claré el propio Meano, buena parte de esos cambios eran fruto del propio desarrollo de Tambu-
rini. Pero no es posible, con los datos reunidos hasta la fecha, determinar cudnto de ello hubo
en esa documentacion pdstuma. Lo evidente es que la unificacién de los techos, seriamente
criticada por varios contempordneos que preferian el disefio original, era una adaptacion de
un principio estético cuyos antecedentes muy explicitos son la Hofopernhaus de Viena (1861)
y la Opernhaus de Frankfurt (1881), expresamente citados por Meano, lo que revela un influjo
germanico distinto de la tradicién italiana que cultivaba Tamburini.

Otras ideas eran menos teéricas. En la licitacion de 1889, uno de los motivos para descartar
la propuesta de Astigueta fue la inclusién de edificios anexos con fines ajenos al teatro. También
en los planos de Meano de 1892 aparecia la idea de un edificio lindero cuyo destino podia des-
pertar dudas, aunque nunca se vio un boceto de tal edificio anexo. Pero estos temas eran motivos
de discusiones.

Hasta agosto de 1892, lo edificado, segtin el disefio de Tamburini, comprendia los cimien-
tos, la mamposteria casi completa, los pisos, gran parte de los techos planos y la tiranteria me-
talica de algunos de los 6rdenes de palcos. El volumen ya existia. Recién el 10 de septiembre de
ese ano, una ley aprobd, en general, los planos de continuacién de la obra, firmados por Vittorio
Meano y publicados en su libro editado por Kraft. La construccién podia seguir, pero la Inten-
dencia estaba preocupada.

En 1893, el doctor Federico Pinedo, intendente de la Ciudad de Buenos Aires desde el 20
de junio, nombré una Comisioén para el seguimiento de los trabajos del Coldn integrada por el
doctor Igarzabal, el arquitecto Buschiazzo, el ingeniero Mitre y el diputado Berduc. Esa comi-
sién, procurando dar nuevo impulso a las obras, propuso comprarle los palcos y localidades a los
inversores, para que el Municipio continuase la obra. En 1894, Angelo Ferrari afrontaba serios
problemas financieros y nuevamente la construccion se detuvo.

En 1897, laley N° 3.474 autorizé el traspaso del contrato de Ferrari al Municipio y este se
encarg6 de la terminacion de la construccién del Teatro Colén. La empresa de Ferrari quedaba
en posesion de quince palcos y contraia la obligacién de actuar como empresaria teatral durante
cinco anos. Ferrari, al igual que Tamburini, no llegé a ver terminado el Colén pues fallecio6 el 29
de diciembre de 1897 a raiz de una crisis cardiaca. Con él se cerraba una etapa fundacional. A
pedido de los acreedores, su sucesion fue declarada en quiebra. La obra se paraliz6 hasta 1900.

Meano sigui6 a cargo del Colén aunque la construccién estaba en suspenso. Sin embargo,
su estudio tenia gran actividad: alli trabajaban quince colaboradores, entre arquitectos, ingenie-
ros, técnicos, disenadores, empleados y fotografos. Mientras tanto, los admiradores de Tamburini
mantenian vivo su recuerdo. En 1898, en unlibro de gran formato presentado por el Comitato della
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DETALLE DEL FRONTISPICIO PRINCIPAL.

Detalles de trabajos de albanileria’y conexos para la terminacion del nuevo

Teatro Colén. Biblioteca del Teatro Colén.

Camera di Commercio ed Arti di Buenos Aires en la Exposicion de Turin, el ingeniero Pompeyo
Moneta, antiguo responsable de las obras publicas durante la presidencia Sarmiento y hermano
del publicista italiano —garibaldino— Ernesto Teodoro Moneta, futuro Premio Nobel de la Paz
en 1907, detallaba ampliamente la obra de Tamburini incluyendo al Teatro Colén.

En los afios siguientes hubo muchos cambios de importancia en el orden de las institucio-
nes politicas. Después de la reforma parcial de la Constitucién Nacional, en 1898, fue posible
jerarquizar la reparticion oficial de construcciones con la creacién del Ministerio de Obras Pa-
blicas de la Nacidn, cuyo primer titular serfa el doctor Emilio Civit, designado por el presidente
Roca en octubre.

En 1899, mientras Vittorio Meano procuraba revitalizar la obra, los acreedores de Ferrari, el
Intendente Adolfo J. Bullrich y el sindico de la sucesion Ferrari, Dr. Antonio Tarnassi llegaron a
un acuerdo, pero la factibilidad de la terminacién motivaba polémicas ptblicas. Uno de los des-
tacados cuestionadores era el arquitecto Juan Antonio Buschiazzo, el antiguo gran colaborador
del Intendente Torcuato de Alvear y redactor del Reglamento de Construcciones de la Ciudad,
que integraba la Comision de seguimiento de las obras del teatro junto con Jorge N. Williams,
Luis Ortiz Basualdo, Rafael Per6 y Juan G. Pefa. Buschiazzo no admiraba el diseio de Tamburi-
ni, pero menos aprobaba las modificaciones introducidas por Meano.

En 1900, Meano qued¢ ratificado como arquitecto de la obra, contratado ahora por el Mu-
nicipio, que también quedaba a cargo de la construccion y, a través de su Oficina de Obras Pd-
blicas, prepararia los pliegos de condiciones para las futuras licitaciones.

El 20 de agosto de 1901, Vittorio Meano firmaba, en su calidad de arquitecto director de
obra, las “Bases para la licitacién de los trabajos de adornos y esculturas y de pintura de liso y artis-
tica, vidrios y cristales, artefactos de iluminacién y bronceria, servicios de aguas corrientes y obras
de salubridad, instalacion eléctrica, etc.” del Teatro Coldn, proyectados en escala 1:10 o superior,
editadas en 1902 por la Imprenta y Encuadernacién de Alberto Monkes. En enero de 1902, el
ingeniero Carlos Massini, antiguo colaborador en la funcién publica de Tamburini y su sucesor,
era nombrado Inspector de Obras Arquitectdnicas de la Nacién. La obra retomaba un rumbo.

En ese contexto, el 12 de octubre de 1902 se realizé el “Acto inaugural de la prosecucion
de las obras del teatro Colén”, presidido por el intendente Adolfo J. Bullrich quien se hallaba
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acompanado por quienes eran entonces miembros de la Comision del teatro, el Dr. Luis Ortiz
Basualdo, Juan G. Pefia, Rafael Per¢ y el nuevo integrante, el arquitecto Jules Dormal, antiguo
colaborador de Sarmiento y muy respetuoso de la obra de Tamburini. También estaban presen-
tes algunos propietarios de los futuros palcos: Pearson, Tornquist, Senillosa, entre otros. En su
discurso, el Intendente historio las alternativas sufridas por la obra hasta ese momento, explicé
los motivos del profundo cambio que se iniciaba y expresé su confianza en “la autoridad y el celo
de la Comisién y sobre todo con el gusto artistico de sus miembros”.

¢Cudl era el motivo del acto? No era solo un gesto protocolar. En 1889, el ganador de la
licitacidn habia sido un empresario teatral que se convertia asi en constructor de un teatro. No
era absurdo: casi siempre habia ocurrido asi en la historia de los teatros; el mismo Shakespeare
habia sido el empresario constructor de su Teatro del Globo en 1599; la familia Tron constru-
y6 el San Cassiano en 1637; tres generaciones de la familia Galli-Bibiena fueron empresarios y
constructores. Pero eso significaba que, bajo la conduccién del arquitecto director de la obra, la
gestion empresarial de la construccién quedaba a cargo de emprendedores de otro rubro. Las
obras se realizaban “por administracién”. En 1902, la arquitectura y la ingenieria se habian espe-
cializado, y el hecho de que la terminacién del Colén quedara a cargo de un arquitecto contra-
tado por el Municipio y de una reparticiéon administrativa, creaba la necesidad de un empresa-
rio de construcciones profesional, especializado, solvente y con capacidad de contratacion de
subcontratistas.

Ese era el motivo principal del Acto: el Intendente hacia entrega a la empresa constructora
Pellizzari y Armellini de la tenencia provisoria del inmueble a fin de que llevara a cabo la obra.
No era poco. La Intendencia Bullrich habia dado un giro copernicano, perfeccionando la gestién
y déndole la envergadura necesaria. Habia llamado a licitacién y una empresa puramente cons-
tructora habia ganado, por sus méritos y su oferta, la oportunidad y el derecho de encarar la obra
con cardcter industrial y con el nivel técnico necesario.

¢Quiénes eran los nuevos empresarios? Francisco Saverio Pellizzari habia nacido en 1856
en Sospirolo, en la provincia véneta de Belluno. Hijo de un constructor, lleg6 a Buenos Aires
en 1886 y se relacioné con el ambiente de la construccion, ingresando en la empresa de los
ingenieros Medici y Lavalle, una de las pocas pero muy notables constructoras que se estaban
formando en un pais en vertiginoso crecimiento. Fueron ejecutores de inmensas nivelaciones,
de grandes obras hidrdulicas, de ferrocarriles y de obras viales, del puerto de La Plata y del Pa-
lacio de Aguas Corrientes en Buenos Aires. La empresa lleg6 a tener cerca de 5.000 obreros. En
ella desarrolld la primera etapa de su actividad Pellizzari, durante bastante tiempo; experiencia
no le faltaba.

Italo Armellini habia nacido en Cividale en 1867, y se gradué como arquitecto en Italia
desde donde llegd en 1885, trabajando como dibujante en importantes estudios de arquitectura,
en donde creci6 su prestigio local. Era ya un profesional reconocido en 1894, cuando asociado
con Pellizzari form¢ una empresa constructora que, a lo largo de los anos, tendria importante
actuacion en el medio, construyendo hospitales, la Asistencia Publica, el Crematorio, haciendo
obras de pavimentacién... Y terminando el Teatro Colén.

Fueron ellos quienes contrataron al escultor Luis Trinchero para decorar el exterior del
Teatro y realizar obras artisticas en el interior; ademds, todo el completamiento y la terminacién
estuvo a su cargo. En 1904, la obra estaba a toda marcha y parecia préxima la inauguracién. Sin
embargo, todavia faltaban partes y aspectos muy importantes cuando la noticia del asesinato de
Meano abrié una nueva incdgnita y sumio en la tristeza a los constructores, que habian logrado
un entendimiento inusual con Meano; especialmente, Pellizzari, cuya amistad con Meano fue
profunda, como trascendio.

El vacio dejado por Meano tenia que ser ocupado por otro profesional y, como era vital
el conocimiento de la obra, quedé a cargo de ella el arquitecto Jules Dormal, que la conocia en
profundidad e integraba la comisién de seguimiento. Dormal actu6 en forma honoraria, pero
trabajo intensamente en la Direccién y a él se debe una parte muy importante del Coldn tal
como fue inaugurado en 1908.

Jules Dormal era belga: habia nacido en 1846 en Lieja. Se habia formado como ingeniero en
la Ecole Centrale des Arts et Manufactures de Liége, para luego graduarse también como arquitecto
en la Ecole Centrale Paris, en donde fue alumno de Viollet-le-Duc, entre otros notables maestros.
Llegé ala Argentina en 1868, para la construccion de una moderna fébrica; colaboré en el traza-
do del Parque Tres de Febrero; fue proyectista de mansiones suntuosas; del casco de la estancia
“La Larga”; de la Casa de Gobierno de La Plata; de la notable remodelacién del Teatro Operay
de muchas otras obras que justifican su gran prestigio profesional.
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DE EQUILIBRIO, ESTOS ‘HOMBRES MONOS’, CONVIERTEN
EN UN ]ARDfN FLORIDO LA TERRAZA DE UN CASTILLO
O TRANSFORMAN EN CUEVA INFERNAL CUALQUIER

RINCON DEL CIELO”. En: Plus Ultra N° §, agosto de 1916.

Pero, ademds, Dormal se integr6é de un modo intenso en el movimiento artistico, cultural y social
de Buenos Aires: en 1876 fue uno de los fundadores de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes; en
1886 también particip6 en la fundacién de la Sociedad Central de Arquitectos y en 1902 integré
con De la Carcova y Schiaffino la comision creada por el Intendente Alberto Casares para adqui-
rir en Europa obras escultdricas para ornamentacién urbana.

Dormal se hacia cargo de la direccién de la obra del Colén en un momento crucial. Los
trabajos tenfan buen ritmo, y es justamente en esos momentos en que la firme autoridad del
Director es mds necesaria que nunca. La direccién no es solo cuestion de habilidades directivas,
sino también de conocimientos profundos, y Dormal los posefa. Era un arquitecto que aunaba
una sélida formacién técnica, con un notable refinamiento artistico, una capacidad especial para
apreciar la calidad y un profesional eficaz en el manejo de los tiempos.

En junio de 1904, el doctor Telémaco Susini, eminente médico higienista perfeccionado en
Paris con Louis Pasteur y asesor en materia de higiene y seguridad en escuelas, hospitales, tea-
tros y otros asuntos, trazaba, desde su perspectiva cientifica, un diagnéstico preciso y profundo
del estado de las obras del Colon que acababa de visitar y examinar prolijamente. Su mirada era,
a simple vista, gravemente critica, pero es necesario ubicar el tono de su informe en el contexto
cientifico de su tiempo, cuando la crudeza profesional era un signo de responsabilidad y un
contrapunto con la adulacién cortesana. Ademds, Susini no producia un informe ingenuo sino
que definia un rumbo a seguir para evitar las fallas que denunciaba. Su critica no era arbitraria
ni ajena al compromiso, y se ocupaba de destacar muy bien la confianza que le merecia Dormal,
“cuya competencia es notoria”.

Entre 1904y 1908 la obra del Colén avanzé a un ritmo muy veloz. Se terminé exteriormen-
te, ya que el edificio se hallaba sin revocar ni ornamentar, se concluyé la Sala, se hizo integra-
mente el palco escénico —otra licitacién ganada por Pellizzari y Armellini-, se construy6 desde
los cimientos la esquina de Libertad y Toscanini, se hicieron los revestimientos interiores del
vestibulo y los foyers, se instal la maquinaria y se completé todo aquello que permitié concretar
la inauguracion y el funcionamiento posterior del teatro.

Al mismo tiempo, también se introdujeron modificaciones importantes. En agosto de
1905, Dormal dispuso grandes cambios en los trabajos de decorado, ahora claramente inscrip-
tos en la estética francesa. Estos trabajos prosiguieron en 1906 y con mayor intensidad en 1907.
La platea, por ejemplo, adquirié entonces su mecanismo de inclinacion, introduciéndose una
complejidad mecdnica que sobresalté a los constructores.

No faltaban debates. EI 6 de abril de 1907, el diario La Razdn informaba que el avance de las
obras habia demostrado que el color del plafén, ordenado por Dormal, no armonizaba con el con-
junto y que, por lo tanto, se haria un ajuste. Unos dias después, el 29 de abril, el diario La Nacién
publicaba que “se estd actualmente en la decoracion de la sala” y que “el arquitecto director, don
Jules Dormal, a cuya oportuna intervencion se debe la correcciéon de muchos defectos esenciales
que el teatro tenia, dirige personalmente con su buen gusto seguro la colocacién y entonacién del
decorado” Es obvio que el periodista de La Razdn defendia la herencia de Meano y que La Nacién
apoyaba a Dormal, quien se proponia graduar los colores para acentuar su armonia.

Paso a paso, en la medida en que la obra avanzaba, el periodismo y la comunidad se intere-
saban mds y mds y crecia la ansiedad por ver al Colén terminado y abriéndose al publico.

Tamburini lo habia diseiado como una gran obra de arte arquitecténico italiano. Pero un
teatro de dpera no es una escultura sino un edificio: una obra de arte y una méquina. Tamburini
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EFECTO ESCENICO” Ibidem.
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DEL AVE WAGNERIANA”, [bidem.

“COMO ESTE HAY 10 DEPOSITOS DE TRAJES EN LOS
QUE SE GUARDA, PERFECTAMENTE CLASIFICADO, EL
VESTUARIO DE TODAS LAS OPERAS. ESTA ENCARGADA
DE SU CUSTODIA Y CONSERVACION, DONA FELICITA

DERIPONE”. Ibidem.

habia imaginado un teatro de épera en toda su complejidad: una hermosa sala para un espectacu-
lo deslumbrante, una maquinaria para que la representacion fuera posible, un Foyer para que el
ritual tuviera la calidad necesaria. Meano desarroll6 la idea sumédndole nueva imaginacién y a
Dormal le cupo terminar el edificio con los materiales y detalles al tono.

El Colén fue una obra colectiva y producto de inspiracion, de ciencia y de trabajo. Junto
con Tamburini, Meano y Dormal trabajaron muchos ingenieros, escultores, pintores, artistas
textiles, artesanos y obreros de altisimo nivel. Los nombres de Domingo Selva, E. Laurel y A.
de Ortuzar, ingenieros disefiadores y calculistas de las estructuras; de José Maria Calaza, el eru-
dito jefe de bomberos y asesor en materia de seguridad contra incendios; de Jorge Newbery, el
ingeniero electricista, alumno de Edison; de Carlos Maschwitz, el ingeniero experto en calefac-
cién; y muchos més que no debieran olvidarse. Hubo profesionales, artistas, artesanos, provee-
dores, fabricantes, obreros, aprendices. Otis provey6é motores; Rezzonico y Ottonello, perfiles
metdlicos; Azaretto y Clair Anglade, artefactos de iluminacidn; la casa Gaudinhizo los vitrales
y Marcel Jambon envi6 desde Paris los textiles mds importantes. Hubo materiales argentinos y
otros ingleses, franceses, italianos, alemanes... Cada salén, cada detalle, cada dispositivo, todos
los mérmoles, bronces y textiles, cada color y cada lampara fueron cuidadamente estudiados,
disenados, controlados y colocados.

La vida artistica del Teatro Colon se inauguré el 25 de mayo de 1908 y maravill6 a su pri-
mer publico. Sin embargo, al igual que la Opera de Paris, el Coldn se abrié sin estar terminado
totalmente. Para el Centenario lucié con todas sus galas. El Salén Dorado y el de los Bustos, par-
te de la ornamentacion de la Sala, el pértico de acceso y las marquesinas, fabricadas por la firma
Zamboni, entre otros detalles, se agregaron después.

Desde un principio y mucho mas unos afios después, su excepcional calidad actistica y el nivel
de sus especticulos deslumbraron al pablico local y también a los artistas mas notables del mun-
do, que venian ansiosos a Buenos Aires para ofrecer 6pera, musica y ballet a un ptblico que sabian
exigente, pero capaz de apreciar con justicia y exquisita sensibilidad los méritos y los esfuerzos.

Después del Centenario
Hasta 1925, el Coldn fue un “teatro de temporada” que se usaba pocos meses al ano, cuando
se instalaba en Buenos Aires alguna de las grandes companias liricas de Europa. En realidad,
la “institucién” Teatro Coldn casi no existia. En cambio, a partir de ese afo, siendo presidente
Marcelo T. de Alvear e intendente de la Ciudad de Buenos Aires, Carlos Noel, el Coldn se trans-
formé en un “teatro de repertorio” capaz de producir sus propios espectaculos. Este cambio fue
fundamental. Abrir el teatro a un “repertorio” implicaba un gesto de pluralismo, porque signi-
ficaba saltar el cerco de las preferencias de las companias teatrales itinerantes. En el mundo del
arte dramdtico, Goethe y Schiller, en la corte de Weimar, habian creado el primer teatro de re-
pertorio de la historia, para incluir tanto a los clasicos como a Shakespeare, Voltaire o Calderén.
En 1925, pasé a ser dirigido por una Comisién Administradora del Teatro Col6n, cuya confor-
macioén inicial conté como presidente al arquitecto Martin S. Noel, como presidente interino al
doctor Enrique T. Susini y como vocales a Emilio Ravignani, Carlos Lépez Buchardo, Alberto
Malaver, Floro M. Ugarte y Cirilo Grassi Diaz (que durante afios tuvo un influjo decisivo en la
institucién).

Como parte logica de esa transformacion se crearon la Orquesta Estable, el Coro, el Cuerpo
de Baile, las secciones técnicas encargadas del montaje escénico (escenograffa, luminotecnia),
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la sastreria y demads talleres de indumentaria; comenzaron asi a formarse su coleccion, su re-
serva escenografica y su archivo. El Colén dejaba de ser una sala de especticulos y pasaba a
ser una institucion artistica, se profesionalizaba, se especializaba y se convertia en un centro de
capacitacion.

Una Ordenanza, emitida el 25 de febrero de 1933, hizo que la Municipalidad se encarga-
ra totalmente de la explotacién del Teatro Colén. La norma habia sido propiciada por el De-
partamento Ejecutivo y aprobada por el Honorable Concejo Deliberante. Juan José Castro fue
nombrado Director Artistico y pasaron a integrar el primer Directorio Victoria Ocampo, Rafael
Gonzilez, Alberto Prebisch y Constantino Gaito. El Coldn se pobl6 de personalidades notables.
Por ejemplo, Margarita Wallmann y Héctor Basaldta fueron dos de los muchisimos protagonis-
tas descollantes de los afios treinta. En 1936, en el estreno de Perséphone de Stravinsky, dirigida
por el autor, recit6 en francés Victoria Ocampo.

Un teatro de repertorio tiene siempre el riesgo de repetirse. En el Colon se logré eludir,
felizmente, esa inercia y, en cambio, florecieron la creatividad y el espiritu de innovacién. Conun
nivel de exigencia tal, que una produccién nueva llegé a 12 ensayos previos al “ensayo general”
Esta nueva y activisima instituciéon demandaba cambios y mejoras. Por ejemplo, en 1928, para el

N * e 1 . 4 . montaje, se agregd sobre el escenario un disco giratorio; la maquinaria y los talleres adquirieron
o M‘Lm _Mr‘, da s “, T i e v i P A Bk it caracteristicas industriales. En 1937 se cre6 la Escuela de Opera —origen del actual Instituto
LW A BN f, ] et . Superior de Arte— y Ernesto De la Guardia fundé, en 1939, el Museo y en 1940 la Biblioteca.
i s Tamana institucion requeria nuevos espacios, y entre 1935y 1940 las obras de actualizacion, re-
modelacién y ampliacion extendieron de manera considerable el edificio del Colén por debajo
de la actual Plaza del Vaticano.

En su plenitud, el 25 de mayo de 1966, con la presencia del presidente de la Nacién Arturo U.
Illia, se inauguraron las nuevas pinturas de la cipula del Teatro Coldn, obra del pintor argentino

UHICA FOTOOEAFIA DE
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Archivo de Fotofilmacion del Teatro Col6n; materiales recopilados en el AGN.
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PINTURA DECORATIVA EN EL CIELORRASO DE LA

CUPULA, REALIZADA POR RAUL SOLDI EN EL ANO 1966.

Archivo de Fotofilmacion del Teatro Colén.

Ratl Soldi, formado en Brera —hijo de un cellista del Col6n y sobrino de un luthier de Cremona-,
que dono la realizaciéon de la obra. La iniciativa original fue del escritor Manuel Mujica Liinez
quien, teniendo presente lo hecho por André Malraux como Ministro y Marc Chagall como pintor,
en la Opera de Paris, consideré que Soldi seria el pintor ideal para una tarea equivalente en el Co-
16n, por sus ideas estéticas. Aqui, también se habian perdido las originales obras todas del mismo
artista: Marcel Jambon. Soldi atribuy6 a su clienta, Zelmira Zuberbiihler de Hueyo, el gran mérito
de haber logrado los permisos necesarios para que pudiera realizar el trabajo.

Asilleg6 el Colon a 1968, cuando una nueva y enorme ampliacién quedo a cargo del estu-
dio de arquitectura de Mario Roberto Alvarez y Asociados. El teatro pasé a tener aire acondicio-
nado, modernos sistemas eléctricos y muchisimos mas metros cuadrados, esta vez bajo la calle
Cerrito y la plazoleta San Luis. El Col6n se habia convertido en una ciudad. Las visitas guiadas
internaban por los laberintos de una inmensa mdquina cultural a un publico fascinado.

En 1983 el teatro celebré sus 75 afios con una gran exposicion. Pero el edificio tenia ya sus
deterioros. La técnica habia avanzado y se requerian nuevas obras. No obstante, por razones
presupuestarias, recién el 7 de noviembre de 1987, el Intendente municipal anunciaba que habia
dispuesto la realizacién de obras de remodelacion del escenario y de la maquinaria escénica del
Teatro Colén. Ademds del objetivo de modernizacién, se adoptaba la decisién de reemplazar
materiales y sistemas antiguos por otros nuevos, ignifugos.

El equipo del proyecto quedé integrado por el Director del teatro, licenciado Ricardo
Szwarcer, por el arquitecto Enrique Facio y por asesores como Federico Malvarez y José Luis
Fioruccio, entre otros. Los trabajos requirieron el cierre temporario de la sala, motivo por el
cual, en 1988, por primera vez no se llevé a cabo una temporada en el Col6n. Las obras com-
prendieron: instalacién de una nueva estructura de soporte de parrillas, puentes y piso del es-
cenario, del puente correspondiente y reas de servicio anexas, nuevo diseno y dispositivo del
disco giratorio, instalacion del sistema mecanizado de accionamiento de decorados con contra-
pesos; instalacion de montacargas, ascensores y compensadores hasta nivel del escenario; nuevo
panorama del escenario; dreas y puentes de control, asi como también la revisién y actualizacién
de todos los sistemas de seguridad del sector. El equipamiento teatral estuvo asesorado por una
comision integrada por varias personas, entre las cuales se contaban George Izenour —que tam-
bién asesorara ala Metropolitan Opera House de Nueva York—, Bernard Guillemot —que proyecto
la remodelacién de la Opera de Paris— y Wally Russell, a cargo del reequipamiento del Covent
Garden. En abril de 1989, las obras civiles de la remodelacion del escenario del Coldn se halla-
ban casi terminadas y habfan comenzado los trabajos de montaje de las nuevas instalaciones
mecanicas, eléctricas y electrénicas.

En julio de 1990 y luego de dos temporadas y suspendidas y dos anos y medio con la sala
cerrada por las obras de remodelacion, regresaba la dpera al Teatro Colén con el estreno de
Fausto de Gounod. Segtn el comentario editorial publicado por el diario La Nacién, correspon-
dia “destacar el hecho de que, en principio, los resultados técnicos de la obra de remodelacién
realizada en el escenario parecen haber resultado satisfactorios y, lo que es atin mds importante,
la actstica de la sala (cuya eventual alteracién desvelaba a los especialistas) no parece haber
sufrido danos” Ya por entonces, desde noviembre de 1989, el Teatro Coldn integraba la lista de
los Monumentos Histéricos Nacionales argentinos.

También desde 1989 era Director del Colén Sergio Renan, cuya gestion tuvo especial aten-
cién hacia la produccién nacional y especialmente interna del Teatro. En ese contexto, se ubi-
caba la creacién, en 1990, en un sector del primer subsuelo del edificio histérico ~remodelado
de un modo sugestivamente informal-, del Centro Experimental del Teatro Colén (CETC), de
gran repercusion en el ambiente por su polémico desafio hacia las tradiciones.

Los cambios politicos y la Autonomia de la Ciudad de Buenos Aires, derivada de la Refor-
ma de la Constitucién Nacional, trajeron también renovaciones, esta vez, a tono con la creciente
consciencia sobre el Patrimonio Cultural, altamente favorables para el Teatro Colén. Por prime-
ra vez, al acercarse a su primer centenario, se puso en marcha un gran plan de obras de puesta
en valor y actualizacién tecnoldgica destinado a llevar al Coldén a un servicio mds eficiente, mds
seguro y més avanzado. Con el nuevo plan de obras, el Colén incorporé tecnologia digital, cua-
tro modernos sistemas de prevencion, deteccion y defensa contra incendio, una modernisima
magquinaria escenotécnica, avanzados sistemas luminotécnicos y una cantidad de otros recursos
equivalentes a los que en los aios recientes han incorporado Alla Scala de Milén, La Fenice de
Venecia o el Liceu de Barcelona.

El plan, destinado a proyectar la institucion hacia el siglo XXI, estaba basado, sin embargo,
en principios muy diferentes de los que sustentaron anteriores modernizaciones en las décadas
de los treinta, sesenta y ochenta del siglo XX. En esta oportunidad, a tono con los criterios en
uso, todo el proyecto se fundaba en los principios de restauracion conservativa, es decir, de la
mds precisa y actual de las tendencias de la Preservacion del Patrimonio, que, sobre anteceden-
tes decimononicos, se desarroll6 principalmente en la segunda posguerra europea en torno a
instituciones técnicas como ICOMOS (International Council of Monuments and Sites) y Pa-
trimonio Mundial, y que fuera introducida en el pais en la década de 1970, por personalidades
como el arquitecto Jorge Gazaneo, profesor de la universidad de Buenos Aires, de gran actua-
cién en organismos internacionales.

Hasta aqui una sucinta historia edilicia del Teatro Colén de Buenos Aires. O mejor dicho,
la parte de la historia que empieza en 1884 y llega hasta el momento en que se inician las obras
de restauracion y actualizacion tecnoldgica del siglo XXI. Porque la historia no es el pasado, sino
la continuidad de la vida. Y el Coldn se prepara para un siglo mds.
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La CAJA ESCENICA DURANTE LAS TAREAS DE INTERVENCION EN LAS VARAS.

El Plan de obras y su coordinacion general

Sonia Terreno*

Encarar obras necesarias y urgentes para poner en valor y actualizar al Teatro Colén requeria de
una vision profesional integral que se formalizara por medio de un plan de conjunto y de razo-
nable desarrollo en el tiempo.

Considerando la indisoluble y esencial condicién del Teatro Colén como soporte material
y productor de arte y cultura, la primera necesidad para el disefio del Plan de obras consistié
en definir con claridad las intervenciones necesarias, tanto para la conservacién del monumen-
to histdrico como para la adecuacion del edificio a las nuevas modalidades de produccién del
espectaculo, ya fuera de dpera, ballet o concierto. Esto inclufa la consiguiente renovacion de la
infraestructura tecnoldgica y de los locales que sirven a los artistas, a la produccién y a la admi-
nistracion del complejo. En estos aspectos se trabajé permanentemente con la Direccién del
teatro, con los técnicos de las diferentes secciones y con los artistas designados por la Direccién
como interlocutores, para formular un programa acorde a sus necesidades.

Sin embargo, en un proceso que insumié varios anos, las sucesivas gestiones de Direccién
expresaron sus requerimientos y prioridades de acuerdo a sus propias concepciones de lo que
debia ser este teatro y no siempre sus demandas mantuvieron una continuidad, lo que obligé
a modificar proyectos y secuencias de ejecucién en numerosas ocasiones. Asi surgieron los si-
guientes objetivos:

= Instalaciones e infraestructura: renovaciéon completa, actualizacién tecnolégica, optimi-

zacion en el uso de la energfa, disminucién de las operaciones de mantenimiento

y ampliacion de las prestaciones.

= Mejoras en los servicios para artistas y personal, especialmente en cuanto a la asignacién

de espacios y de salas de ensayo.

= Mejoras en los servicios para el pablico.

= Actualizacion tecnoldgica escénica, especialmente en lo referido a maquinaria escénica y

luminotecnia.

= Puesta en valor de las dreas de valor patrimonial, especialmente la Sala principal, el Foyer,

los accesos por calles laterales, el Salén Dorado, el Salén Blanco, el Salén de los Bustos y el

Pasaje de los carruajes, entre otros.

= Adecuacidn fisica y tecnoldgica del Centro de Experimentacion Teatro Colén (CETC).

= Adecuacion general del edificio a normas de seguridad.

= Jerarquizacién del entorno urbano y recuperacion de la Plaza Estado del Vaticano.

= Asignacion de espacios adecuados para el Instituto Superior de Arte y para el Centro de

Documentacién (biblioteca, videoteca, archivo musical y hemeroteca).

= Elaboracién de una documentacion digital completa de registro y conforme a obra.

= Elaboracion de manuales de operacion y mantenimiento del edificio, contemplando una

préctica de conservacion permanente en el marco de la optimizacién del gasto publico.

Las premisas del proyecto. Con miras al logro de los objetivos senalados para el proyecto, se
adoptaron como premisas, fundadas en una ineludible conciencia patrimonial:

a. la restauracién conservativa e integral;

b. la preservacion de la calidad acustica.

En este marco, las acciones de conservacion del bien patrimonial son inseparables de la renova-
cién tecnoldgica.

* Arquitecta. Asesora técnica UPE Teatro Colén.
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obras en caja escénica

M actualizacion técnica del CETC
refuncionalizacion en planta baja

M actualizacion sala de ensayos para ballet
restauracion Sala principal
restauracion confiteria de Sala
restauracion vitrales
restauracion Foyer principal y Salon Dorado

CORTE LONGITUDINAL DEL EDIFICIO CON LA UBICACION

POR SECTORES DE LAS OBRAS EJECUTADAS.

restauracion de patios

reparacion integral de azoteas planas
reparacioén integral de viga cortafuego
reparacion integral de cubierta de zinc
restauracion de fachadas

restauracion de claraboya para proteccién de
vitrales

restauracion Pasaje de los carruajes

mejora de talleres

mejora de subsuelos

obras en comedor de personal
nuevo acceso de personal
ampliacion y actualizacion sala
de maquinas

nuevas plataformas escenario

El equipo de profesionales. Para este trabajo se conformé un equipo de profesionales de varia-
das disciplinas: arquitectos proyectistas, especialistas en restauracién y en investigacion histérica, en
documentacién, ingenieros y técnicos, especialistas en actstica, en instalaciones de climatizacion,
en instalaciones contra incendio, en instalaciones eléctricas, en tecnologfa escénica, en iluminacién,
en instalaciones sanitarias, en instalaciones electromecanicas y en las de audio y video. Estos profe-
sionales interactuaron permanentemente con las dreas de Proyecto y de Direccion de obra.

Este equipo técnico, a la medida de las necesidades excepcionales de las obras del Teatro
Coldn, no existia como tal antes de este trabajo. Cada profesional desarrollaba su labor indepen-
diente en su propio estudio, y fue el Gobierno de la Ciudad el que seleccioné a cada uno por su
trayectoria. Por lo tanto, fue necesaria una etapa de aproximaciones al tema y de establecimiento
de criterios compartidos en el modo de trabajo, que fructificaron en la conformacién de un
equipo muy consolidado, imbuido del conocimiento del objeto a tratar y con el entusiasmo im-
prescindible para sostener un proceso tan extenso en el tiempo.

Desde el inicio, todos los temas encarados demandaron la mirada y el trabajo interdiscipli-
nario, dado que las problematicas y los rubros —desde las estructuras portantes hasta los textiles
o el marouflage— requirieron de soluciones integrales que atendieran cuestiones conceptuales,
metodolégicas, técnicas, logisticas, de seguridad y, sobre todo, acusticas.

Formaron parte de esta organizacion los funcionarios y técnicos expertos en administra-
cién de obras publicas, quienes acompanaron las licitaciones —siempre publicas— la gestion y la
ejecucion presupuestaria, en el marco de la normativa de la ciudad y del Estado nacional.

Una obra publica. Es necesario enfatizar el cardcter de obra publica en el teatro que pertenece
a la ciudad. Esto implicé que, si bien se traz6 un plan de obras plurianual, y los contratos con
las empresas constructoras, en muchos casos, abarcaron plazos de ejecuciéon mayores a los doce
meses, la continuidad estuvo siempre sujeta a la aprobacién por la Legislatura de la Ciudad del
presupuesto para cada ejercicio econémico anual. Del mismo modo, los contratos con los pro-
fesionales siguieron el mismo régimen anual y todos los procedimientos administrativos se ajus-
taron a la normativa oficial. Esto representa un desafio, a la hora de sostener con continuidad un
equipo de profesionales consolidado.

RELEVAMIENTO DIMENSIONAL DE FACHADAS.
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FACHADA OESTE. CALLE LIBERTAD

Es preciso sefialar también que tratdndose de un edificio declarado Monumento Histdrico Nacio-
nal, el Plan de obras en su conjunto, asi como los proyectos sectoriales que se fueron desarrollando,
fueron permanentemente informados a la Comisién Nacional de Museos, Monumentos y Lugares
Histéricos, organismo que cumplié permanentemente la funcién tutelar que le compete.

Del mismo modo, la obra fue constantemente monitoreada por la Legislatura de la Ciudad
através de su Comision de Cultura, y en el bienio 2008-2009 por la Subcomisién de Patrimonio
Arquitectonico y Paisajistico.

La coordinacion general. Hasta 2007, quien suscribe tuvo a su cargo la coordinacién general
de los trabajos, contratada por el Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires.

Una obra tan compleja, con tal amplitud de temas a resolver, requiri6 una labor de coordina-
cion permanente del equipo de Proyecto y de Direccion de obras, a fin de no desviarse de los linea-
mientos y objetivos trazados, atendiendo a las premisas establecidas, cualquiera fuera la dificultad
técnica a encarar. Con frecuencia se debieron resignar legitimas exigencias técnicas para priorizar
consideraciones acusticas o criterios de actuacion en materia de conservacion patrimonial.

Producido el recambio politico a fines de 2007, el Jefe de Gobierno de la Ciudad instruyé al
Ministerio de Desarrollo Urbano tomar a su cargo las obras y definié que el 25 de mayo de 2010
fuera la fecha para su reapertura. Para ello cre6 una estructura especifica, la Unidad Proyecto
Especial Teatro Colén que reformul6 el Plan de obras.

A mediados de 2008, se contratd, mediante licitacion publica, una empresa para el gerencia-
miento de las obras, a fin de articular de manera eficiente y coherente los numerosos contratos
simultdneos, ajustdndolos al presupuesto asignado y a un cronograma de ejecucioén con una fecha
final impostergable. Desde ese momento, la empresa Seminario y Asociados (SYASA) tomé a su
cargo la supervisién de proyectos y la direccidn de obras, bajo el control de Ia UPE Teatro Colén.

Elreconocimiento del estado inicial. El Plan requirié en los inicios un exhaustivo reconocimien-
to general y por subsistemas del edificio: su materialidad, estructuras e instalaciones y relevamiento
dimensional. Para las fachadas se suscribié un convenio con la Facultad de Arquitectura, Disefio y
Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires (FADU). Este trabajo, realizado con cdmaras Leica
por la arquitecta Elina Tassara, aunque no se complet con una restitucion fotogramétrica, permi-
tid hacer planos ajustados de las cuatro fachadas, para el posterior mapeo de sus patologias.

El relevamiento de las instalaciones debi6 realizarse mientras el teatro seguia en funciona-
miento. Apenas se contaba con escasa documentacién planimétrica parcial, desactualizada y en
papel, lo que significé una grave limitacion en esta etapa inicial.

En la instancia de reconocimiento, los nuevos relevamientos fueron acompanados por la
toma de muestras, cateos, andlisis fisicos y quimicos en laboratorios y, sobre todo, por una sos-
tenida investigacion histdrica.

En el caso de la estructura portante, se contaba con planos de las ampliaciones realizadas
en las décadas de 1930 y de 1960, pero no estaba disponible la documentacién completa, con-
forme a obra, del edificio original, que se redibujé totalmente en plantas y cortes. Se efectu6
una evaluacién integral de la estructura del monumento, con informes técnicos referidos a sus
capacidades portantes, limites y estado de conservacion.

I‘_42 L43 L44 L45 L46 L47 L48 L49 L50 L51 L52 L53 L54 L55 L56 L57 L58 L59 Leé0

I Crr \ I

\ o \ |

N 1 0 L \ |
0 \ |

FACHADA NORTE. CALLE VIAMONTE



80

Con relacidn a la acustica, se consideraron las mediciones realizadas en los afios sesenta por el
Ingeniero Malvérez, época en que solo se podian medir algunos pardmetros pero que, junto a
las mediciones que se realizaron previas al cierre de la Sala, en 2006, permitieron contar con un
registro de referencia.

Si bien la publicaciéon del proyecto del arquitecto Vittorio Meano y el libro de José Maria
Calaza sobre las instalaciones contra incendio originales fueron de vital importancia, hubo bas-
tante dificultad para acceder a documentos publicos de archivo.

Un ejemplo de las dificultades mencionadas fue el de unas pruebas piloto de restauro efec-
tuadas por el Istituto Centrale del Restauro de Roma en 1999, cuya consulta fue facilitada espon-
tineamente por personas que pidieron permanecer en el anonimato.

El relevamiento inicial se fue terminando a medida que la obra avanzé. Entonces pudieron
hacerse estudios complementarios mds intrusivos y otros que requerian la interrupcién com-
pleta de los servicios o la disponibilidad de medios de elevacién y estructuras que debian aportar
empresas contratistas. Este proceso se acelerd, finalmente, cuando se pudo acceder a la totalidad
de los locales del edificio, a partir de una decision politica adoptada en 2008. De este modo, el
relevamiento —con un creciente grado de aproximacién- fue ejecutindose en forma continua,
permitiendo ajustar las documentaciones ejecutivas de las obras, con una permanente interaccion
entre las dreas de Proyecto y de Direccion de obras. Esto generd una documentacion gréfica,
fotogréfica, filmica y escrita en formato digital muy completa, que forma parte de la documenta-
cién final de toda la obra y disponible para su consulta.

Estas circunstancias reflejan con claridad los condicionantes que nacen del carécter de obra
publica, pues ademds de la técnica propia de un proceso de relevamiento y diagnéstico de un edifi-
cio de valor patrimonial, hubo de tomarse en consideracion un conjunto de cuestiones de cardcter
politico, administrativo y gremial que condicionaban los procedimientos y los plazos.

Diagnéstico. El proceso de puesta en valor y actualizacion tecnoldgica solo pudo empezar a de-
finirse con claridad luego de un profundo andlisis del estado del conjunto edilicio. Este anlisis
critico, integral y sistemdtico permitié establecer un diagnéstico minucioso acerca de los proble-
mas de conservacion, pero también de las capacidades y condicionantes de la obra, tanto en ese
aspecto como en lo referente a la actualizacién funcional y tecnolégica del teatro.

Las instalaciones. En materia eléctrica, la disponibilidad de potencia era insuficiente, se ca-
recia de un grupo electrégeno para garantizar los servicios esenciales; la instalacién de media
tension y el tablero de baja tension y sus subsidiarios estaban obsoletos. Existian aun algunos ser-
vicios alimentados en 440V —es decir, en corrientes atipicas— con transformadores de tecnologia
probadamente perjudicial y fuera de normas. Remanentes de cables de tela y goma y circuitos
recargados hablaban a las claras sobre las prioridades de accién. En cuanto al sistema de distri-
bucién de agua, se contaba con el viejo tanque “madre”, alojado en el entretecho de la Sala, y dos
tanques subsidiarios, que contenian el agua de uso sanitario y una escasa porcion para extincién
de incendios, por simple regulacion del flotante. La generacion de agua caliente sanitaria y la de
calefaccion era producida por tres viejas calderas de vapor, a fuel oil, dos de las cuales habian sido
adaptadas a gas natural, con un alto grado de ineficiencia. Un tanque de condensado completaba
el sistema. Las instalaciones de extincién de incendio, tendidas en la ampliacién de subsuelos
realizada en los afios sesenta, estaban completamente obsoletas y fuera de norma. En el edificio
histdrico, se contaba atn con la notable instalacién original pero, en muchos casos, alterada de
manera inconveniente. No existian instalaciones contra incendio en la torre escénica desde fines
delos afios ochenta; es decir que el teatro funcioné aproximadamente dos décadas sin proteccion
en el sector mas expuesto a este tipo de riesgos. En cuanto a protecciones pasivas, las puertas me-
talicas de sectorizacién o cortafuego estaban permanentemente abiertas y acunadas para impedir
su cierre “por razones funcionales”. Las instalaciones de gas no se ajustaban a normas y, en nu-
merosos locales, habian sido extendidas irregularmente. El sistema de aire acondicionado estaba
servido por una sola mdquina enfriadora, porlo que grandes areas del teatro no contaban con una
climatizacion adecuada. Algunos recintos de alto valor patrimonial, como el Salén Dorado, tenfan
unos inadecuados equipos de frio, tipo splits, que bloqueaban las salidas a balcones, causando un
encadenamiento de consecuencias perjudiciales para el edificio. Los viejos radiadores originales,
de calefaccién a vapor, con sus tubos aletados —empotrados en nichos de los muros— estaban
anulados o causaban deterioros por las pérdidas de agua.

En materia de tecnologia escénica, el sistema de suspensién de la maquinaria, su sistema de
control y el sistema de control de luminotecnia habian sido modernizados entre los afios ochenta
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RELEVAMIENTO DE INSTALACIONES

TERMOMECANICAS EXISTENTES EN EL PRIMER

SUBSUELO.

y noventa, pero presentaban gran deterioro por falta de mantenimiento en algunos casos, o por
simple obsolescencia en otros. El montacargas del escenario, el disco giratorio y el telén corta-
fuego requerian de una urgente renovacién tecnoldgica ya que son elementos de fundamental
importancia para el funcionamiento teatral. Sin abundar en esta descripcion, es preciso decir
que era muy alto el nivel de riesgo a que venia sometiéndose al teatro y a su gente. Las innume-
rables conexiones eléctricas, de agua, de gas y de aire acondicionado, impropias o clandestinas
—que debieron retirarse— permiten inferir una verdadera falta de conciencia sobre el valor del
bien patrimonial. Da cuenta de ello, un relevamiento fotografico y filmico que no deja dudas.

Funcionalidad. Desde el punto de vista de la funcionalidad, los “usos y costumbres” habian le-
gitimado la ocupacion precaria de espacios o, mejor dicho, la usurpacion de éreas, el bloqueo de
circulaciones y vias de salida, la apropiacion sectorial de espacios a los que era imposible acceder,
el acopio indiscriminado de materiales que constituian gran carga de fuego, el desvio de flujo de
aire acondicionado y la intrusién de conductos con elementos impropios.

Para citar solo algunos ejemplos, basta enumerar los locales construidos invadiendo los
propios foyers laterales sobre las calles Tucuman y Toscanini; la “toma de aire acondicionado” de
la propia platea, desviando conductos hacia el entrepiso sobre la rotonda de ballet (improvisado
y precario vestuario de la Orquesta estable, que generaba un gran riesgo de fuego parala Sala); el
almacenamiento de trastos y archivos de papel bajo escenario y en conductos verticales del sis-
tema de aire acondicionado y, un caso no menor, la existencia de entrepisos precarios en locales
de musicos (perimetrales a la rotonda de ballet), demostrativo de las inaceptables condiciones
de habilitabilidad para los artistas a las que habia llegado el teatro.

Para tomar un solo indicador, un pormenorizado andlisis de la asignacion de espacios ex-
presado en porcentajes mostrd una desproporcion entre las superficies destinadas a artistas, de-
masiado escasas, en comparacion con la destinada a depdsitos de distintos usos. Las circulacio-
nes verticales para artistas, empleados y técnicos resultaban disfuncionales: el tiempo de espera
de los ascensores superaba largamente lo admisible, lo que motivaba la costumbre de que la co-
municacién entre el “lado Tucumdn” y el “lado Toscanini” —ya de por si dificultoso en el planteo
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TRABAJOS EN LA CUBIERTA DE ZINC.

Ministerio de Cultura GCABA, Master Plan Teatro Colon. Puesta en valor y actualizacion tecnoldgica. Buenos Aires, 2006. Pp. 28-31.

arquitectonico original- se hiciera atravesando el escenario. En cuanto a las salas de ensayo, la “9
de Julio”, ubicada en el tercer subsuelo, funcionaba como el Gnico espacio de dimensiones ade-
cuadas y alli debian alternarse las orquestas y el ballet, hecho que a menudo no dejaba tiempo
siquiera para el retiro del tapete de baile, a fin de preservarlo. Las dos salas de ensayo contiguas,
mds pequenas, para coro y orquesta, resultaban oprimentes por la falta de una salida al exterior.
En el primer subsuelo, una bella sala de teatro experimental para trescientas personas, el CETC,
funcionaba con instalaciones teatrales precarias, sin acondicionamiento de aire y, sobre todo, sin
proteccion contra incendios ni medios de salida adecuados para el caso de emergencias.

El Programa de necesidades. La evolucion institucional a lo largo del siglo transcurrido, pro-
dujo un Teatro Colén con nuevas demandas para satisfacer sus necesidades, alo que se agregé la
obsolescencia de las instalaciones y el deterioro general del edificio. Este deterioro no se produjo
en muchos casos por edad, sino por falta de mantenimiento adecuado o por usos impropios,
dada la escasa conciencia que se tenia en los edificios ptblicos, sobre la necesidad de gerenciar,
en el verdadero sentido del término, el uso, la operacién y el mantenimiento de ellos. El esquema
planteado hasta 2007 limitaba la intervencion a aproximadamente un 60 % de la totalidad del
edificio, sin reasignar superficies, dado que atn no se habia producido una reforma organizativa
de la institucion Teatro Colon. Por este motivo no involucraba talleres ni salas de ensayo. El
proceso de definiciéon de los requerimientos, vinculados a la nueva estructura organizativa del
teatro —ahora autdrquico—, culminé en 2008 cuando la Direccién General y Artistica del Teatro,
a cargo del maestro Pedro Pablo Garcia Caffi, establecié en forma detallada el Programa de ne-
cesidades para la totalidad del edificio.

La propuesta. A diferencia de otras grandes casas de dpera de Europa, que debieron reconstruir-
se por causa de siniestros, la propuesta formulada por el Plan de obras consistié en mantener y
no modificar los rasgos que son propios y esenciales de este teatro, aceptando sus limitaciones
porque —aun con ellas— es sin duda el mejor teatro lirico del mundo. Este criterio guarda estricta
consonancia con las ampliaciones realizadas en las décadas del treinta y del sesenta, en las cuales
se agregaron 20.000 m* de superficie en subsuelos, sin variar practicamente la volumetria original.
La propuesta del Plan de obras fue global, pero se la defini6 sistematicamente, de tal modo que
fuera posible desarrollarla por medio de proyectos especificos y en etapas que permitieran, org-
nicamente, sucesivas licitaciones y contrataciones.

El proyecto. En términos generales, aqui se realiza una breve descripcién de cada sector de
obra, que se desarrollard mas detalladamente en las secciones siguientes.

Las primeras obras apuntaron a lograr la estanqueidad de la envolvente conformada por:
cubierta metdlica de zinc, cubiertas planas, claraboyas cubrevitrales, fachadas y losas en calle
Cerrito y Plaza Estado del Vaticano, que son las cubiertas de los subsuelos.

La problematica, planteada desde el punto de vista de la conservacién, encaré ademads te-
mas como el incremento de ruido exterior a lo largo de estos cien afios y el deterioro de las
estructuras portantes. La cubierta de zinc remendada muchas veces con materiales inadecua-
dos que aceleraron su corrosion, se reemplazé completamente, manteniendo el mismo sistema
constructivo, utilizando zinc laminado en Pert, con una pequeiia aleacion de cobre vy titanio,
incrementando el aislamiento del ruido externo mediante el uso de materiales que no agregaran
carga a las cabriadas existentes. Esta tarea resulté doblemente compleja ante la necesidad de
ventilar la cara inferior de las ldminas de zinc, donde se emple6 un material de asiento separador,
en el que la lluvia percutia, produciendo un ruido que se debi6 atenuar, tras sucesivos ensayos
en maqueta a escala real. Los artesanos locales, los “zingueros”, reprodujeron exquisitamente las
liras y demds piezas ornamentales.

Las cubiertas planas presentaban una estructura de “capas de cebolla’, que habian atrapado
la humedad impidiéndole evaporar. Esto provocd una corrosién importante en los perfiles de
las losas de bovedillas, que debieron reconstruirse o reforzarse con piezas adicionales. En estas
cubiertas se agregaron compuertas de salida para evacuar ficilmente los entrepisos técnicos.

Las claraboyas debieron resolverse con miras a los siguientes objetivos:

a. permitir que la luz natural atravesase los vitrales de colores, entonces se opté por la utilzacién
de vidrios laminados con polivinilbutiral arenado;
b. facilitar el acceso para mantenimiento y limpieza de cada vitral, para lo cual se construyé en
cada “caja” una escalera rebatible y una a compds para el vitral ciipula y se adaptaron todas las
hojas perimetrales a fin de que abran hacia afuera.
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c. reducir la corrosion, para lo cual se utilizaron contravidrios tipo capuchones de acero inoxidable.
Maestros vitralistas ejecutaron la restauracion de los vitrales. La cupula estuvo a cargo del
maestro Estruch y los vitrales rectangulares a cargo de Fivaller Pablo Subirats.

Consolidacion estructural. El grave daio estructural que presentaban las losas bajo los techos
planos, fue apareciendo en otras losas interiores, generalmente por temas vinculados a filtracio-
nes de agua. Esta situacion demandé acciones de reconstruccion o de refuerzo muy importantes
y sin duda debera ser controlado en el futuro para la conservacién del monumento.

Como trabajo previo a la fase de restauro, debi6 consolidarse también la estructura de bal-
cones y voladizos en fachadas, porque los perfiles de hierro no solo presentaban avanzados gra-
dos de corrosion, sino que en algunos casos se comprobé un subdimensionamiento, teniendo
en cuenta los pardmetros de carga.

Restauracion de las fachadas. El proyecto de las fachadas, desarrollado con el asesoramiento
del arquitecto Marcelo Magaddn, demandé numerosos estudios previos, en los que se pudo
determinar la naturaleza de cada material, colores, y comportamiento en el tiempo. El proyecto
de restauracion comprendi6 todo el aparato ornamental, las piezas moldeadas y sus amarres de
hierro, los paramentos revestidos con material simil piedra, aberturas, faroles y rejas, marquesi-
nas, nueva iluminacién. Aqui también quedé de manifiesto que las inadecuadas intervenciones
parciales, realizadas en las ultimas décadas, resultaron mds daiinas para el monumento, que el
simple envejecimiento.

El retiro de materiales impropios, que quedaron dramdticamente expuestos a medida que
se iba limpiando por nebulizacién, debié suprimirse en el caso de los frisos. Alli, las diferentes
técnicas ensayadas demostraron que sacar el material cementicio agregado, que habia cambiado
definitivamente el color y la profundidad de éstos, hubiera traido consecuencias aun mds perju-
diciales, por lo que se opt6 por admitir la irreversibilidad del hecho.
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CATEOS Y RELEVAMIENTOS EN HERRERIAS Y CARPINTERIAS DE FACHADA. IMAGENES DE RESTAURACION DE ESTRUCTURA DE BALCONES.

Ministerio de Cultura GCABA, Master Plan Teatro Colon. Puesta en valor y actualizacion tecnoldgica. Buenos Aires, 2006. Pp. 38-39.

MUESTRAS DE LOS REGISTROS FOTOGRAFICOS SUCESIVOS PARA LA DOCUMENTACION DE LAS OBRAS DE LA ENVOLVENTE.



IMAGEN DEL RENDER DEL PROYECTO

PrLazA DEL ESTADO DEL VATICANO.

El entorno urbano y la Plaza Estado del Vaticano. La idea de recuperar la plaza del teatro, donde
enlos dltimos afios habia funcionado una precaria playa de estacionamiento, fue impulsada en 2002,
cuando el Gobierno de la Ciudad junto con la Sociedad Central de Arquitectos convocaron a un
Concurso Nacional de Anteproyectos. Sergio Renan, Director del Teatro Coldn, integré el Jurado.

Al recuperar esta plaza, no solo se jerarquiza el emplazamiento del teatro, sino que se brin-
dard a la ciudad un espacio peatonal de calidad, adonde el café del teatro extenderd sus mesas y
se podrd escuchar algin concierto en noches de verano.

Los ganadores, los arquitectos Rodolfo Nieves y Matias Gigli, desarrollaron el proyecto
cuya ejecucion debi6 reprogramarse por la necesidad de disponer de ese espacio para los obra-
dores de las numerosas empresas constructoras intervinientes.

El proyecto definitivo ha extendido sus alcances en un plan de mediano plazo de revalori-
zacion de esta drea de gran equipamiento cultural. Formado por la Plaza Lavalle, el Palacio de
Justicia, el ILSE-Instituto Libre de Segunda Ensefianza (colegio secundario cuya superintenden-
cia ejerce la Universidad de Buenos Aires), la Escuela Presidente Roca, el Templo hebreo de
la calle Libertad, incorpora modificaciones surgidas en el entorno urbano préximo, como las
plazoletas de la avenida 9 de Julio, en funcién de lo cual se redisend la plazoleta San Luis, frente
al Colén, combinando requerimientos propios del teatro con el planteo general de la avenida, a
la vez que resuelve necesidades de los propios subsuelos, que no se consideraron en el momento
del concurso.

| | il.

VISTAS DE LA CAJA ESCENICA EN DOS ETAPAS DE OBRA.

La Reforma escenotécnica. Una importante obra de modernizacion tecnolégica se realiz6 enla
maquinaria escénica superior, a fines de la década del ochenta, reemplazando la vieja maquinaria
de madera con sogas, por una integramente metélica, movida por motores de corriente continua
mediante poleas y cables de acero. El sistema se comandaba a través de un control centralizado.
En aquella oportunidad, no se realizaron modificaciones desde el piso escénico hacia abajo, pese
a las dificultades operativas existentes. Para realizar esta obra fue preciso cerrar la Sala dos aios,
aproximadamente, como registran las cronicas de la época.

Al finalizar el siglo xx, estos mecanismos estaban seriamente comprometidos. Cables, poleas
y varas requerian un recambio, los motores no “leian” informacion digital y el sistema de control
funcionaba rudimentariamente. El puente de embocadura estaba “clavado” y no permitia la regu-
lacion de la boca de escena. El segundo puente de luces tuvo que repararse de manera urgente.

Sin duda, la obra de la maquinaria escénica superior, realizada en los ochenta, fue una clara
mejora al servicio del especticulo operistico y del ballet, pero era necesario completarla.

El escenario cuenta con escasos “hombros”, una capilla de reducidas dimensiones y un piso
con pendiente del 3 % con su disco giratorio. El piso de madera habia sido sobrepuesto al origi-
nal en ocasién de incorporarse el disco giratorio (AEG Industria alemana, 1928) y en los tltimos
anos, por estar muy perforado por el clavado, fue cubierto con un tablero fenélico provisorio. Al
sobreponerse el disco, el nuevo nivel de piso requirié una correccion de pendiente, para evitar
problemas visuales en las primeras filas. A ambos lados de la boca de escena se ubicaban dos
cabinas para el control de la maquinaria escénica y control de luminotecnia. Esta tltima se ex-
tendia, inclusive, hasta un palco avant scéne.

Un telén metilico, tipo guillotina, forma parte del plano cortafuego original, que separa
la torre escénica de la Sala y remata sobre la cubierta en una viga cortafuego. Un montacar-
gas de 2,10 m x 9.00 m, descentrado respecto de la boca de escena, conectaba el escenario
con los talleres de produccién ubicados en el tercer subsuelo, a través de un tunel de planta
quebrada.

En cuanto a la estructura portante, el piso de madera descansa en una estructura de multi-
ples columnas metalicas, vinculadas por tres parrillas, y es ese rasgo el que permite cierta resi-
liencia en el piso, tan importante para los pies de los bailarines. La caja escénica estd conformada
por el escenario, las parrillas superiores, y el bajo escenario, un gran “vacio” inferior muchas
veces utilizado como sitio de estibamiento. Esta caja, envuelta por un perimetro de importante
masa muraria, presenta grandes ventanales sobre la fachada de la calle Cerrito, los que resultaban
adecuados para la Ciudad de Buenos Aires de 1908, pero completamente problemdticos en la
actualidad, por el ingreso de ruido exterior desde la gran Avenida 9 de Julio. Tanto el bajo esce-
nario como la inclinacioén del piso, son de vital importancia en la acustica de este escenario.

El criterio de intervencién, como en toda la obra, fue conservar los rasgos propios de este
escenario y compatibilizar los requerimientos de diversa indole, bajo la premisa de priorizar cues-
tiones relativas a la acustica. Como rasgos propios se consider el espacio posterior al escenario,
o capilla, de dimensiones inferiores al propio escenario, y los “hombros” laterales, también muy

87



angostos como se ha mencionado. La intervencién debia mejorar la conexién con los talleres,

5{5_‘@ § L' actualizar tecnolégicamente al escenario, facilitar las operaciones de montaje y desmontaje,

L é: facilitar el desplazamiento y estibado de grandes instrumentos, reubicar la cabina de lumino-

Bl tecnia para permitirle una vision directa de la escena, nivelar el foso de orquesta, mejorar el

aislamiento del ruido exterior y dotar a toda la torre escénica de instalaciones de seguridad

B g elementales, como iluminacién de emergencia, sistemas de deteccidn, extincién de incendios
®

y protecciones pasivas en todos los niveles.

Sin embargo, la visién del personal escenotécnico respecto del escenario no coincidia ne-
cesariamente con la de algunos régisseurs o coredgrafos. Sin duda, la discusion acerca de adop-
tar un piso completamente mecanizado, que permitiera descender un titulo completo, en un
solo movimiento, creando bandejas o vagones de desplazamiento, con tecnologia tipo spiralift,
resultaba una alternativa muy tentadora. Por otra parte, existia una sostenida presion para eli-
minar la pendiente del piso escénico, dadas las dificultades que plantea a los escendgrafos, que
eviauraibin de visrales . o - - - | permanentemente tienen que acufar elementos corpéreos, sin hablar de los cambios con el

% el o M I s : : . disco en pendiente. En la vereda opuesta, algunos ex Directores planteaban que la simplifica-
: ; cion de las operaciones de montaje y el incremento, en consecuencia, de la cantidad de titulos
de una temporada, no estaban en funcién directa de grandes cambios tecnoldgicos, sino de
cambios organizativos impostergables. Este proceso de determinacién del proyecto final se sal-
d6 con el ajuste a las dos premisas fundamentales: no poner en riesgo la actstica, que es el rasgo
por excelencia que distingue al teatro, y conservar los rasgos del escenario que le son propios,
incluidas las limitaciones establecidas por su volumetria. Estudios actsticos realizados a partir
del cierre de la Sala permitieron confirmar la conveniencia de mantener estos rasgos. A su vez,
la correlacién entre la pendiente del piso escénico con la pendiente de la platea, indican que la
modificacién de una implicarfa, necesariamente, la modificacién de la otra, situacién impensa-
vy, ble en el marco trazado. La pendiente del escenario enfatiza el efecto de perspectiva y también
i WP N facilita la visién de los pies de los bailarines que danzan mas atras.

el ]

Restauracion de la Sala principal. Tres grandes cambios se produjeron en esta Sala desde su
inauguracién; uno decorativo, con implicancias acusticas, que fue el agregado de cortinados en
los palcos, que no estaban a la fecha de la inauguracién y la sustitucion del telén original pintado
por otro de terciopelo. Luego, el reemplazo de la pintura original de la cipula, pintada por Marcel
Jambon, por la de Raul Soldi, con un interludio de varios afios en los que tras la pérdida de la pri-
mera, hubo una ctipula lisa, no decorada. Por ultimo, un cambio de condiciones de confort: la in-
corporacion del aire acondicionado a fines de los sesenta. A esto puede agregarse un sinntimero
de modificaciones menores y paulatinas, conforme avanzaron las exigencias técnico-operativas,
como el uso de varios palcos avant-scéne para luminotécnica, el uso de los palcos de viudas para
cabinas de audio y transmision de radio, la cabina de proyeccién de sobretitulado en el nivel de
Tertulia, mds los ascensores para el publico. Otros temas quedaron sin una solucién adecuada,
como por ejemplo la accesibilidad para personas con movilidad reducida.

Las piezas textiles fueron adquiriendo mayor importancia después de la inauguracién en
1908, como consecuencia de alguna correccién en la acustica inicial. Luego, a lo largo de los
cien afos, se produjeron varios cambios. Por ejemplo, los cortinados originales de acceso o “de
paso’, de terciopelo de lana tipo mohair, se fueron reemplazando paulatinamente por otros de
terciopelo de algodon. En los palcos se mantuvieron los bandeausx pero, aproximadamente en la
década del treinta, se reemplazaron los cortinados cantonniéres cuya seda natural se desintegraba
(parte de estas piezas se guardan atin en el teatro). Las butacas fueron pasando de un tapizado en
terciopelo de lana, a otros de algodén de gramaje decreciente y rojos variopintos. En los niveles
superiores, los rellenos de asientos fueron reemplazados por placas de espuma de poliuretano, lo
que seguramente tuvo impacto en la actstica. El telén original, pieza que conformaba un tnico
cierre decorativo, junto con el Manto de Arlequin, era una pieza liviana, de lino pintado, que abria
“a la alemana’, es decir, subia y bajaba. A fines de los afios veinte, se incorpor6 un nuevo teldn,
mads suntuoso, muy importante y de gran belleza, que se sobrepuso al anterior, alternandose en el
uso, uno abria y cerraba la funcién, el otro marcaba los entreactos. Afios después, el original fue
retirado y guardado en el propio teatro. La alfombra de Sala fue reemplazada en muchas ocasio-
nes, y es evidente que en el momento de la inauguracién no existian las fajas interbutacas, lo que
habréd implicado un sonido mas seco, con menos absorcion. La tapiceria de muros de palcos es
un verdadero “informante” de nuestra historia politica, dado que si bien se mantuvieron los ente-
lados originales de antepalcos y del Palco Oficial, el Palco Presidente dio cuenta de una cantidad
de “redecoraciones”.

LA

N

RESTAURACION DE VITRALES.

Ministerio de Cultura GCABA, Master Plan Teatro Colon. Puesta en valor y actualizacion tecnolégica. Buenos Aires, 2006. Pp. 40-43
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VISTAS DE LA SALA EN LA ETAPA FINAL DE LA OBRA.

En cuanto a los aspectos funcionales, quizd el mds importante fue la ocupacién de las vias latera-
les de salida del foso por parte de las orquestas, conforme fueron expandiéndose.

El piso de los niveles superiores, originalmente de madera, fue reemplazado posteriormen-
te por otro de “xilolita” material que contiene corcho reconstituido. Hacia el afio 2000 estaba
completamente deteriorado y con fracturas que se resolvieron agregando moquettes donde nun-
ca habian existido. Este fue otro cambio que, con seguridad, en su momento tuvo algun impacto
acustico. Un sinndmero de elementos inadecuados se fueron acumulando en el espacio bajo
platea, en la parte superior del arco del proscenio y en los palcos baignoire o “cabinas técnicas”. El
riesgo de fuego a que estuvo sometida la Sala fue muy alto.

En el momento de elevar la platea para colocarla en posicién horizontal a fin de ubicar el
gran andamio que permitiria la ejecucion de parte de los trabajos, se encontraron conductos de
desvio del aire acondicionado de la propia Sala hacia locales cercanos; cables abandonados, pero
con energia, y una capa de “pelusa” desprendida alo largo de décadas de alfombras y de la propia
ropa del publico; que daba como resultado, en definitiva, materiales combustibles mezclados
con materiales eléctricos en malas condiciones y conductos “de comunicacién” de posibles chis-
pas. En los ambulatorios, algunas fisuras y hundimiento de pisos de teselas alertaban sobre la
necesidad de monitorear aspectos constructivo-estructurales.

En sintesis, el mds extraordinario espacio operistico del mundo en su punto mds critico de
degradacion y riesgo.

La primera tarea encarada fue entonces el relevamiento y documentacion exhaustivos. Los
elementos de cada sistema y de cada subsistema se estudiaron en profundidad, en un proceso
paulatino, desde la simple observacion hasta las operaciones de desarme, ya con la Sala cerrada.
El objetivo era recuperar el esplendor y magnificencia, reducir el riesgo de fuego, ordenar el
tendido de instalaciones, adecuarla a normas establecidas. El resultado es una Sala que ha con-
servado su calidad actstica, que ha recuperado su calidad estética y que cuenta con tecnologia
adecuada para funcionar en condiciones de seguridad.

Los servicios auxiliares requirieron decisiones entre las que mencionaremos los sanitarios
del publico y las confiterias. En el primer caso, el dimensionamiento de estos sanitarios fue va-
riando conforme cambiaba la composicién del publico por sexos, a lo largo de un siglo: mayor
parte de hombres en las primeras décadas, partes iguales pasada la mitad del siglo y mayor por-
centaje femenino en los ultimos afos. El proyecto balanced los servicios de acuerdo a la nueva
demanda e incorpord sanitarios para personas con movilidad reducida, en todos los niveles con
fcil accesibilidad. Los revestimientos de mdrmol de Carrara, con su estética sesentista, fueron
conservados, pero se renovaron los tendidos de instalaciones utilizando materiales de mayor
vida util, facilitando el mantenimiento. Todos los inodoros y mingitorios se alimentaron me-
diante red de agua presurizada, accionados por valvulas.

En el caso de las confiterias de Sala, que brindan servicio en los entreactos, se atendié el pe-
dido expreso de la Direccion del Teatro, en el sentido de recuperar la del segundo piso del lado
Tucumadn, que habia sido eliminada en los sesenta para ganar espacio para los camarines. Esto
provocaba una concentraciéon de publico que no llegaba siquiera a ingresar a la Gnica confiteria
de este nivel, sobre la calle Viamonte. La resolucién adoptada implicé disponer otros espacios
para esos camarines.

Foyer principal. La escala y magnificencia del gran Foyer, predmbulo de la Sala, es en si mismo
un espectéculo. El proyecto enfrentd alli duros desafios. El disefio del andamio exento exigio el
apuntalamiento de lalosa sobre el Centro de Experimentacion.

Cuestiones vinculadas a los medios de salida plantearon el debate respecto de la escalera
principal, con la demanda de agregados de barandas para facilitar el desplazamiento y sobre todo
la evacuacidn de personas mayores.

:Cémo cablear adecuadamente sin afectar los estucos? ;Cémo resolver las cuestiones de
climatizacion de un espacio de tal escala? ;Cémo solucionar cada causa de las diferentes pato-
logias que se iban reconociendo? La tension entre las exigencias tecnoldgicas, normativas y los
criterios de actuacion para la puesta en valor debieron resolverse, de manera permanente, en un
minucioso trabajo interdisciplinario. La metodologia planteada, la ejecucion de cateos y pruebas
piloto, y el estudio minucioso de documentacidn histérica permitieron arribar a los resultados
buscados.

Foyers laterales. En los accesos laterales, sobre la calle Tucumdn y sobre el Pasaje Toscanini, la
obsolescencia se percibia més claramente, no solo por los dafios evidentes, sino por la reduccién

EL FOYER DE ACCESO AL SALON DORADO,

RESTAURADO.

del espacio mediante cierres precarios que generaron locales técnicos como copisteria, depsi-
tos de audio y video, etc.

Como en toda la obra, los trabajos de puesta en valor incluyeron obras de consolidacién estruc-
tural en losas de pisos y de techos, tendidos de infraestructura, recuperacion de materiales y termina-
ciones, restitucion de la paleta de colores, recuperacion del espacio en su dimensién original.

El Salon Dorado. Este proyecto de restauracion se fue desplegando conforme se resolvian las
exigencias tecnoldgicas para que en su espacio este salén volviese a alojar un publico numeroso
en ocasiones de conferencias, ceremonias, clases magistrales e, inclusive, como espacio para el
encuentro en algunos entreactos. No es una sala de conciertos. No la concibieron asi los auto-
res. De hecho, no es posible aislarla enteramente del ruido exterior. Por el contrario, la apuesta
incluy la valorizacion del gran balcén terraza que asoma sobre la Plaza Lavalle y abre el teatro
a su entorno.

Para tender la infraestructura de instalaciones se utilizaron dos espacios: bandejas porta-
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RESTAURACION DE DORADOS, ARANAS Y DINTELES

ORNAMENTALES EN EL SALON DORADO.

cables en la cdmara bajo el piso de roble de Eslavonia, y un entrepiso técnico sobre el cielorraso
ornamental. En este entrepiso se construyeron pasarelas para el personal de mantenimiento, a
fin de facilitar su desplazamiento seguro y cuidadoso de la estructura de madera del propio cie-
lorraso. Alli se resolvié el sistema de aire acondicionado frio-calor que remata en toberas Trox
repartidas cuidadosamente en torno a los ornamentos. Con esto se logré un minimo impacto
visual que, a su vez, nos habla de un monumento adecuado como edificio vivo, para su uso per-
manente. Las arafias y los enormes plafones de las dos esquinas fueron motorizados para facilitar
el mantenimiento.

Salas de ensayo. La mayor produccién de espectdculos en mayor nimero y el hecho de que este
teatro tiene varios cuerpos artisticos propios para épera, ballet y conciertos, plantea una deman-
da creciente que habia tenido respuestas precarias hasta hace poco tiempo. La consecuencia mas
directa fue que el propio escenario funcionara con frecuencia como sala de ensayos.

El Programa de necesidades definido por la actual Direccién del teatro requirié una nueva
sala de ensayos para 6pera, donde se pudiesen incorporar escenografias corpéreas, una sala ex-
clusiva para el ballet (ademds de la rotonda y de pequefias salas para primeras figuras o pequenas
formaciones), sala para el coro y, a futuro, una nueva sala para la orquesta filarménica.

Areas de produccién escenotécnica. El Coldn realiza sus propias producciones. La capacidad
de sus artesanos y artistas trasciende las fronteras del pais. Sin embargo, en las tltimas décadas,
esta gran fabrica ha debido trabajar en condiciones de precariedad absoluta.

Como respuesta al Programa de necesidades mencionado, basado en una modernizacién
de los procesos de produccidn, se mantuvieron casi todos los talleres en su ubicacién anterior y
se realizaron mejoras, a la vez que se ha racionalizado la asignacion de superficies, recuperando
espacios ocupados anteriormente como depdsitos de material de baja frecuencia de uso. Las
autoridades del teatro serdn quienes asignen estas dreas, en virtud de su modalidad organizativa.
En otros casos fue preciso sacar fuera del edificio algunas actividades, como la herreria con fra-
gua, para evitar riesgo de fuego innecesario.

Las mejoras se centraron, basicamente, en tendidos eléctricos adecuados a normas, venti-
lacién mecdnica, calefaccidn, aire acondicionado en los talleres de menor escala, como sastreria,
zapateria, peluqueria; sanitarios adecuados e instalaciones contra incendio. Ademads, se constru-
yeron escaleras de salida de emergencia conforme a las normativas vigentes.

El Centro de Experimentacion del Teatro Colén. Es una sala para artes escénico-musicales.
Su cardcter experimental promueve la innovacién y la busqueda de nuevos repertorios. Se trata
de un espacio multifuncional para propédsitos experimentales o producciones de pequefia esca-
la, 6pera de cdmara, ballet, espectéculos de sonido y movimiento.

VISTA DEL ESPACIO CENTRAL DEL CETC.

A diferencia de una sala “a la italiana”, que es estatica, la sala del CETC ofrece un lugar para
desplegar toda la espacialidad de la obra. En el mundo no hay muchos teatros liricos del siglo
x1x que dispongan de un espacio como este. Las naves laterales, la logia posterior abovedada
conforman un espacio que estimula la imaginacion teatral. Los coredgrafos crean a partir de las
dimensiones de estas naves. Tiene una capacidad para 150 espectadores sentados o 300 despla-
zandose. Estd dotado de camarines completos, sanitarios para el pablico, instalaciones de aire
acondicionado bajo piso e instalaciones eléctricas adecuadas. Cuenta con sus propias oficinas
y depdsitos. La totalidad del espacio cuenta con parrilla y varas eléctricas. Estd previsto que en
el futuro se pueda acceder directamente desde la Plaza y se conecte con el cuerpo “C”, desde el
primer subsuelo.

El cuerpo “C”. Hemos llamado “C” a los subsuelos existentes en el sector mds préximo a la calle
Libertad y Viamonte. Este sector recibe iluminacion y ventila a un pequeno patio (ampliacién de
los afios sesenta). El proyecto proponia completar esta ampliacién excavando el sector rellenado
bajo la calle Toscanini, conectdndolo con el CETC del primer subsuelo. Aqui estarén ubicados el
Centro de Documentacién y el Museo del Teatro, el Instituto Superior de Arte y las nuevas oficinas
para la Direccién. Estard también la sala de ensayos para la Orquesta Filarmonica.

Alo largo del siglo xx el teatro cont6 con una Biblioteca muy valiosa, y por separado cuenta,
como parte de su acervo documental, con otros medios como la videoteca, el archivo de grabacio-
nes y el de partituras. En la actualidad, es impensable que un teatro como este no tenga un Centro
de Documentacién de ultima generacion. El proyecto prevé un espacio adecuado para esto, con
la posibilidad de realizar consultas, ya sea de lectura o de audicién, donde se pueda consultar el
material ya digitalizado y conservado en condiciones de temperatura y humedad adecuadas. El
disefo y la organizacidn final de este centro es una tarea que abordard la Institucion, a la cual
el proyecto deberd dar respuesta. Se han consultado para orientar este tema, a los responsables
de experiencias exitosas en la creacién de centros similares, como el Taller Tarea, ex Fundacion
Antorchas, dirigido por el doctor José Emilio Buructa, y el Centro de Documentacién e Investi-
gacion de la Arquitectura Pablica (CEDIAP) del Ministerio de Economia de la Nacion.
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Andrés Schulman* Abordar el complejo proceso de gestion del proyecto de intervencion en el Teatro requiere, ne-
cesariamente, destacar que el Colén no solo es un enorme y notable edificio, mundialmente
reconocido, sino también un Monumento Histérico Nacional y la casa de una institucién que
pertenece a un dmbito publico, el de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. /

El resultado del proyecto responde a un trabajo interdisciplinario y en equipo, con una per-
manente e intensa discusion de las ideas que iba en paralelo a la planificacién general de objetivos,
costos y tiempos. Ese ha sido el método seguido desde los primeros planteos conceptuales hasta
la especificacion de detalle de cada una de las intervenciones.

El equipo de trabajo estuvo compuesto aproximadamente por cien profesionales de la ar-
quitecturay dela ingenieria, incluyendo expertos en investigacion, restauro, acustica, estructuras
resistentes, instalaciones de seguridad contra incendio, instalaciones eléctricas, termomecdnicas,
sanitarias, de luminotecnia, de equipamiento teatral y en textiles.

El proyecto de intervencion partié de entender el edificio como un organismo comple-
jo donde espacios monumentales —con sus dificultades intrinsecas para ser intervenidos, tales
como el Foyer principal y la Sala principal- conviven y se relacionan con importantes areas téc-
nicas y artisticas que cumplen un rol fundamental. L

PLAN

No fue una operacién cosmética. Por el contrario, el proyecto planted una profunda inter-
vencion en las instalaciones del edificio que, de manera completa, vio renovada asi su capacidad -
para la produccion artistica, con medios seguros y bajo normas de calidad internacionales.

El proyecto fue desarrollado “de lo general a lo particular”, desde el enfoque global hasta el
estudio pormenorizado y de detalle de cada tema especifico.

Por la amplitud y complejidad que tiene esta obra requirié de una Jefatura de Proyectos,
dada la decisién inicial de desarrollar, dentro de un marco general, proyectos parciales que se
inscribiesen en él. El objetivo de esta Jefatura fue establecer los procedimientos necesarios para,
por un lado, poder desarrollar de manera simultdnea diversos proyectos y asignar los roles de-
finiendo las necesidades para conformar el equipo de proyectistas; y por otro, poder definir la
articulacion de objetivos, tiempos y el trabajo de lo que se denominé “subequipos”

Dentro de estos subequipos se puede enumerar: el de Documentacién de todas las obras; el de I ' _ o I
Asesores especialistas que interactuaba en distintos niveles en la fase de proyectos, en la de licitacion, = 1 . e el it
atendiendo consultas y en la fase de ejecucion; por ultimo el de los propios Directores técnicos que Al -
formaban el de Direccién de obra. Las tareas del Jefe de proyecto fueron los procedimientos, el ar- :
mado del equipo con sus roles y la articulacion entre objetivos, tiempos y recursos profesionales. carE A

Los procedimientos establecieron una metodologia de trabajo que se fue delineando a lo f
largo de los primeros afios, quedando definitivamente ajustada a fines de 2008. Esta metodolo- 4
gia resolvié tres fases de las obras, que no necesariamente ocurrieron en forma consecutiva, ya
que en varios casos se dieron en forma paralela. En ocasiones se trabaj6 de forma simultdnea en =
la fase de proyecto y documentacion licitatoria de alguna obra, mientras otra se encontraba en la 4=tE
fase de anteproyecto y definiciones conceptuales con el comitente, y en otras, a su vez, se estaba ]
trabajando a nivel de proyecto ejecutivo. s

Aunque el emprendimiento tuvo una notable continuidad y crecié gradualmente en ex- === -
tension, complejidad y concrecién, pueden delinearse con claridad dos periodos netamente %
individualizables, cuyo punto de inflexién corresponde a un cambio de gobierno en la Ciudad cone 8
Auténoma de Buenos Aires y la consiguiente incorporacién de nuevas politicas, en gran medida
muy distintas de las anteriores y con efectos importantes para las obras del Teatro Col6n. Luego

DZTALLES GENERALES DE BALCON TIPO
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PLANOS DEL PROYECTO DE MEJORAS EN SUBSUELOS. DOCUMENTACION PARA LICITACION. PLANO DETALLE DE RELEVAMIENTO DE BALCON TIPO.

* Arquitecto. Jefe de proyectos de la UPE Teatro Colén.
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FICHAS TIPO DE RELEVAMIENTO DE ESTADO DE

CONSERVACION Y SEGUIMIENTO DE INTERVENCION.

de un primer periodo —~denominado como “Master Plan de Puesta en valor y actualizacién tecno-
légica™ entre 2001 y 2007, se denomin6 como “Plan de Obras Teatro Colén” a la segunda fase,
entre 2008 y 2010.

En la primera etapa del proyecto, fueron planteados los siguientes objetivos generales:

= Posibilitar la ampliacién y mejora de la oferta de espectéculos.

= Mejorar los servicios para publico, artistas y personal.

= Puesta en valor del patrimonio edilicio.

= Actualizar tecnoldgicamente el escenario y las instalaciones.

= Optimizar el aprovechamiento del edificio.

= Jerarquizar el emplazamiento urbano.

Esta primera etapa incluy6 la formacion del equipo técnico, relevamientos, documentacién digi-
tal, proyectos, pliegos y licitaciones de obras especificas.

La segunda etapa se caracteriz6 por el establecimiento de objetivos y métodos de gestion nece-
sarios para la culminacién simultinea de las obras. En ese sentido, los nuevos objetivos generales
fueron:

= Definicién final del programa de necesidades.

= Reapertura de la Sala en mayo de 2010.

Ademas del Jefe de proyecto, integraron el equipo S proyectistas senior fijos (aunque el nimero
fue variando, en algin momento llegé a 8 6 9): las arquitectas Marcela Doval, Alejandra Ri-
chonnier, Maria Fernanda Sosa, Maria Laura Aibar, Magali Karasik y Florencia Salvoni; a las que
se fueron sumando los arquitectos Emiliano Cruz Michelena, Ezequiel Nahas y Marcelo Alonso.
Cada uno de estos profesionales tuvo a cargo un equipo de proyectistas formado por proyectis-
tas junior y de profesionales responsables de documentacién.

Loslineamientos de proyecto que desarrollaron cada uno de los seniors, se discutieron en la Jefa-
tura de proyecto. La Jefatura de proyecto recibi6 el programa de necesidades en sucesivas versiones,
ajustadas por la Direccién del teatro; recibi6 también una serie de pautas por parte de la Direccién de
la Unidad de Proyectos Especiales (UPE), tanto en materia de envergadura econémica de cada pro-
yecto, como también en cuanto a criterios de actuacion. De manera que todo el trabajo de la Jefatura
de proyecto fue pautado desde el primer momento y monitoreado por el drea técnica de la UPE.

Permanentemente, el equipo de proyectistas trabajo asistido y asesorado por especialistas
en acustica, en restauracion y por las distintas ingenierias, de manera de que cada uno de los pro-
yectos parciales siguiera los mismos objetivos en cuanto a conservacion de la calidad actstica, en
cuanto a criterios de actuacién con respecto a la conservacién del Patrimonio, y a la renovacién
de todo el tendido tecnoldgico.

PLARTE, Dl LSRN

ESC 124

PANEL PARA EXPOSICION ARMADO CON DETALLES CONSTRUCTIVOS

DEL ESPACIO PARA EL APUNTADOR EN EL ESCENARIO.

PANELES PARA EXPOSICION ARMADOS
CON DOCUMENTACION DE LA OBRA

DE RESTAURACION DE FOYER Y SALON DoORADO.

.
1
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La documentacién de proyectos que produjo el equipo pasé por varias fases: a la vez que se de-
sarrollaba el proyecto, se iba cotizando, se ajustaba y se elaboraba un Pliego de especificaciones
técnicas con el que se llamaba a una licitacién publica.

El papel del equipo de proyecto, y particularmente el del Jefe, en la etapa licitatoria, fue el
de aclarar las dudas a los oferentes. Los oferentes presentaban consultas técnicas y la Jefatura de
proyectos elaboraba las respuestas para que emitiera el organismo licitante. Una vez abiertas las
ofertas, nuevamente el equipo de proyectos revisaba los aspectos técnicos de las ofertas y pro-
ducia informes al respecto.

Terminada la fase licitatoria, y ya firmados los contratos, comenzé la interaccién con el
adjudicatario a cargo de la elaboracién de la documentacion ejecutiva, que debia ser revisada y
aprobada por el Area de proyectos. El Jefe de proyectos centralizaba las revisiones y aprobacio-
nes realizadas por los equipos, como también la devolucién de observaciones.

Con frecuencia, en este proceso, surgié la necesidad de ajustar los proyectos. Al aparecer
la figura del contratista, y en el inicio de la obra, ciertos datos que hasta entonces estaban en un
territorio de hipétesis, pudieron ser confirmados a través de cateos.
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PANEL PARA EXPOSICION ARMADO
CON DOCUMENTACION DE LA OBRA

DE RESTAURACION DE LA SALA.

PANEL PARA EXPOSICION ARMADO
CON DOCUMENTACION DE LA OBRA

DEL NUEVO MONTACARGAS.

; _1-_':.1!!.. .:i..:'..J:rl |

e e L T

R

*

El rol del Jefe de proyectos fue fundamental para moderar la intervencién de los equipos de
profesionales que podrian no ajustarse a las limitaciones impuestas por los criterios de actuacién
impulsados por la Direccién. Por un lado, hizo cumplir las pautas en materia de intervencién de
un edificio que es de valor patrimonial, a la vez que evit6 el exceso presupuestario.

Laarticulacién delo existente conlo nuevo yla aceptacion de las limitaciones, exigi6 ajustes per-
manentes por parte del equipo de profesionales, apelando ala creatividad en el uso de tecnologias que
permitieron resolver las nuevas modalidades de uso, dentro del marco fijado por la preservacion.

Frecuentemente los tiempos resultaron extremadamente escasos para cumplir con todos
los pasos de revision, ajuste, etc. y asi cumplir con los plazos de ejecucion. Esta fue la mayor
dificultad.

Repetidas veces, sobre la mesa del equipo de proyecto, se acumularon 500 planos para pro-
cesar en pocos dias, sin que esto implicara la posibilidad de un procesamiento ligero. Por el
contrario, la tarea del Jefe de proyecto fue la de concentrar alli asesores y proyectistas para tomar
las decisiones necesarias respecto a lo propuesto por el contratista.
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PLANO DE ILUMINACION DE LA FACHADA VIAMONTE.

DOCUMENTACION PARA LA LICITACION.

Cuando los recursos humanos resultaron insuficientes, el Jefe de proyecto debi6 plantear la ex-
pansion del equipo, ya que los tiempos eran inmodificables. Los integrantes del equipo de pro-
yectos, su Jefatura de proyecto y la Asesoria técnica hicieron una seleccion muy direccionada,
del tipo de profesionales requeridos para integrar el grupo.

A partir de cada plano base o matriz inicial, se desarrollaron sucesivamente cuatro, cinco o
mds documentos, con los que trabajaron los ingenieros especialistas. Se produjeron alrededor
de 5.000 planos, 800 fichas de registro y, complementando el trabajo del proyecto, se generd una
documentacién fotogréfica muy importante, en parte volcada a los planos. En muchos casos, un
sector, determinado corte o detalle constructivo apareci6 en el plano junto a la fotografia inicial
y la del producto terminado. Al tratarse de un edificio de alto valor patrimonial, el esmero puesto
en la informacion gréfica produjo una documentacion de calidad infrecuente, aspecto reconoci-
do por especialistas extranjeros.
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La acustica

Rafael Sinchez Quintana*
y Gustavo Basso*

La calidad actstica

El Teatro Colén de Buenos Aires estd considerado como uno de los teatros liricos con mejor
actstica en el mundo. Coinciden en este juicio tanto el piblico como los musicos y la critica
especializada.

La idea de que el Colén posee una actstica extraordinaria se fue instalando lentamente, a
partir de comentarios aislados y de dichos de procedencia incierta. Las pocas opiniones real-
mente fundadas provenian de musicos que, a partir de una carrera internacional, podian com-
parar la actstica del Colén con la de una buena cantidad de teatros de 6pera de primera linea.
Pero estas opiniones eran escasas y no alcanzaban para armar mucho mds que un anecdotario
asistemdtico. Al margen del proceso que le dio nacimiento, la presuncién de que el teatro posee
una calidad acustica fuera de lo comun se establecid entre nosotros y en el resto del mundo.

Pero, ;es solo una presuncion o existen motivos suficientes para suponer que, objetivamen-
te, la calidad acustica del Coldn es algo especial? En este punto conviene revisar la nocién de
objetividad. La calidad acustica se establece a partir de lo que perciben los oyentes. Sus opi-
niones y juicios no pueden ser reemplazados, por ejemplo, con los resultados de mediciones
fisicas. En otros términos, la calidad acustica la determinan las personas, no los instrumentos.
La unica manera de establecer una lista ordenada de teatros de 6pera de acuerdo a su calidad
acustica es realizar encuestas con oyentes que conozcan dichos teatros y analizar los resultados
con métodos estadisticos. Afortunadamente, este trabajo fue realizado por el célebre acustico
Leo Beranek y publicado en 2000. Beranek y su colega Hidaka tuvieron que buscar personas que
conocieran la mayoria de los teatros de épera del mundo. Lograron reunir las opiniones de 22
destacados directores de orquesta, que respondieron un cuestionario sobre la calidad acustica de
salas de 6pera en las que habian actuado. Las calificaron dentro de una escala de cinco niveles:
mala, pasable, buena, muy buena y “una de las mejores”

Elresultado del trabajo se puede ver en la figura 1. El Col6n no solamente se encuentra en-
tre los mejores teatros de 6pera, sino que ocupa un primer lugar bien distanciado del resto.

Por primera vez, a partir de estos trabajos, se presentaron datos sélidos que daban funda-
mento a la excelente calidad acustica del Teatro Colén. Como corolario, en otro articulo pu-
blicado en noviembre de 2003, Leo Beranek repite la metodologia anterior para clasificar los
auditorios para musica sinfonica segin su calidad acustica. Aqui el Teatro Colén aparece en
el tercer lugar, luego de dos salas construidas especificamente para ese fin: la Grosser Musikve-
reinssaal de Viena'y el Symphony Hall de Boston. ;Como se alcanzé semejante resultado? ;Qué
conocimientos de acustica habia en la época en la que se concibié el teatro?

El proyecto del Colén comenzé a bosquejarse en la tltima década del siglo XIX. Participa-
ron sucesivamente en su disefio tres arquitectos: Tamburini, Meano y Dormal. Pero la ciencia
acustica moderna aplicada a la arquitectura naceria recién en los primeros afios del siglo XX
gracias a los trabajos pioneros de Wallace Sabine, profesor de fisica en Harvard, y su difusién
fue practicamente nula hasta la década de 1920. Treinta afos antes del inicio de las obras del
teatro, Charles Garnier, ilustre arquitecto de la Opera de Paris, confesaba su desconcierto ante
las recomendaciones contradictorias que recibia de los especialistas sobre el tema —“la acustica
es una ciencia bizarra”, afirmé—.

En 1892, debido alas dudas surgidas acerca de la continuidad de la construccion del Teatro
Col6n, Vittorio Meano publicé un trabajo a pedido de la Sociedad Cientifica Argentina en don-
de enunciaba los principios basicos del proyecto y describia sus caracteristicas generales. En la

* Ingeniero. Asesor en acustica del Plan de obras.

BUENOS AIRES, Teatro Colon
DRESDE, Semperoper

MILAN, Teatro alla Scala
TOKYO, New National Theater
NAPOLES, Teatro di San Carlo
MUNICH, Bayerische Staatsoper
PARIS, Opéra Garnier

PRAGA, Staatsoper

VIENA, Staatsoper

NUEVA YORK, Metropolitan Opera
HAMBURGO, Festspielhaus
AMSTERDAM, Stadsschouwburg
SAN FRANCISCO,War Memorial
LONDRES, Royal Opera
HAMBURGO, Staatsoper
ROMA, Opera di Roma

BERLIN, Deutsche Oper
CHICAGO, Civic Opera
BERLIN, Komische Oper

PARIS, Opéra Bastille

TOKYO, NHK Hall

FIGURA 1: RESULTADO DEL TRABAJO DE BERANEK
SOBRE CALIDAD ACUSTICA EN TEATROS DE OPERA

(Hipaxka, T. Yy BERANEK, L., 2000).

publicacién incluyé un capitulo dedicado a las “Condiciones acusticas”, en el que sostiene: “Todos
los autores que han tratado la acustica aplicada a la construccién de salas de espectaculos, estén de
acuerdo en declarar que la resolucion de tal problema carece de bases sélidas y seguras”. Meano
fundamento la construccion de la sala esferoide, apoyandose en que la propagacion de las ondas
sonoras se da en forma esférica, empleando como ejemplo la distribucion semicircular de los tea-
tros griegos y romanos. Ademads, defendia la eleccion de la forma de herradura porque “consigue
una buena ubicacion visual y auditiva para los espectadores y por los excelentes resultados que dio
la forma de herradura italiana a los teatros europeos” En el escrito citado sostuvo que el sonido
debia morir detras de los oyentes a fin de no generar reflexiones o ecos no deseados. En su texto
remarco la diversidad de opiniones y puntos de vista que existian en la acustica de la época.

Un proceso que no se debe desatender es el de la “seleccion natural” que opera sobre las
buenas salas. En general, las comunidades aprecian y protegen sus salas de buena acustica. Siuna
de estas se destruye, por ejemplo en un incendio, es probable que los ciudadanos se movilicen
para que se la reconstruya segtn los planos originales —los ejemplos como el de la Scala de Milin
o el Konzerthaus de Berlin, abundan-. En cambio, cuando una sala no posee buena acustica es
comun que sea reemplazada por otra diferente. La supervivencia de las mejores salas en desme-
dro de las de menor calidad, unido al hébito de copiar con modificaciones las salas de prestigio
acustico, llevo al perfeccionamiento empirico del teatro italiano en herradura. Es precisamente
en el extremo final de este proceso que encontramos al Teatro Coldn. La Sala principal del tea-
tro, en forma de herradura algo alargada, cumple con las caracteristicas generales de los teatros
clasicos italianos.

La ciencia acustica ha avanzado mucho desde entonces, pero aiin no existe una explicacion
completa y definitiva de las causas que permiten obtener salas de nivel superior como el Colén.
:Conocian Tamburini, Meano y Dormal algo mds de lo que se supone? ;Intervino sustancial-
mente el azar? Aunque nadie pueda dar una respuesta categorica, es probable que el magnifico
resultado haya derivado de una feliz combinacién de diferentes factores.

El Teatro Colén ocupa, por su acustica, un lugar inico entre las salas para musica del mun-
do. La preservacion de esta calidad acustica fue el objetivo principal de los recientes trabajos
de restauracién y puesta en valor. A continuacién se describen los criterios y la metodologia
empleados en el proceso.

Criterios y metodologia. En esta restauracion se trat de preservar el comportamiento acus-
tico de una sala existente, caso muy diferente a la incertidumbre propia de la creacién de una
nueva sala. Por lo tanto, los primeros pasos consistieron en conocer de la manera mds profunda
posible su acustica y de establecer los criterios generales de la intervencion.

Modelo acustico a preservar. Una de las decisiones centrales fue la eleccién del modelo de
comportamiento actstico a preservar. El Teatro Colon fue variando sus caracteristicas acusticas
durante su historia. En los primeros ainos no se lo consideraba un buen teatro, quiza debido a una
reverberacion excesiva. La situacién cambi6 en la década de 1930 con la instalacién de gran can-
tidad de textiles que, al aumentar la absorcién acustica global, llevaron la reverberacién a valores
cercanos a los actuales. Pero los cambios con consecuencias actisticas no cesaron en ese momen-
to. Se produjeron modificaciones menores casi continuamente y hubo grandes intervenciones
en la Sala en las décadas de 1960y 1970. Como ejemplo se puede mencionar que en el aio 1978
se sustituyeron los textiles de las butacas de platea sin tomarse las precauciones necesarias, pese
ala enorme importancia actstica de tal reemplazo.

A estos cambios deben sumarse el envejecimiento de las propiedades acusticas de los mate-
riales, la acumulacién de polvo, y muchos otros factores que, sumados, modificaron lentamente
la acustica de la Sala con el transcurrir del tiempo.

Pero aun durante la estabilidad transitoria de una temporada en la que no se efectuaran cam-
bios de importancia, la Sala presentaria variaciones actsticas locales de consideracién. Al margen
de los factores ambientales como la temperatura y la humedad relativa, que en la actualidad se
pueden controlar con los modernos sistemas de climatizacién, hay dos factores actsticos significa-
tivos que varian constantemente durante una temporada artistica. El primero es el publico presen-
te. Se sabe que gran parte de la absorcién acustica de una sala la provee el publico, y mas alld de las
situaciones extremas de Sala vacia-Sala ocupada, la cantidad y la vestimenta del publico cambian
de funcién en funcién. La absorcion actstica total es diferente en verano y en invierno, con la Sala
totalmente ocupada y con una ocupacion del 70 %, en un ensayo general y en el estreno de una
Opera. El segundo factor es la condicion acustica del escenario, que depende de la escenografia y
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de la régie particular de cada puesta —con diferentes escenografias, a escenario descubierto, con
cdmara de concierto, con tel6n de escena colocado, con tel6n cortafuego, etc.—. La incidencia de
estos dos factores, provocan una variacién considerable de los pardmetros acusticos entre funcio-
nes —el tiempo de reverberacion a frecuencias medias puede modificarse hasta en un 10%-. Sin
embargo, aun con esos rangos de variacion, que se perciben auditivamente como cambios en el
brillo, reverberacidn, textura y timbre de los sonidos, su calidad actstica permanece intacta.

Ante tal variedad de posibles referencias histéricas, se tomo la decision de preservar el es-
tado acustico de la Sala tal como se encontraba en 2006, ltimo afio antes del cierre temporario.
Existe un criterio para determinar a qué etapa histérica se debe llevar un edificio en el que ocu-
rrieron varios sucesos relevantes: al altimo de ellos. En el Teatro Colén se pueden considerar su-
cesos relevantes sus funciones publicas, por lo tanto los ultimos fueron las representaciones de
Operay los conciertos sinfonicos de la temporada 2006. El comportamiento actstico a preservar
serfa entonces el que presentaba el teatro en 2006. Esta decisién tuvo ventajas comparativas
importantes: se pudo estudiar a fondo la acustica del teatro con nuevas metodologias y el estado
durante la temporada 2006 seria el recordado por el puiblico y los musicos una vez reiniciadas
las actividades.

El objetivo de la restauracion, preservar la calidad actstica del teatro, se puede traducir téc-
nicamente en que luego de la obras los pardmetros acusticos a Sala llena, definidos por la norma
ISO 3382, se mantengan por debajo de los valores perceptibles por el oido humano, denomina-
dos diferencias apenas perceptibles o limenes acusticos.

Fuentes de informacion. El primer paso del proceso de preservacion consisti6 en conocer tan
profundamente como fuera posible la Sala tal como funcionaba antes del comienzo de los traba-
jos. Las principales fuentes de informacién empleadas fueron:
= Planos de arquitectura actualizados.
= Archivos historicos del teatro.
= Estudios acusticos previos. Entre ellos se destacan los realizados por el ingeniero Malva-
rez y sus colaboradores en el ano 1971; los del Takenaka Research & Development Institute
de Chiba-Japén en el ano 1998 y los de Hidaka-Beranek en la década de 1990.
= Anélisis auditivos realizados por musicos y especialistas.
» Mediciones actsticas de la Sala (modelo 1:1) en el estado previo a la intervencién. Se
realizaron por el Instituto Argentino de Acustica, Electroactstica y Areas Vinculadas (IA-
DAE), entre junio de 2006 y febrero de 2007. Los elementos con los que se realizaron estas
mediciones y el cumplimiento estricto de lo establecido por la Norma ISO 3382 fueron ve-
rificados por personal del Instituto Argentino de Normalizacién y Certificacién (IRAM).
= Resultados de simulaciones digitales de la Sala. Se emple6 un modelo ad-hoc basado en el
programa CATT Acoustics -método de imagenes virtuales y trazado de rayos-.

A partir de este material se decidi6 sobre la factibilidad de cada una de las acciones previstas
durante las tareas de restauracion.

Criterios generales de preservacion acistica. El objetivo principal fue el de preservar la cali-
dad actstica de la Sala. Por lo tanto, un criterio central fue decidir cudles cambios o modificacio-
nes podian afectar su actistica. Se presentaron cuatro situaciones diferentes:

Situacién 1. Al analizar en profundidad mediante modelos estadisticos, deterministas o si-
mulaciones digitales y determinar que el cambio era potencialmente perjudicial, se decidié
mantener toda la geometria original de la Sala —-muros, inclinacién de pisos del escenario y
la platea, estructura del piso de la platea con sus rejillas de difusion de aire acondicionado,
etc.— y las estructuras originales incluidos sus materiales.

Situacion 2. Si el cambio propuesto, de llevarse a cabo, no afectaba la calidad acustica de la
Sala, se lo autorizaba. En general, este caso se aplic6 a elementos, materiales y dispositivos
fuera del perimetro exterior de la sala lirica, por ejemplo las salas de ensayo para pequeiios
grupos del primer piso o los banos del segundo subsuelo.

Situacién 3. Si a partir del andlisis actstico no era posible determinar con certeza que el
cambio propuesto seria acusticamente inocuo, se adoptaba una posicién extremadamente
prudente y en todos estos casos se recomend0 desistir del cambio. Por ejemplo, a partir de

este criterio se decidié mantener la configuracién de los rodapiés de los niveles superiores,
las tapas de conexidn entre Paraiso y plafond, etc.

Situacién 4. Este caso es uno de los mas delicados, y comprende aquellos elementos y materia-
les que afectan la acustica de la Sala, pero que deben ser reemplazados por otros nuevos. Como
es el caso particular de los textiles. Estos materiales envejecen naturalmente y deben reempla-
zarse periodicamente. De hecho, los tapizados de butacas y sillas no eran los originales —mu-
chos habian sido sustituidos en la década de 1970- y no cumplian con las normas de seguridad
contra incendio requeridas. Gran parte del cuidado durante la restauracion estuvo destinado a
controlar con precisién que dichos reemplazos no afectasen la calidad acustica original.

Un principio rector que se tom¢ en cuenta durante la intervencion fue que todos los cambios y
modificaciones pudiesen revertirse. A partir de la decision de preservar la geometria y los ma-
teriales originales (por ejemplo, los de los muros de escenario y la Sala) la reversibilidad de la
intervencidn acustica result6 potencialmente factible.

Metodologia de reemplazo de textiles. Cada material textil a sustituir siguié un proceso de me-
diciones y controles con el objetivo de asegurar que su reemplazo no alterase la calidad actstica
original de la Sala. El procedimiento empleado, que se repitié con todos los textiles, se puede resu-
mir en la siguiente secuencia: 1) se midi6 la Sala con el material original; 2) se quité ese material
y se volvié a medir la Sala para evaluar el efecto actistico asociado al material; 3) se midi6 una
muestra del material original en laboratorio; 4) se midieron muestras de los posibles reemplazos,
hasta que los resultados verificaron las condiciones acusticas impuestas; S) se colocé el nuevo
material en la Sala y se la midié nuevamente. Recién cuando esta ultima mediciéon cumplié con las
condiciones acusticas exigidas recomenz6 la secuencia con el siguiente material a reemplazar.

Etapas comprendidas en el proceso de preservacion. La metodologia elegida para lograr el ob-
jetivo de preservar la calidad acustica del Teatro Coldn se puede dividir en las siguientes etapas:
1. Diagnéstico del estado acustico previo al comienzo de las tareas de restauracion. Realiza-
cién de mediciones del campo actstico en base a la norma ISO 3382.
2. Mediciones acusticas de la Sala durante su desarme secuenciado, antes y después del
retiro de todos los materiales interiores.
3. Medicién en laboratorio de las caracteristicas acusticas de los componentes y materiales
retirados de la Sala.
4. Medicion en laboratorio de las caracteristicas actsticas de los componentes y materiales
a incorporar en reemplazo de los retirados de la Sala.
S. Simulacién en el modelo acustico digital para control del proceso de desarme-armado
dela Sala.
6. Mediciones acusticas de la Sala durante su rearmado secuenciado.
7. Medicion final con la Sala completamente equipada y puesta en valor.
8. Comparacién de las mediciones mencionadas en la etapa 1 (condicién inicial) y en la
etapa 7 (condicién final).

Verificacion de la intervencion acistica. Como ya se expresd, existen dos modos de verificar
el éxito de la intervencidn acustica: a partir de mediciones fisicas y del juicio comparativo de
personas que hubieran percibido el sonido de la Sala antes de su restauracion. En este dltimo
caso se apela a la memoria a largo plazo de los oyentes. Mientras la memoria a corto plazo per-
mite comparar rasgos sonoros con precision —por ejemplo la altura, calidad sonora, timbre o
textura de dos sonidos en secuencia diacrénica—; estd demostrado que la memoria a largo plazo
es1abil en esta clase de comparaciones. Y aunque un oyente con oido absoluto pueda recordar la
altura de un sonido por mucho tiempo, no puede hacer lo mismo con rasgos tales como el tim-
bre o la textura, decisivos a la hora de juzgar la calidad actstica de una sala. Las comparaciones
perceptuales van a estar polarizadas inevitablemente por factores subjetivos que las convierten
en poco confiables como datos de evaluacion cientifica.

En experimentos de psicoacustica es habitual obtener juicios en los que se opina que la
misma fuente acustica controlada “se escucha distinto” en experimentos realizados con solo dos
dias de diferencia. En consecuencia, el control y la verificacion acustica de la restauracion se
basan fundamentalmente en una rigurosa bateria de mediciones fisicas muy precisas y cuidadas.
A continuacién se describen con mayor detalle las mencionadas mediciones.
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FIGURA 2:
FUENTE ACUSTICA - DODECAEDRO.

Mediciones acusticas
Se realizaron numerosas mediciones en la Sala y en el laboratorio. En este tltimo caso con los
métodos de cdmara reverberante y de tubo de ondas estacionarias (tubo de Kundt).

FIGURA 3:
POSICIONES DE LA FUENTE EN EL ESCENARIO.
FOSO Y PUNTOS DE MEDICION.

FIGURA 4:
MEDICIONES PREVIAS EN LA SALA.

Mediciones del campo actistico de la Sala antes del desarme. Durante 2006y 2007 se realizaron
mediciones acusticas en el Teatro Colén con el objeto de relevar sus caracteristicas acusticas, acorde
con la normativa especifica de salas ISO-3382-1997. Las mediciones fueron realizadas por el IADAE
bajo supervision de los asesores acusticos responsables de las obras y certificadas por el IRAM.

Se colocé una fuente omnidireccional normalizada (dodecaedro, figura 2) en cuatro posi-
ciones diferentes, con el piso del foso bajo y a nivel del piso del escenario. La fuente se excit6 con
barridos senoidales logaritmicos de S,5 s de duracién. Los micréfonos de medicion se ubicaron

FIGURA §:
MEDICIONES EN EL ESCENARIO.

FIGURA 6:
MEDICION LUEGO DEL RETIRO DE LAS BUTACAS
DE LA PLATEA.

F—m FIGURA 7:
I | 3 MEDICION LUEGO DEL RETIRO DE LAS ALFOMBRAS

en veintiuna posiciones diferentes dentro de la Sala. En la figura 3 se pueden apreciar las posi- o :
ciones en la platea. == AT ! DE LA PLATEA.
. .. . , . bl

El conjunto de mediciones, que incluyen todos los pardmetros definidos por la norma ISO _pra FIGURA 8:

3382, permitieron definir un mapa muy completo del comportamiento actstico del Teatro Co- £ '.EI MEDICSION EN LABORATORIO DE LOS CORTINADOS
, . ., . . : :l—. DE LA SALA.
16n antes de la intervencién. Dicho mapa fue usado como referencia base para toda la obra de o] ‘
FIGURA 9:

puesta en valor.

Se midieron, entre otros, los siguientes pardmetros: Tiempo de Reverberaciéon (TR, T30y
T20), Tiempo de Decaimiento Temprano (EDT), Claridad (C80), Centro de tiempo (ts), Frac-
cién de Energia Lateral (LF) y Factor de Intensidad relativa (G). En las figuras 4 y S se pueden
apreciar dos momentos en el desarrollo de las mediciones.

MEDICION CON TUBO DE KUNDT DE LAS ALFOMBRAS
DEL PARA{sO.

S g

Mediciones durante el desarme escalonado de la Sala. Se realizaron mediciones parciales
bajo norma ISO 3382 cada vez que se completaba un paso en la secuencia de desarme de la Sala.
Dicha secuencia fue:

= Retiro de las butacas de la platea.

= Retiro de las alfombras de la platea.

= Retiro de las butacas de los niveles superiores.

= Retiro de las sillas de los palcos y banquetas de los antepalcos.

= Retiro de los cortinados de los palcos.

= Retiro de las alfombras de los palcos.

= Retiro de los cortinados de los accesos.

= Retiro de las alfombras del Paraiso.
En las figuras 6 y 7 se pueden apreciar diferentes etapas de este proceso.

Mediciones en laboratorio. Las muestras de los elementos retirados de la Sala se midieron en el
Laboratorio de Actstica y Luminotecnia (LAL-CIC) de la provincia de Buenos Aires.

Se empled el método de medicién de la absorcién acustica en cimara reverberante, tal como
lo especifican las normas IRAM 4065/95 e ISO 354. En algunos casos, también se emple6 el mé-
todo del tubo de ondas estacionarias (tubo de Kundt) para realizar mediciones preliminares que
permitiesen una primera aproximacion a los valores de absorcion efectivos. 7 A ! —— —

En todos los casos, los materiales de reemplazo se midieron en las mismas condiciones que L v
los originales y debieron cumplir con los requerimientos actsticos impuestos en el proyecto. En
las figura 8 y 9 se pueden apreciar dos instancias del proceso de medicién en laboratorio.

104 Mediciones durante el armado escalonado de la Sala. Se establecié que las mediciones de-
bian realizarse en una secuencia inversa a la del desarme, es decir que el tltimo elemento retirado
serfa el primero en montarse en la Sala.

= Colocacion de las alfombras de los palcos.

= Colocacién de los cortinados de los palcos.

= Colocacién de las sillas de los palcos y banquetas del antepalco.

= Colocacidn de las butacas de los niveles superiores.

= Colocacion de las alfombras de la platea.

= Colocacion de las butacas de la platea.

Este proceso permiti6é detectar cualquier diferencia relevante entre los materiales originales y
los nuevos. En todos los casos en los que se detect6 una diferencia acustica significativa, se re-
emplazé el material nuevo por otro, proceso que se repitié hasta que se alcanzaron las metas de
calidad estipuladas.
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F1GURA 10: IMAGEN 3D DEL MODELO DIGITAL.
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FIGURA 11: VISTAS DEL MODELO DIGITAL.
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FiGura 12: EJEMPLO DE RESULTADOS DEL MODELO DIGITAL.

Mediciones de ruido. Las mediciones de nivel sonoro mostraron cierta debilidad en el aisla-
miento acustico del escenario debido, en parte, a cerramientos vidriados de escaso espesor y al
cambio de los niveles de ruido exterior desde la inauguracion de la Sala.

Los niveles medidos fueron comparados con los de las mediciones realizadas en 1971 por
la Facultad de Ingenieria de Buenos Aires (ingeniero F. Malvarez). En virtud de estos valores se
colocaron cerramientos interiores adicionales en la caja escénica, para reducir de manera sustan-
cial los niveles de ruido en el escenario, que no afectan estéticamente las fachadas.

Simulaciones digitales de la Sala. Para poder responder a las propuestas realizadas por el equipo
de arquitectos y asesores a cargo de la obra fue necesario elaborar un modelo digital de la Sala.
Este modelo permiti6 simular de manera virtual las modificaciones geométricas —eliminacién o
alteracion de paredes, revestimientos, entre otros—y de comportamiento acustico de los materiales
propuestos —absorcion, difusion, distribucidn, etc.- sin necesidad de intervenir la Sala real.

El modelo fue calibrado cuidadosamente a partir de los resultados de las mediciones 1:1
de la Sala y de las mediciones en el laboratorio de los textiles. Durante el test de verificacién se

)
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F1GURA 13: PROMEDIOS DE TIEMPO DE REVERBERACION
T30 MEDIDOS ANTES (2006) Y DESPUES (2010) DE LOS
TRABAJOS DE RESTAURACION Y PUESTA EN VALOR. Los
ERRORES ADMITIDOS —~LINEAS DE PUNTOS— SON LOS

ESTABLECIDOS POR LA ASESORIA EN ACUSTICA.
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FiGURrA 14: PROMEDIOS DE CLARIDAD C80 MEDIDOS
ANTES (2006) Y DESPUES (2010) DE LOS TRABAJOS
DE RESTAURACION Y PUESTA EN VALOR. Los
ERRORES ADMITIDOS ~LINEAS DE PUNTOS— SON LOS

ESTABLECIDOS POR LA ASESORfA EN ACUSTICA.
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F1GURA 15: COMPARACION DE LOS VALORES DE TIEMPO
DE REVERBERACION T30 MEDIDOS EN DIFERENTES

MOMENTOS Y CON DIFERENTES METODOLOGIAS.

pidieron reproducir con precisién los pardmetros definidos por la norma ISO 3382. En las figu-
ras 10 a 12 se muestran algunos ejemplos del modelo desarrollado y de sus resultados.

A partir de esos resultados de las simulaciones se elaboraron alternativas de intervencién
y se desestimaron numerosas propuestas que hubieran alterado la calidad acustica de la Sala. A
su vez, el modelo fue muy utilizado para predecir el efecto en la Sala del cambio de los textiles y
decidir la factibilidad de cada reemplazo.

Resultados. El dia 31 de marzo de 2010 se realizo la dltima serie de mediciones, con la Sala en
las mismas condiciones que presentaba en 2006 antes del comienzo de las obras. La metodo-
logia, el instrumental y el equipo de especialistas intervinientes fueron los mismos en ambos
casos. Las condiciones ambientales similares —temperatura, humedad relativa, etc.— fue lo que
permitié realizar una comparacion efectiva de los resultados.

En el gréfico de la figura 13 se aprecian los valores del pardmetro testigo de la actstica de la
sala, el Tiempo de Reverberacién T30, medido en 2006, antes del comienzo de las tareas de puesta
en valor, y en marzo de 2010 al finalizar dichas tareas. La diferencia entre ambas curvas estd muy
por debajo del limite de error aceptable definido por la asesoria en actistica (indicado en lineas
de puntos) que fueron mas estrictos que los exigidos en la norma ISO 3382.

En el grafico de la figura 14 se aprecian los valores obtenidos de otro pardmetro relevante, la
Claridad C80. También en este caso la diferencia quedé por debajo del limite admisible. El resto
de los pardmetros definidos en la norma ISO 3382 tuvo un comportamiento similar. En todos
los casos, las diferencias quedaron dentro de la banda de error definido por las normas y, por lo
tanto, por debajo de los limites de la percepcidn auditiva humana.

Aungque las condiciones de la Sala difieren en cada caso, los valores anteriores son similares y
comparables a los obtenidos en 1971 por el ingeniero Federico Malvérez (con el telon cortafuego
bajo) y en 1998 por el Instituto Takenaka (con cdmara de orquesta). Estos dltimos son los que em-
pled el doctor Leo Beranek en los documentos en que se describe la acustica del Teatro Coldn.

Como conclusién general, se puede decir que se adoptaron criterios extremadamente pru-
dentes que incluyeron la preservacion de la geometria completa de la Sala y un cuidadoso con-
trol de los elementos y materiales que reemplazaron, en los mismos lugares, a los originales. El
control del proceso descansé en una gran cantidad de mediciones avaladas con la presencia y
actuacion de instituciones de prestigio, cuyos valores muestran que no se modificaron las ca-
racteristicas acusticas de la Sala durante los trabajos de puesta en valor. Para finalizar, se pudo
mantener el principio general que establecia que la totalidad de la intervencién acustica debia
resultar, técnicamente, reversible.
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El futuro de nuestra memoria.
Conceptos y fundamentos de las intervenciones de restauracion

Eduardo Scagliotti*

Nos interesa pues el monumento tanto como depdsito de esencias historicas
y de puras emociones estéticas asi como documento legitimo de investigacién.
Luis Menéndez y Pidal

Una sociedad amnésica, sin raices, que se desentiende de su pasado, tiene pocas posibilidades de
afianzar su identidad y desarrollarse de un modo arménico.

En nuestro medio, durante anos, ha sido indicador de este descuido la frecuente indolencia
acerca de la problematica de la conservaciéon del legado patrimonial, tanto por la comunidad en
general como por parte de los responsables de llevar a cabo esta decisiva tutela.

Las obras de recuperacion y puesta en valor del Teatro Col6n conforman un contraejemplo
de esta inclinacién hacia la irresponsabilidad colectiva frente a los bienes de interés cultural.

Las intervenciones de rescate y rehabilitacion edilicia se llevaron a cabo desarrollando ta-
reas de consolidacion, restauracion conservativa y adecuacion funcional y tecnolédgica de gran
extension, complejidad y relieve técnico cientifico, que han tenido gran aceptacién en la critica
especializada local e internacional.

Por cierto que no faltan, en obras de este tipo, diferentes puntos de vista y criticas. Sin
embargo, este ha sido el hecho cultural, social, técnico y econdmico mds importante en relacién
a rescate patrimonial en nuestro pais, actuacion que posibilit6 el reencuentro orgulloso de la
comunidad con su monumento, simbolo de los méritos culturales y de la capacidad de hacer de
los argentinos.

Patrimonio, contexto y sociedad. El patrimonio cultural estd conformado por el conjunto de
bienes materiales e intangibles que cada generacién crea o hereda de las anteriores y que, por
su significacién compartida y carga representativa, consolida la identidad de una sociedad. Este
legado debe ser preservado, acrecentado y transmitido de un modo auténtico, sin distorsiones
que afecten su valor testimonial y cultural.

Una mirada totalizadora determina que, en la actualidad, no interpretamos al monumento
solo como elemento de valor conmemorativo o evocativo, sino también como bien de uso social
y factor de desarrollo ambiental, urbano, econémico y laboral.

Un enfoque contemporaneo de la intervencion en el patrimonio, tampoco concibe la recu-
peracién de los monumentos de un modo aislado. Se los considera como conformadores indi-
visibles y caracterizadores de la estructura fisica del tejido de la ciudad, del espacio publico y de
la historia del lugar.

Mis alld de las certezas que la frondosa doctrina conservacionista aporta, la condicién di-
lematica entre la permanencia y el cambio es ineludible. De la herencia recibida, ;qué debemos
conservar, qué modificar o reemplazar? No hay respuestas fundamentalistas, cerradas e incues-
tionables frente a probleméticas e interrogantes que conforman el nicleo esencial que identifica
a nuestra sociedad. Tal vez sea pertinente toda accién que aporte a la restitucion de aquellos
equilibrios que hoy se ven comprometidos, entre las estructuras espaciales urbanas y el colec-
tivo social. Esta articulacion entre sociedad y espacio se hace cada vez mds necesaria frente a
las solicitaciones y caracteristicas de las grandes ciudades contemporéneas, amenazadas por el
anonimato y la falta de sentido de pertenencia.

En términos de organizacion espacial, el entorno del Teatro Colén que toma como nucleos
la Plaza Lavalle con su proximidad al eje de la Av. 9 de julio, y la Plaza Libertad, presenta una

* Arquitecto. Asesor en restauracion del Plan de obras.

PROCESO DE RESTAURO DE LOS FRENTES DE PALCOS.

importante concentracién de monumentos y recintos aptos para la actividad cultural, educativa,
turistica y recreativa, en un enclave compartido con usos mixtos que le otorgan gran dinamismo
y potencialidad a escala urbana.

De modo tal, que la recuperacién integral y puesta en valor del Teatro Col6n sin duda cons-
tituird una pieza dentro de un amplio movimiento de revitalizacion de este caracterizado sector
de la ciudad. Estas acciones de mejora de la calidad ambiental adquieren sentido si pueden in-
terpretarse como manifestacion de una sociedad solidaria e inclusiva, que valora y recupera para
todos sus integrantes su espacio ptiblico con sus simbolos mas representativos.

Etica y patrimonio. Esta aproximacién compleja de la de preservacion patrimonial incorpora
de un modo ineludible la problemdtica y el debate ético. Existe una responsabilidad de nuestra
generacion frente a las generaciones venideras, de administrar y entregar un medio ambiente y
un patrimonio material e inmaterial conservado y acrecentado en su extension y valor.

Los documentos tedricos emanados de los organismos locales e internacionales abocados a
la tutela y conservacion de los bienes culturales son marcos conceptuales, andamiajes que orien-
tan, pero no resuelven los problemas de la practica concreta de la intervencion de recuperacién
y puesta en valor del patrimonio.

Es necesario, entonces, plantear cuestiones valorativas en relacion a las decisiones que se
adoptan para cada caso, estableciendo consensos y abordajes plurales e interdisciplinarios, para
obtener una matriz ética que no resuelva la indeterminacion o la duda, pero que acote el margen
de subjetividad o error.

Toda actuacion conservativa debe ser documentada, auténtica, didactica e irreprochable
en sus implicancias conceptuales, funcionales, técnicas y de seguridad. De esto se desprende la
necesidad imperiosa de honestidad intelectual y humildad en el reconocimiento de los alcances
y limites de la intervencién. Se deben reconocer e interpretar las “leyes” de generacién del mo-
numento, aun las expresadas de un modo tdcito o implicito. Se trata de “hacer hablar” al edificio
arestaurar, a partir del conocimiento especifico y su interpretacion critica, como nos ensefiaba el
arquitecto Jorge Gazaneo, pionero de la preservacion patrimonial en nuestro pais.

La restauracién conservativa. Otro de los conceptos que fueron evolucionando positivamente
proviene de la afeja discusion entre restauracién y conservacion. Hoy ya no parece acertada
esa contraposicion: la restauracion ha pasado a ser un capitulo de la conservacion. Se perfila
en la teoria y en la praxis el predominio de la conservacién por sobre la restauracion, porque la
antigua teorfa de la restauracion no contemplaba como positivos, los signos que impregnan la
materia a través del paso del tiempo.

Siguiendo esta linea, en la actualidad, en la teoria de la conservacion se ha establecido un
nuevo e importante concepto que habla de aplicar la nocién de “insustituibilidad” de un objeto que
testimonia y expresa como un documento, el legado histérico de una cultura material anterior.

Ademas, entender la relacién indisoluble que existe entre materia y significado en una obra
de arquitectura, implica comprender el sentido que le infirieron a la obra sus autores. Lo que
debe ser preponderante es la decision de los autores del proyecto y de quienes llevaron a cabo
la instancia ejecutiva, y no el gusto o la subjetividad de quien restaura. Ese conocimiento, com-
prension y respeto posibilita acceder al abordaje criterioso de las acciones a seguir, dando un
marco de menor indeterminacién o riesgo para preservar la autenticidad de estos materiales y
del conjunto de la obra. Esta situaciéon no exime de adoptar decisiones de ajuste, resolver proble-
mas, interpretar resultados de pruebas y de anilisis de laboratorio, y decidir acerca de la factibi-
lidad y sustentabilidad de las decisiones.

En este sentido, la restauracion conservativa no implica la fosilizacién del monumento. La
cultura conservacionista en relacién al patrimonio construido posee un objetivo primario que es
garantizar en todo lo que se pueda la permanencia en el tiempo de lo auténtico que da sentido a
la obra, evitando en lo posible la sustitucion integral y limitando las transformaciones a aquellas
realmente necesarias para brindarle continuidad al bien cultural, respetando el cardcter utilitario
de la arquitectura.

El proyecto critico y valorativo es el que resuelve la recuperacién de la unidad proyectual
inicial del monumento o si mantiene, de un modo ponderado, las diferentes modificaciones y
aportaciones que agregaron valor en cada momento de la vida del edificio.

Desde el punto de vista de la preservacion del patrimonio cultural, uno de los puntos de
mayor interés consiste en el hecho de que el estado de conservacién general del Teatro Co-
16n —en especial el volumen historico inicial- no habia sido comprometido severamente en sus
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rasgos formales y materiales originales. Es mds, las dos grandes ampliaciones que se realizaron
después de 1908, implicaron crecimientos en superficie y complejidad, pero no comprometie- USoOS VALORACION
ron el cardcter unitario y monumental del edificio. Esta unidad signé y orient6 las decisiones

proyectuales de esta tltima actuacion. 1933 1947 EXISTENCIA

Principios. La obra de restauracion conservativa del Teatro Colon plante¢, sin dudas, un de-
safio no habitual en nuestro medio, por la significacion cultural y el cardcter arquitecténico del

T
monumento. .
Bajo estas premisas, el abordaje del proyecto no fue nostélgico, sino que tuvo la precisa fi- [
nalidad de obtener de este extraordinario dispositivo constructivo, el mdximo aprovechamiento == .

para mejorar sus prestaciones, garantizando seguridad y confort para sus usuarios.
No se adopt6 una mera actitud hedonista en cuanto a la restauracidn, sino también critica
acerca de nuestro presente cultural y su transformacién en herramienta de mejoramiento social
y de desarrollo econdémico. Buenos Aires y su equipamiento cultural compiten a escala global
donde los paisajes culturales de las ciudades buscan obtener el mejor rédito de sus capacidades
y rasgos diferenciales.
Los monumentos son capaces de satisfacer necesidades materiales o espirituales de un I

1* SUBSUELD

o y
modo similar a las nuevas creaciones, solo que tienen el agregado de establecer una continuidad i B . i ;
con nuestra memoria histérica necesaria para el afianzamiento de nuestra identidad y cultura; v ] . R .
todas las normativas existentes sobre el tema hacen referencia a los beneficios directos e indirec- q‘ - £ "-.: = : Pf‘ SEd
tos de la permanencia en los usos originales del bien. Los monumentos nos presentan interro- =2 Fraaiiitc | aia
gantes cuya revelacién permite avanzar en la experiencia y el conocimiento de estos ejemplos y PLANTA BAJA = FLANTA BAJA

enriquece también al patrimonio cultural mismo.

Los documentos escritos y graficos y la investigacion en el desarrollo de la propia obra son
las fuentes principales de conocimiento para la adopcién de decisiones correctas en el campo
del proyecto conservativo y de adecuacién funcional y tecnolégica del monumento.
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La cultura proyectual. Nuestro abordaje de la recuperacion patrimonial es proyectual. Resuel- l . — e 2 B Fi-— 7
ve los temas en el marco de la cultura del proyecto, que implica fundamentalmente una aproxi- | TACH : 1 I ]
macion metodolégica integral con orientacion y sentido. El proyecto alude ala resolucién previa b o AijamgQ
| 2 . P | =2} gl
de los problemas, desde una vision e interpretacion general, que alimenta y orienta las resolu- T ) g 3 o e

ciones constructivas, parciales o de detalle. El proyecto es el drea de compatibilizacién entre
necesidades y recursos en un contexto determinado. La restauracion, desde esta éptica, deja de
ser la disciplina que solo se encarga de los trabajos manuales sobre terminaciones superficiales u

n—
otros detalles estéticos del edificio. %

En un monumento aunque existan partes de significacion o calidad diversa, es el conjunto !

el que posee valor patrimonial: los ornamentos y las instalaciones, las fachadas y la estructura, la - T
m == =1
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imagen y la materia, el uso y el significado, el presente, el pasado y el futuro del bien, su relacién con
el contexto y su dimensién simbdlica. Por lo tanto, el proyecto no puede pensarse como sumatoria
de soluciones aisladas. Es indispensable contar con criterios generales acerca de cémo encararlo
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integralmente, para luego poder desagregar la tarea proyectual por dreas, rubros y especialidades. UsOS 1933/ 1947 | EXISTENCIA
110 Las obras de restauracion del Teatro Colon se concretaron desde este abordaje integral e inter- confiterias i
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valor de los bienes muebles o inmuebles, sino también la importancia del recurso humano, los
equipos de trabajo, tanto en su capacidad como en su nivel de compromiso afectivo con el Tea-
tro Colon.

Asi fueron pensadas y llevadas a la préctica la recuperacion y puesta en valor del edificio en
todas sus fases y en sus diferentes etapas. En la primera parte de la intervencion hubo un interés
mayor en los temas proyectuales y de investigacion, y en la etapa tltima se puso especial énfasis
en los de gestién y coordinacion técnica, pero durante todo el desarrollo del emprendimiento
de rescate se buscé tener una mirada compleja e integral de interaccién de todas las variables y
dimensiones que intervienen en un proyecto tan vasto y multifacético.

La cultura material. Un campo creativo e importante en casos como el del Teatro Colén es
también el del uso de técnicas constructivas patrimoniales en si mismas, ya que refieren a oficios
artesanales heredados, que se pasaban entre las generaciones y se aprendian desde temprana
edad como discipulos de maestros artesanos. Expresan formas de trabajar y costumbres que, en
general, se han ido perdiendo durante la segunda mitad del siglo XX.

Un edificio de valor patrimonial es un dmbito de investigacion e interpretacién y es fuente
de conocimiento sobre criterios y técnicas muchas veces olvidadas.

Una intervencion en estos edificios requiere entender que existe un cierto nivel de indetermi-
nacién inevitable que se va solucionando a medida que la obra avanza. La investigacion previa y las
pruebas preliminares de campo y de laboratorio permiten obtener una informacién especifica so-
bre lo investigado. A partir de esas comprobaciones, se establece una suposicion estadistica sobre
situaciones comparables. Sin embargo, en la medida en que avanza la obra y se logra llegar a todos
los sectores del edificio, puede comprobarse si las situaciones son realmente andlogas.

Lo que se mantiene en una obra de estas caracteristicas son los principios y criterios gene-
rales de intervencion con independencia de las condiciones de aplicacién de esos lineamientos
en la instancia préctica.

En el Colon existen estos casos de técnicas tnicas: los estucos simil marmol, por ejemplo.
Sobre un basamento de marmol o granito natural, segtn el ambito, se desarrolla una amplia su-
perficie de estuco simil médrmol, de color ocre, realizado por artesanos de la época. Estos recono-
cidos estucos copian la delicada veta del marmol, sorprendiendo el efecto yla calidad ambiental,
que generan extensas superficies de este revestimiento que en brillo y textura se confunden con
el marmol auténtico y en ocasiones logran, por el virtuosismo de sus artesanos, superar en belle-
za y presencia al material que imitan. Recuperar hoy esta artesania para hacerla intervenir en la
restauracion del Teatro Colén fue un gran desafio técnico y cultural.

Durante la investigacion previa a la obra, se realizaron algunos descubrimientos, como el
de la carbonilla utilizada originariamente como contrapiso por debajo de las teselas de roble de
Eslavonia del piso del Salén Dorado, que posibilita regular el exceso de humedad de la madera
y absorber cualquier filtracién en el encuentro de los solados histéricos con los umbrales de las
carpinterias de balcones o terrazas.

Intervenir sobre materiales de este tipo requiere una investigacién previa muy cuidadosa,
tanto tedrica como de campo y de laboratorio. Cuando la técnica original es irrepetible, la obra
demanda la utilizacién de técnicas contempordneas sustitutas no destructivas del material ori-
ginal, que no alteren su brillo ni textura y que garanticen la reversibilidad, la reaplicacién y la
compatibilidad de la operacién para su eventual renovacién o mejora en el futuro.

Estado de conservacion. En el comienzo de las obras, el edificio presentaba serias limitaciones
a sus posibilidades de funcionamiento pleno, ademds de un alto riesgo tanto para su conserva-
cién como para la integridad fisica de las personas.

La envolvente edilicia, en cubiertas y en fachadas, presentaba una situacion de un acentua-
do deterioro, con obsolescencia de las condiciones minimas de aislacion y resguardo del patri-
monio contenido; con un compromiso estético y decaimiento de su imagen, fiel reflejo de su
situacién y estado de conservacion.

Las modificaciones en los usos de los espacios en el transcurso de las décadas habian resta-
do valor al conjunto y muchos de esos espacios y sus servicios e instalaciones ya eran insuficien-
tes y obsoletas para nuestro tiempo y para las necesidades tecnoldgicas del Teatro Coldn.

Las condiciones ambientales, con niveles crecientes de contaminacién e incremento de las
cargas deteriorantes yla falta de una politica integral de manejo del edificio, generaron problemas
de desajustes funcionales y severas patologias y carencias constructivas, estructurales y de insta-
laciones, comprometiendo la seguridad de bienes y usuarios. Entre otras, las condiciones eran:

CONDICION PREVIA A LAS INTERVENCIONES DE

TRATAMIENTO DE DETERIOROS, PUESTA EN VALOR

Y ACTUALIZACION TECNOLOGICA.

= Deterioros e inadecuaciones que afectaban a la seguridad del entorno, la integridad mate-
rial y figurativa del monumento y del patrimonio mueble contenido.

= Deterioros y riesgos producidos por humedades ascendentes y descendentes comprome-
tiendo terminaciones y acabados, en particular el aparato ornamental, los estucos.

= Deterioros en los dispositivos constructivos, estructurales y de instalaciones producidos
por las humedades y filtraciones principalmente de fachadas y cubiertas.

= Contrastes higro-térmicos, contaminacién, patinas bioldgicas. Consecuencias degradan-
tes internas y externas producto de los movimientos estructurales. Humedades ascenden-
tes agravadas por tratamientos impropios.

= Desajustes y riesgos producidos por la interferencia o inadecuacién de usos de instalacio-
nes o estructuras.

= Afectacion de la calidad acustica de la Sala por la presencia de divisiones o cerramientos
impropios, falla en las aislaciones de la envolvente edilicia, modificaciones no controladas
en las superficies y acabados iniciales.

= Desajustes derivados de la obsolescencia e inadecuacidn, o de la condicién contaminante
de las instalaciones.

= Ocultacién, deterioro o pérdida de decoraciones, ornamentos y acabados histéricos y fal-
ta de un plan de conservacién y mantenimiento de estos.

= Aspectos visuales, funcionales, de operacién y tecnoldgicos que devaluaban tanto el mo-
numento como sus contenidos.

= Falta de planes y presupuestos para la realizacion periédica de un adecuado monitoreo y
un metddico mantenimiento preventivo y correctivo del monumento.

Criterios generales. El Teatro Colon tiene caracteristicas unitarias. Es uno de los escasos ejem-
plos mundiales donde su envolvente edilicia original como sus interiores se conservan sin haber
sufrido alteraciones significativas, a pesar de las importantes ampliaciones de la década de 1930
y, més recientemente, las del periodo 1968-1972.

Estas atinadas adecuaciones y estos crecimientos no comprometieron el sentido unitario y
monumental del edificio, reforzado por su privilegiado emplazamiento en un entorno urbano de
fuerte caracter y valor ambiental.

La captacion visual de sus interiores y el recorrido a través de los itinerarios posibles permi-
te percibir nuevamente esta caracteristica unitaria, que proviene de la armonica relacién entre
forma, espacio, uso y materialidad.

De las reflexiones anteriores se desprenden consecuencias directas vinculadas ala pertinen-
cia de las acciones posibles en las tareas de rescate. Se lee a toda la obra como una “unidad com-
pleja’, donde cada uno de los componentes (sistemas y subsistemas) no actda por si solo, sino
que siempre forma parte de un todo de mayor complejidad que lo incluye y le da su sentido.

Siguiendo este criterio, al momento de proceder con las tareas tendientes a la recuperacién
de cada una de estas partes integrantes del conjunto, la visién intent6 ser siempre totalizadora.
En ese sentido se tuvo un especial cuidado con las intervenciones puntuales, evitando que unas
se destacasen sobre las otras, comprometiendo asi el sentido de unidad.

Fue necesario el retiro de construcciones parésitas, divisiones o modificaciones carentes de
valor o que incluso alteraban la légica espacial de algunos recintos, como las subdivisiones que
desvirtuaban la estructura funcional y tipoldgica de los halls laterales de acceso, hoy recuperados.
En esos casos no se dud¢ en retirar esos elementos por ser considerados en la instancia valorati-
va, carentes de todo valor y que, eventualmente, planteaban ademds condiciones de riesgo de
incendio o comprometian la estabilidad constructiva.

Las modificaciones o crecimientos de cardcter utilitario, sin valor arquitectonico, que con-
tradecian al sistema arquitectdnico inicial y a sus leyes de generacién, no debian ser confundidas
con estratos histéricos sino como intervenciones intrusivas y de degrado, error de interpreta-
cién equivalente a confundir la valiosa pétina del tiempo con suciedad y material contaminante
que impregna y dana las complejas y fragiles estructuras materiales del monumento.

En todas las acciones para el tratamiento de los acabados histéricos, se establecié como
criterio bésico la intenciéon de mantener y conservar los materiales originales a la vista, res-
petando el codigo técnico-expresivo y la imagen buscada por los autores del proyecto y su
materializacion.

El proyecto debid resolver no solo qué y dénde hacer, sino cémo lograrlo, cémo acce-
der, a quién y a qué valores contratar, con qué mano de obra, desde dénde obtener los insu-
mos, cdmo intervenir en rubros donde ni la mano de obra ni los materiales se obtienen en
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los mercados locales, y muchas veces tampoco en la oferta productiva o comercial mundial.

Todos los subsistemas considerados desde el punto de vista formal como sus dispositivos
constructivos y estructurales, forman parte indisoluble del mismo y se tienen como testimo-
nios fisicos de un altisimo valor patrimonial, y bajo ninguna circunstancia pueden verse afec-
tados por la ejecucion de los trabajos. La pérdida o el dafio en todo o en parte de estos bienes
culturales constituirian una situacién irreparable en razén del cardcter documental de los re-
cintos donde se ejecutard la obra prevista. Cualquier modificacion o reemplazo de elementos
originales afectaria de un modo irreversible la autenticidad del monumento.

El proyecto plante6 y logré rescatar la integridad de los espacios protagénicos del edificio,
Foyer, Salén Dorado, Sala y caja escénica. No existieron riesgos de rupturas de la percepcién
completa del monumento, en particular sus mds representativos espacios interiores. Con esto
se recuperd la percepcion de la integralidad de los emblematicos espacios interiores del tea-
tro y la rica y compleja organizacioén secuencial de los recorridos, desde la comprension y el
respeto a las decisiones iniciales de los autores del proyecto. Cada recinto fue volviendo a su
c6digo cromatico inicial y, donde fue posible técnicamente, el mismo acabado histérico origi-
nal, retirando las distorsiones que provocaba el material de contaminacién o las aplicaciones
de recubrimientos y colores impropios. Valen como ejemplo el retiro en los ambulatorios del
gris verdoso o el color violeta intenso que recubria los palcos.

La conservacion de la superficies decorativas de la Sala, soporte de un magnifico aparato
ornamental, fue respetada, reintegrando solo pequefios fragmentos faltantes en aquellos ele-
mentos que lo requerian, a efectos de recuperar la legibilidad de los motivos.

Los aspectos metodoldgicos y los procesos también se afinaron a partir de una aproxima-
cién integral a la conservacién patrimonial, adquiriendo la disciplina un caracter complejo,
especializado y multidisciplinario.

En el desarrollo del proyecto ejecutivo, se implementé un sistema de notacién del elemento
contemporaneo a reponer o incorporar, a fin de no falsear el valor documental del monumento.
En los sectores a intervenir, los sondeos y ensayos a realizar fueron no destructivos. Se desarro-
llaron pruebas de diagnéstico actuando sobre dreas y elementos actualmente degradados.

Se efectuaron registros graficos y fotogrificos de la situacion existente en el drea a in-
tervenir y se documento regularmente el avance de las tareas en cada uno de los rubros, y la
situacién conforme a obra a la terminacién de la misma.

Este ha sido un emprendimiento en la época de la globalizacién y la era tecnotrénica
con utilizacién masiva de las herramientas informaticas. Muchos de los objetivos cubiertos
habrian demandado mucho mds tiempo y esfuerzo, inclusive podrian no haberse alcanzado
sin esta posibilidad técnica.

Se llev6 a cabo una exhaustiva reconstruccion de la documentacion grafica de registro
de la condicién inicial del teatro, se investigé acerca de la evolucion que en el transcurso de
la historia tuvo el teatro, y se registraron todas y cada una de las actuaciones que se realizaron
durante el desarrollo de las obras. A los efectos de acceder a una cultura de la sostenibilidad
de las intervenciones, esto tiene un potencial extraordinario. Le queda al teatro una documen-
tacion de inmenso valor instrumental, como registro de las intervenciones en todas sus dreas
y subsistemas, los acabados historicos y la renovacion de sus instalaciones. Asi, se permite el
monitoreo y control constante a partir de las condiciones iniciales y los datos de qué tareas
se llevaron a cabo: quién y cudndo las ejecutd, con qué linea de insumos o materiales, cudles
eran los alcances, extension y profundidad de la accidn, etc. Ante cualquier dificultad o com-
portamiento inadecuado de alguno de los subsistemas ornamentales, estructurales o de ins-
talaciones tratados o renovados, capacita a actuar con rapidez y seguridad sin perder tiempo
con costosas pruebas o sondeos, ni dafiar al edificio, contando con la informacién de base para
operar de un modo racional y respetuoso de la integridad del monumento.

Criterios especificos. Fueron estos:

= Restituir la imagen utilizando técnicas constructivas tradicionales.

» Emplear una metodologia integral, entendiendo al monumento desde el pensamiento sisté-
mico, donde se reconocen los componentes o subsistemas y la presencia e interaccién dindmica
del monumento con su entorno.

= Seguir criterios de minima intervencién y médxima documentacion de base y de registro pato-
légicoy de actuacién correctora o de conservacion que registre y facilite la ubicacion, individua-
lizacién y el control de las intervenciones.
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= Asumir que el patrimonio vivo no se fosiliza, se modifica y se adapta sin perder su propia y
esencial identidad.

= Respetar los signos de antigiiedad que ennoblecen al edificio. (Rechazando las reinauguracio-
nes “puestas a nuevo”).

= Reconocer primero y evitar después la pérdida de los valores intrinsecos del conjunto y de
cada parte y componente; para eso es indispensable determinar cudles son esos elementos y
cudles las leyes de enlace, tanto formales espaciales como materiales y constructivas.

= Comprender que el edificio de valor patrimonial es un objeto fisico concreto que, sin embargo,
reviste un elevado valor simbolico representativo que expresa la cultura a la que pertenece.

= Considerar licito la eliminacién de afadidos que aun dando cuenta de la evolucién histérica
del bien, afectan la figuratividad del monumento sin aportar valor.

= Recuperar la iluminacién natural como fuente de definiciéon de la calidad de los espacios del
monumento.

= Profundizar la consideracién de reversibilidad, reaplicabilidad y compatibilidad entre la pre-
existencia material y las reintegraciones.

Monumento y adecuacién tecnolégica. Es una problemdtica propia de edificios pensados y
proyectados en otro tiempo que necesitan en la actualidad de nuevas aplicaciones para poder
cubrir nuevos requerimientos de instalaciones, que pueden cambiar en algunos casos aspecto
y estructura. Cada aportacién o agregado fue analizado y discutido con recurrentes revisiones
desde el trabajo interdisciplinario.

El conflicto nace del prejuicio o idea distorsionada de la intangibilidad del monumento,
contraria a la ley del devenir histérico y a la evolucién de los usos y las costumbres.

Se evitaron las acciones invasivas, transitando alternativas respetuosas y ajustadas a la rea-
lidad y atributos del monumento, garantizando una seguridad equivalente a la solicitada por
las normas generales. Por ejemplo, el proyecto minimizé las obras de extincién de incendios,
incrementando las instalaciones de deteccidn de cualquier anomalia.

Entre la cultura de la conservacién y la cultura de la seguridad puede haber un conflicto
0 una convergencia, todo depende del modo de trabajar la articulacion entre estas legitimas
exigencias. Fueron los profesionales con su proyecto quienes tuvieron que resolver de un modo
armonico estas demandas, a veces contrapuestas.

Lanormativa de seguridad no debe ser vista como imposicion rigida y arbitraria o con fines
opuestos a los de la tutela del patrimonio, sino como un marco general que debe adecuarse a las
caracteristicas y condiciones de cada caso. El prejuicio expuesto proviene de la desinformacién
o del conocimiento superficial. Hay que evitar la simplificacion, la visién unidimensional de la
arquitectura como disciplina integradora por definicién. Un edificio no es reducible a sus aspec-
tos visuales, a los componentes técnicos, a las cuestiones tipoldgicas o funcionales.

La conservacion preventiva y programada en la intervencién de recuperacion del patrimonio
construido es una estrategia que pone el acento en la prevencion y la constante atencion sobre los
riesgos y la evolucion del comportamiento de los usuarios y su interaccién con el edificio. Esto
implica la construccién de una nueva mentalidad, mas consciente, respetuosa y responsable.

En términos de seguridad, lo que se privilegia es la proteccién y salvaguarda de la vida hu-
mana, e inmediatamente después la proteccion del patrimonio.

Aportes del proyecto de rescate del Teatro Colén. Mds alla del respeto por la integridad his-
torica, arquitectdnica, estética y fisica del monumento, se plante6 la necesidad de hacer susten-
table la intervencion: que no se afectaran los recursos futuros, cuidando el consumo energético,
asegurando una buena aislacién, saneando los ingresos crénicos de humedades, mejorando
consecuentemente la capacidad aislante de la envolvente edilicia. La adecuacién tecnoldgica
posibilité contar con instalaciones y sistemas de ultima generacién, de consumos racionalizados
y programables, con dispositivos centralizados de monitoreo y control, lo que facilita la gestion
de manejo de personal y movimientos de publico y la operacion de instalaciones complejas.

Se parti6 de la premisa de considerar al monumento como un recurso no renovable, cui-
dando el impacto ambiental y armonizando la relacién entre el monumento y su contexto. Se
plantearon estrategias y acciones que confirmasen la continuidad, el uso racional y seguro de
las instalaciones, garantizando la conservacién de los atributos recuperados del monumento,
elaborando una documentacién de registro y manuales de procedimientos, registros de caracter
instrumental para asegurar el monitoreo constante y el mantenimiento preventivo y correctivo.
Las pruebas acusticas demostraron que esta cuidadosa y metddica intervencion no afecté el
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valor mds representativo del monumento: su acustica, que le dio al Teatro un atributo tnico y
un reconocimiento internacional.

Durante la ejecucién del dltimo tramo de la obra se integraron los equipos de gestion de
mantenimiento, especificando lineas de productos y materiales obtenibles en la plaza local, cui-
dando la reversibilidad, reaplicabilidad y compatibilidad de los nuevos materiales con los insu-
mos tradicionales.

Toda pieza de valor retirada de su emplazamiento original que no pudo ser reutilizada fue
catalogada y conservada. Se acopiaron los materiales de valor para el museo del sitio. Los ma-
teriales empleados en la obra fueron testeados con pruebas y ensayos previos a su aplicacién
generalizada y se retiraron recubrimientos cancerigenos, como el amianto, en las aislaciones de
conductos termomecanicos.

Las intervenciones y estructuras provisorias, como protecciones y andamios, fueron concebi-
dos como proyectos dentro del proyecto, tal el caso de los andamios de Sala provistos por la empre-
sa constructora San José, Gnicos e inéditos por su complejidad, escala y caracteristicas del entorno
en la historia de la construccidn, o la extensién y magnitud de los planes de contingencia.

Se registr6 de un modo particular y general la condicion previa de los recintos a intervenir,
a efectos de determinar el reconocimiento de las caracteristicas iniciales de las tareas.

Mais de trescientos artesanos y restauradores trabajaron integrados y compartiendo una
metodologia comun, no solo en la recuperacion de los acabados y ornamentos histéricos, sino
también en el afianzamiento y consolidacién de sus propios oficios y profesiones.

Larecuperacion de las técnicas tradicionales y oficios, practicamente perdidos, es un aporte
de esta obra de restauracion, al rescate de antiguas artesanias; ademads de ser una posibilidad para
el futuro del patrimonio y de estas valiosas especialidades.

Las pruebas piloto constituyeron una parte sustancial de la indagacion previa a la ejecu-
cién de las obras. Permitieron medir la eficacia de algunas técnicas de actuacion a lo largo del
tiempo. La continuidad de las asesorias profesionales posibilitd capitalizar esta valiosa e inédita
experiencia a favor del rescate del monumento. El constante monitoreo a las intervenciones de
estas pruebas e indagaciones posibilit6 ajustar las especificaciones a partir de la experiencia en
el propio monumento.

En materia de actualizacién tecnoldgica, se realiz6 una renovacién completa de la infraes-
tructura de instalaciones, de seguridad de las personas y bienes, de prevencién de incendio, de
aire acondicionado y mejoras en la accesibilidad y medios exigidos de salida.

Se realiz6 una importante intervenciéon de actualizacién integral de la tecnologia escénica
en la obra de reforma esceno-técnica.

Se plante6 hacia el futuro la integracion entre el monumento y la ciudad. Con la puesta
en valor y readecuacién del Pasaje de los carruajes; la propuesta pretende integrar el teatro a la
Plaza Lavalle. Desarrollando un eje institucional cultural y turistico, con la reconfiguracién y
resignificacion del espacio publico, transformando un adosamiento de monumentos aislados en
un conjunto de caracteristicas urbanas y de cardcter cultural de gran significacién y futuro.

Se resolvieron problemas de faltantes y los tratamientos de las patologias de las teselas, in-
vestigando sobre su procedencia y fecha de adquisicion. Se pudo resolver la reintegracién de
materiales compatibles de igual dimension, color y dureza, tema que no habia encontrado su
solucién hasta entonces.

Se logré resolver la problematica de la reintegracion, consolidacion y limpieza de pafios de
estucos alos que précticamente se habia dado por perdidos, asi como la reintegracién en sectores
donde se habian retirado partes originales sin documentar su ubicacién. Fue necesario recuperar
y conservar las equilibradas y a veces contrastantes relaciones entre claros y oscuros originales,
que recuperan parte de la apariencia de la cohesion original de Dormal y sus artesanos, por sobre
las discusiones bizantinas y simplistas acerca de la pétina y la conservacién fundamentalista. Se
trat6 de incorporar la ciencia a la restauracion del aparato decorativo del monumento y no dejar
librado la intervencién a la subjetividad o sensibilidad aislada y opinable de los restauradores o
responsables de la obra. Se buscé la integracién entre lagunas y entorno original, limpiando sin
afectar la patina, manteniendo las radiculas de cera, retirando la terminacién afectada por de-
positos superficiales de material contaminante, engrasamientos, sales, manchado de origen bio-
légico, fisico-quimico y fundamentalmente antrépico. Se volvié a hacer legible la venatura del
estuco, condicion esencial que no era visible por la carga de material contaminante y las aplica-
ciones impropias de mantenimiento. Se evaluaron las condiciones de alteracion de la absorcién
de agua, la respirabilidad o permeabilidad al vapor de agua; renovacioén de la cera, aportando
cera microcristalina mds estable y duradera que la original.

TRABA_]OS REALIZADOS SOBRE LOS ANDAMIOS

DE LA SALA.

En marouflages y dorados de Foyer, Salon Dorado y Sala, se integraron las operaciones de indaga-
cién y registro de caracter cientifico con la informacion instrumental, apta para la implementa-
cién de programas de conservacién integral y mantenimiento preventivo y/o correctivo. Se pro-
yectd una estacion de monitoreo de la condicién higrotérmica en la Sala y en el Salén Dorado.

Se rescataron los cédigos crométicos originales en todos los recintos representativos del
teatro. Ademads, se integraron los aportes y abordajes metodoldgicos de todas y cada una de las
disciplinas intervinientes, porque se aplicé una metodologia, unos procedimientos y protocolos
comunes. El proyecto se uni6 con la ejecucion y el mantenimiento.

Se armonizaron las exigencias de la gestién con las de la recuperacion patrimonial. Se inte-
graron también los planes de seguridad con la debida tutela de los valores patrimoniales.

Se actualizaron los criterios, técnicas y metodologia de intervencioén para la préictica de la
restauracion conservativa en todos y cada uno de los rubros criticos. La seguridad y sustentabi-
lidad de las instalaciones fueron garantizadas.

Se demostré que era técnicamente factible volver a nivelar el piso de la platea.

El material simil piedra original de las fachadas, de gran porte y presencia urbana, fue recu-
perado como testimonio de las ejecutadas en este tradicional acabado. Esta operacién aporta a
nuestro medio, desde la did4ctica de las intervenciones de rescate, la demostraciéon de la factibi-
lidad técnica de recuperar los materiales y colores originales.

Se repusieron piezas recuperadas en su lugar original, como por ejemplo dos balaustres
irreemplazables en el Foyer y en una de las escaleras principales de acceso a la Sala. Se recupera-
ron también los dispositivos ornamentales, los acabados y terminaciones histéricas, no solo en
sus valores expresivos, sino entendiéndolos desde su materialidad y légica constructiva.

Se encararon indagaciones y soluciones de la problematica estructural resolviendo proble-
mas de antigua data. Se discriminaron las situaciones consolidadas, registrando aquellas situa-
ciones que requirieron un monitoreo constante.

Hubo grandes avances en las acciones sobre subsistemas como los de las teselas, los ma-
rouflages, los estucos, no considerandolos como perdidos y se obtuvo de ellos una extraordina-
ria recuperacion. Fue necesaria una limpieza previa y, posteriormente, una reintegracion de las
piezas o elementos faltantes; los dorados se recuperaron, los pisos de madera se rescataron y se
resolvi6 de un modo respetuoso y sensible la incorporacién de nuevas tecnologias sin afectar el
valor patrimonial.

Se desestimaron repintes que adulteraban el mensaje original y degradaban de un
modo incomprensible la estructura conceptual del tratamiento cromético y material de los
deambulatorios.

Conclusiones. No hay mejor actuacién conservativa que aquella que permite mantener al edi-
ficio funcionando. De alli los riesgos del enfoque fundamentalista de la conservacién museistica
que antepone las razones estéticas o “culturales” a la adecuacion a nuevas condiciones de uso y
confort. Tampoco ayuda la confusion entre la obra de arte y la obra de arquitectura, donde el uso
pasa a ser determinante.

La condicién util de una obra de arquitectura debe seguir armonizandose con las cuestiones
materiales y estéticas, en particular cuando estas tienen tanta presencia y significacién. El desafio
estd en poder integrar y resolver estas solicitaciones divergentes. En definitiva, es la inica forma de
mantener vigente el monumento, conservando intacta su esencia en un renovado ciclo de vida.

La adaptacion a los requerimientos funcionales de un teatro de hoy debe tener en cuenta
que el gran desafio es lanzarlo al futuro a través de la intervencion. Pero solo hasta la préxima,
con la humildad suficiente como para saber que la obra es un paso en la vida del edificio mo-
numento, y que por esa razén es que toda intervencién debe procurar ser reversible, aunque se
conozcan las dificultades técnicas y conceptuales que esto presupone. La situacion inicial de este
trabajo fue exhaustivamente documentada antes de la intervencién, para permitir correcciones
alaluz de nuevas y més evolucionadas teorias, técnicas y requerimientos.

Se debe pensar que todo lo realizado en esta oportunidad serd parte de la historia del edi-
ficio, de su paso por el siglo XXI, y entender que el proceso de recuperacion no tiene fecha de
inicio sino que es un continuo desde la primera intervencion hacia el futuro. En estos casos,
una intervencion adecuada necesita ser ambiciosa y abarcativa, pero no debe entender la recu-
peracion del edificio como una operacién unica y excepcional. Esta restauracion conservativa
es apenas una etapa presente de una permanente tutela, incluyendo las acciones pertinentes de
conservacion continua y de prevencion, que deben ser las claves de una gestién de administra-
cién y manejo de este monumento unico.
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Restauracion conservativa y puesta en valor.
Metodologia de la intervencion

Myriam Ferreyra*

PRUEBAS DE LIMPIEZA DE LOS ESTUCOS EN EL FOYER

PRINCIPAL Y EN FRENTE DE PALCOS.

... El restauro es la ejecucién de un proyecto de arquitectura que se aplica a una preexistencia,
comprende todas las operaciones técnicas idoneas para conservar la consistencia material,
reducir los factores intrinsecos y extrinsecos de degrado. Legando al futuro como herramienta de
disfrute que satisfaga las necesidades con las modificaciones estrictamente necesarias, utilizando
los estudios previos y de proyecto como instrumentos que incrementen el conocimiento.

Arquitecto Amedeo Bellini

Dentro de la obra de puesta en valor y actualizacién tecnoldgica del Teatro Colén, las obras
especificas de recuperacion del lenguaje expresivo original se ejecutaron siguiendo los criterios
de intervencién conservativa. El valor intrinseco que su solo nombre porta, la complejidad, di-
versidad y riqueza material de todos y cada uno de los elementos compositivos del sistema orna-
mental, significé un desafio que exigié un fuerte compromiso ético y técnico en cada uno de los
profesionales convocados a participar de esta experiencia inica.

La restauracién se fundament6 en la recuperacion y salvaguarda de aquellos materiales que
posefan valor cultural y material por su autenticidad, en especial en los espacios de la Sala, el Foyer, el
Salén Dorado y las confiterias histdricas. Es decir, se promovid el rescate de estos ambientes, devol-
viéndoles el esplendor a sus materiales originales, liberandolos de la suciedad, de los recubrimien-
tos impropios y resguardandolos, procurando asi una transmision apropiada del mensaje original.

Exceptuando los marouflages y los vitrales, que por ser de autor cuentan con un valor histo-
rico-artistico, el interés del resto de los elementos compositivos estd vinculado a la nobleza de
sus materiales, al virtuosismo manifiesto de los ejecutores y al talento del arquitecto Jules Dor-
mal para componer un lenguaje ornamental bello y arménico en la fusién de colores y brillos.

Cumpliendo con el objetivo de la metodologia establecida para abordar esta obra de res-
tauracion, se determinaron cuatro fases secuenciales: reconocimiento e indagacién previa del
codigo técnico expresivo, registro y diagnéstico del estado de conservacion, proyecto de inter-
vencion, y ejecucion.

Enla fase de desarrollo del proyecto se llevaron a cabo pruebas piloto de intervencién en sub-
sistemas criticos en la Sala, Foyery Salén Dorado. En el curso de cada una de las fases se propicié la
lectura integrada del edificio. Esta mirada favorecié, en la etapa de andlisis, la inclusién de todos los

*Arquitecta. Asesora en restauracion Plan de obras del Teatro Colén.
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RECONOCIMIENTO DEL CODIGO T]?,CNICO-EXPRESIVO,

ANO 200S. SISTEMA ORNAMENTAL DEL FOYER.

PRUEBA PILOTO, ANO 2008. RECUPERACION DEL

SISTEMA ORNAMENTAL DEL SALON DorAaDO.
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componentes vinculdndolos entre si, permitiendo establecer las causas y efectos del degrado y, al
momento de fijar criterios para las tareas especificas de recuperacion, contemplar especial cuidado
en los tratamientos, impidiendo que algunos dispositivos se destacasen por sobre otros.

Fase de reconocimiento e indagacion

Esta etapa comprendid los siguientes pasos:
= reconocimiento de lalégica proyectual y de recorrido;
= reconocimiento del sistema constructivo original y su evolucién histérica (planos de ar-
quitecturay cateos);
= valoracion;
= reconocimiento del cédigo técnico expresivo del sistema ornamental (sistema construc-
tivo, materiales de terminacion);
= reconocimiento de los materiales auténticos (estratigrafias, catas y estudios de laboratorio
de composicién fisico quimica, documentacién histérica, filologia).

Fase de relevamiento y diagnéstico del estado de conservacion
Las tareas involucradas comprendieron:
= registro de las patologias, degrado y desajustes;
= ensayos de laboratorio para reconocer la naturaleza quimica del degrado;
= elaboracién de mapeos del degrado;
= causas y efectos. Diagndstico.

Fase de restauro conservativo
Los tratamientos de esta intervencion incluyeron las siguientes tareas:
= limpieza general y especifica;
= consolidacién constructiva y material;
= tareas de readhesion y de colmatacion de fisuras;
= tareas de reintegracion;
= tratamientos de proteccion.
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RECONOCIMIENTO DE LOS ACABADOS HISTORICOS, ANO 2007. ESTRATIGRAFIAS.

REGISTRO DE LA CONDICION PREVIA, ANO 2007, EN UN

SECTOR DE LA ORNAMENTACION DE LOS ANTEPECHOS
DE PALCOS, CONSERVADO DURANTE LAS TAREAS COMO

TESTIGO A COMPARAR CON LOS RESULTADOS.

Una vez reconocida y dimensionada la totalidad del sistema ornamental de la Sala, Foyer, Salén
Dorado y confiterias histdricas, se fragment6 en subsistemas segtin la materialidad, complejidad
formal y ubicacion. Esta tarea permitio sistematizar el trabajo, organizando las indagaciones, los
registros, la intervencién propiamente dicha y posterior seguimiento y control de la ejecucién.

La conservacién toma conciencia de la importancia fisica de los bienes. Desde esta mirada,
reconoce en los materiales un documento histérico, e investiga la compleja vinculacion entre la
materia y la técnica de ejecucion: “Materia y Oficio”. Entonces, la restauracién fundamentada en
la conservacién pretende la preservacion de la mayor cantidad de datos posibles como legado a
las futuras generaciones. En este sentido, el Teatro Colon constituy6 una fuente inagotable de
informacion.

Atentos a respetar los diferentes estratos histéricos del monumento, en la etapa de valo-
racion se reconocieron y registraron todos los materiales originales hallados, entendiendo por
originalidad no solo a los primarios, sino a todos aquellos que por mérito de sus cualidades
intrinsecas, nobleza y riqueza material aportaron valor al edificio.
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FICHAS DE RECONOCIMIENTO DE ARTEFACTOS DE Respetar la autenticidad de los materiales inhibe de la accién imprudente de reconstruccién y

| SRR ILUMINACION, MARMOLES Y SISTEMA ORNAMENTAL. sustitucidn, salvo en los casos de extrema necesidad. Esta manera de abordar una obra de restau-

@ N o e = & racion, cientifica, objetiva y despojada de la voluntad protagonista que podria caracterizar a los
| fe—— = i ) arquitectos, asegura la transmisién auténtica de la arquitectura.

Elregistro documental como parte de la metodologia seleccionada debié de ser exhaustivo
y preciso. Las fichas y mapeos del degrado constituyeron el sistema de documentacién de la obra
de restauracién del Teatro Colén.

Las fichas se dividieron en cinco grupos vinculados a las diferentes etapas que cumplimen-
taron la obra: reconocimiento material y constructivo, estado de conservacién, pruebas de inter-

vencidn, tratamientos de intervencién y seguimiento de intervencion.

Las fichas correspondientes a la etapa de seguimiento debian expresar con fidelidad lo eje-
cutado, describir y ubicar las tareas correctivas y también registrar los vicios o discrepancias
ocultos, que emergian a medida que se avanzaba, producto de intervenciones anteriores que
obligaron a un ajuste de los tratamientos ya aprobados.

La documentacion generada en esta obra de restauracion conservativa, no solo significa
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- i un ejercicio de registro sino que pretende facilitar en el futuro el monitoreo de los tratamientos
ejecutados. Sila evolucién de algunas de las acciones efectuadas no resultase adecuada, las fichas
permitirdn identificar los materiales y técnicas utilizados, los antecedentes, reconocer las causas

: o T de la alteracién y propiciar nuevos tratamientos correctivos. Esta informacién serd vital para una
futura conservacion preventiva y mantenimiento apropiados, datos fundamentales con los que
f it s esta obra no pudo contar.

& POTER La implementacién de una metodologia eficiente permitié ordenar, secuenciar y sistema-
L JRLHF tizar tanto las tareas de reconocimiento e indagacion previas como las vinculadas a la obra. Por
WA A otro lado, se tiene la certeza de que una obra de restauracion no puede carecer de soporte docu-
' e [ L mental y analitico, la aplicacién de esta metodologia permitié también organizar la documenta-

_,_l_l cién correspondiente a cada fase.

Este método de trabajo permitird un procesamiento y andlisis posterior de la informa-

CETE cién especifica y ademds asegurard la necesaria transferencia del conocimiento a otros 4mbi-
tos de aplicacidn.
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Las intervenciones estructurales en el edificio historico

Javier Fazio*

La necesidad de intervencion de la ingenieria estructural en apoyo de las obras de puesta en
valor y actualizacién tecnoldgica en edificios de alto valor patrimonial reconoce origenes y ne-
cesidades diversas.

Segun los criterios recomendables en el dmbito de la preservacién de bienes del patrimonio
edilicio, los objetivos que convocan a la ingenieria estructural pueden enumerarse siguiendo un
orden decreciente.

= Instalacidn de estructuras provisorias para la proteccién del valor patrimonial durante las

obras.

= Instalacion de estructuras provisorias para permitir el acceso al recurso patrimonial y los

trabajos necesarios para su puesta en valor.

= Terapéutica estructural frente al descubrimiento de patologias y vicios ocultos relaciona-

dos con la capacidad portante.

= Adecuacién estructural relacionada con mejoras funcionales o de seguridad (no estructural).

= Instalacién de estructuras permanentes para la inspeccién y mantenimiento de bienes y

sistemas.

= Adecuacién estructural por incremento de las cargas permanentes o modificacién del des-

tino de los locales (sobrecargas de uso). Adecuacién estructural por modificaciones arqui-

tectonicas en locales o cerramientos.

Si se consideran simultdneamente la diversidad y la magnitud de las acciones emprendidas sobre
el edificio del Teatro Colén en la primera década del siglo xx1, puede decirse que todos y cada
uno de los objetivos arriba mencionados se hicieron presentes en alguna oportunidad, y condu-
jeron, como minimo, a un profundo andlisis de la situacién desde el punto de vista estructural.
En ciertos casos, de esos estudios se derivaron proyectos y se materializaron obras de cierta rele-
vancia relacionadas con el comportamiento mecanico-resistente de la construccion.

Situacion de los elementos estructurales existentes
Seguin se fueron descubriendo, inspeccionando y estudiando previamente a la elaboracién de los
proyectos incluidos en los pliegos de licitacién y también durante el propio avance de las obras
proyectadas, los elementos basicos de la estructura original (muros y fundaciones de mampos-
teria, entrepisos y techos mixtos conformados por perfiles y elementos cerdmicos, y estructuras
metalicas) presentaron en algunos casos situaciones “no deseables” para la evaluacién de su vida
ttil (durabilidad) y de la capacidad portante (seguridad estructural) remanente. En forma sinté-
tica, se diagnosticaron:

= Falencias de disefio y construccion habituales para la época correspondiente.

= Vicios ocultos de la construccién original.

= Patologias estructurales debidas al accionar agresivo de agentes ambientales.

= Patologias producidas o agravadas por escaso mantenimiento de los materiales

estructurales.

= Multiples intervenciones menores, materializadas sin criterio profesional y localmente

agresivas.

= Vicios ocultos de ejecucion en intervenciones relevantes sobre el edificio histérico.

= Agregado de cargas permanentes de magnitud considerable, sin refuerzo previo de las

estructuras existentes, en intervenciones relevantes y generalizadas.

* Ingeniero.

ESTADO DE LOS PERFILES ORIGINALES.

ESTRUCTURA DE REFUERZO EN BOVEDILLAS SOBRE

CUARTO PISO.

TRATAMIENTO DE BOVEDILLAS SOBRE PLANTA BAJA.

Por otra parte, los cateos y las obras permitieron conocer otras situaciones relativamente inespe-
radas que, aun distando de configurar una patologia o una falencia, afectaban el analisis estruc-
tural del edificio. En efecto, los esfuerzos para confirmar la verdadera geometria de elementos
con funcién portante llevaron a descubrir que, en una proporcion significativa, ciertos sectores
de muros de gran espesor que se creian macizos, estaban compuestos por dos tabiques con una
camara hueca intermedia.

Un intento de emitir una calificacién global y resumida del estado en que se encontraron
las estructuras histéricas existentes llevaria a definir la situacién de este modo: circunstancias
de magnitud similar a la previsible en relacién con la obsolescencia natural de materiales y sis-
temas constructivos, pero de un orden marcadamente mayor al esperable, en relacién con las
patologias causadas por la falta de mantenimiento, las acciones ambientales y las intervenciones
descuidadas y agresivas.

Principales actuaciones

Cambio de cubierta de zinc. El reemplazo de la cubierta de zinc original requiri el disefio, iza-
miento y montaje de una sobrecubierta provisoria mévil que fuera desplazdndose sobre rieles en
la direccion longitudinal de la Sala, de manera de proteger al edificio histérico durante las etapas
en las que cada sector quedara a la intemperie.

Fachadas. Las estructuras de soporte de elementos salientes en las fachadas (balcones, corni-
sas, ornamentos, grupos escultéricos) presentaban en muchos casos deterioros considerables
provocados por su centenaria exposicion a los efectos ambientales. Su condicion resultaba
preocupante en relacion con la capacidad portante remanente, e implicaba riesgos considera-
bles de desprendimientos y caidas de los elementos soportados, con las evidentes consecuen-
cias que esto podria acarrear en forma de accidentes o pérdidas patrimoniales. Se recurrié a
todas las técnicas terapéuticas aplicables en estos casos, tales como refuerzos estructurales
con chapas de acero, reemplazos completos de perfiles, tratamientos anticorrosivos y fijacién
mediante anclajes quimicos con barras de acero inoxidable.

Losas de cubiertas planas y losas de planta baja sobre subsuelos. La accién de los agentes
climéticos, las intervenciones para reparacion de cubiertas que agregaron grandes cargas a las ori-
ginales y un mantenimiento insuficiente configuraron un cuadro patolégico que obligé al anélisis
del estado estructural de estos elementos. El grado de avance de la corrosion del acero de los per-
files de bovedilla result6, en muchos casos, de alto riesgo, con tramos completos en los que el alma
o un ala habian desaparecido. En los casos extremos, se decidié la demolicién de los sectores de
bovedilla y su reemplazo con perfiles, mampuestos, geometria de arcos y técnicas constructivas
similares a las originales. En los casos originados por incrementos extraordinarios de cargas (cega-
do de lucarnas en azoteas con losas de hormigén, por ejemplo) hubo que recurrir a la colocacién
de vigas reticuladas nuevas, que pudieran soportar con seguridad razonable las cargas permanen-
tes agregadas en intervenciones previas, francamente nocivas para la seguridad estructural.

Alas laterales. Una combinacién de patologias originadas por vicios ocultos de la construccién
original e intervenciones inadecuadas a lo largo de la historia del edificio, requirié la ejecucion de
cuantiosos refuerzos estructurales en todos los niveles de las dreas laterales ubicadas sobre la calle
Viamonte y sobre la calle Tucumdn. Debié recurrirse a la colocacién de apoyos adicionales para
cortar la luz de los perfiles de bovedilla, materializados mediante la colocacién de nuevos perfiles
de acero de gran porte que brindaran la rigidez necesaria. Donde esto no fue posible, se recurrio al
refuerzo con modernas técnicas basadas en la colocacién de bandas FRP (fibras de carbono embe-
bidas en una matriz de resinas epoxi, de resistencia diez veces mayor que la del acero estructural).

Instalacion de andamios para la restauracion de la Sala. Para encarar las tareas de actualiza-
cién y puesta en valor de la Sala, se requiri6 la ubicacion previa de extensas plataformas de traba-
jo que permitiesen acceder en todos los niveles a las superficies verticales y horizontales objeto
de la restauracion. El montaje de aquellas plataformas mediante un sistema multidireccional de
andamios de alta calidad constituyé de por si una obra de ingenieria estructural, que involucré la
colocacién de mas de 60.000 kilos de estructura metélica autoportante sobre el piso de la platea,
sin ninguna otra vinculacién vertical ni lateral con el edificio, es decir, absolutamente exento del
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ESTRUCTURA AUTOPORTANTE DE ANDAMIOS EN EL HALL

PRINCIPAL.

PASARELAS DEL ENTRETECHO DEL SALON DORADO.

ESTRUCTURA AUTOPORTANTE DE ANDAMIOS EN LA SALA SOBRE EL PISO DE PLATEA NIVELADO HORIZONTALMENTE.

tambor de la Sala. Para armar esta estructura de aproximadamente 30 m de altura, se “horizonta-
liz6” el piso de platea. Este piso es un plato articulado que habitualmente conforma un plano in-
clinado, pero que puede rebatirse mediante enormes bisagras hasta alcanzar el plano horizontal.

Instalacion de andamios para la restauracion del Foyer principal. Para restaurar el Foyer
principal, se disené y mont6 una estructura de andamios tubulares que permitié el acceso de
los restauradores a toda su superficie interna, transmitiendo su peso y las sobrecargas de uso al
terreno, sin apoyarse en la gran escalinata de marmol que permite el ingreso a la platea y ocupa
todo el ancho del local. Las superficies a las que se debia acceder cémodamente conforman un
volumen libre de 12 m por 12 m en planta y unos 20 m de altura. Se debié recurrir al disefio de
un puente autoportante, sin ninguna vinculacion lateral con el edificio, para su arriostramiento y
el apeo de cargas hasta el terreno a través del subsuelo.

Pasarelas en el entretecho del Salén Dorado. Se montaron largos tramos de pasarelas me-
tlicas para la inspeccidn y el mantenimiento de los conductos en el Salén Dorado. Tanto las
instalaciones como las pasarelas se ubican en el entretecho existente, entre la cubierta plana y el
cielorraso de estos salones, que poseen parte de las ornamentaciones mas valiosas del edificio.

Descartada la posibilidad de realizar aberturas en la terraza, por el riesgo de entrada de agua,

todo el montaje de conductos y estructuras auxiliares se realizé ingresando materiales y opera-
rios por una tnica puerta de inspeccidn existente —de menos de un metro de altura— y despla-
zdndose sobre las cuadernas de madera que soportan los cielorrasos histéricos, a través de un
amplio espacio en planta, pero de altura menor que la requerida por un hombre erguido.

Nivelacién provisoria de la plataforma de platea. Una vez comenzadas las obras en la Sala
principal, se aprecié inmediatamente la conveniencia de intentar la nivelacién del piso de la
platea. La plataforma que constituye ese piso tiene la capacidad de pivotar, alternando entre la
posicion habitual, con la pendiente necesaria para facilitar las visuales desde las butacas hacia el
escenario, y otra absolutamente horizontal.

Para encarar las tareas de actualizacidn y puesta en valor, se requeria la ubicacién previa de
extensas plataformas de trabajo que permitiesen acceder en todos los niveles a las superficies
verticales y horizontales objeto del restauro. El montaje de aquellas plataformas mediante un
sistema multidireccional de andamios de alta calidad constituia de por si una obra de ingenieria
estructural, que involucraria la colocacién de més de 60.000 kilos de estructura metalica auto-
portante sobre el piso de la platea, sin ninguna otra vinculacién vertical ni lateral con el edificio
en sus casi 30 m de altura. La obtencién de un plano horizontal de arranque simplificaria el
diseno geométrico de los andamios, mientras que el acceso franco al espacio por debajo de la
platea permitiria el ingreso de perfiles y demds elementos de apuntalamiento necesarios para
darle continuidad a la transmision de cargas hasta el terreno, sin apeos en la plataforma.

Completados los estudios y disefios previos y la colocaciéon de los elementos estructura-
les y mecanicos requeridos, se acometi6 el desafio de volver a realizar la operacion de nivelado
de la platea después de siete décadas de falta de uso de los mecanismos originales. El delicado
movimiento de esa fragil estructura histérica se hizo muy lentamente, insumiendo cinco horas
para una variacién de 70 cm sobre los apoyos. La posicion horizontal de la plataforma, que se
mantendria por varios meses, no solo permitié el montaje de las 60 toneladas de andamios,
sino también la adecuacién y actualizacién de diversas instalaciones pasantes por el espacio bajo
platea, y la limpieza y proteccién adecuada de dicho espacio para obtener niveles de seguridad
acordes con los estdndares previstos para el resto del edificio.

Criterios de intervencion

Una respuesta adecuada frente a los requerimientos que recibe la ingenieria estructural en este
tipo de emprendimientos, debe enmarcarse en la adopcién de criterios de intervencion relati-
vamente apartados de los que habitualmente se aplican en las obras en general. Estos criterios
deberian conducir a soluciones optimizadas desde una perspectiva multidisciplinaria, con pre-
ponderancia relativa de los valores relacionados con la restauracién conservativa.

Tomando en consideracién el innegable valor patrimonial del edificio histérico del Teatro
Colén, los criterios de intervencidn estructural se basaron en guias especificas internacional-
mente reconocidas para estos casos, que dan al estructuralista el respaldo conceptual adecuado
para compatibilizar su actuacién con la de los restantes expertos convocados. Cabe mencionar
particularmente los lineamientos redactados por el Comité Cientifico Internacional sobre Ana-
lisis y Restauracion de Estructuras del Patrimonio Arquitecténico (ISCARSAH), integrante del
Consejo Internacional de Monumentos y Sitios (ICOMOS).

La carta del ISCARSAH aprobada en Victoria Falls en 2003, “Principios para el anilisis,
conservacion y restauracion estructural del patrimonio arquitecténico’, sefiala de forma clara la
particularidad de este campo de actuacion de la ingenieria estructural:

“Las estructuras del patrimonio arquitecténico, tanto por su naturaleza como por

su historia (en lo que se refiere al material y a su ensamblaje), estdn sometidas a una

serie de dificultades de diagndstico y restauracién, que limitan la aplicacion de las

disposiciones normativas y las pautas vigentes en el dmbito de la construccién. Ello
hace tan deseable como necesario formular unas recomendaciones que garanticen la
aplicacién de unos métodos racionales de andlisis y restauracién, adecuados a cada
contexto cultural”.
El edificio histérico del Teatro Colén es considerado de alto valor patrimonial y resulta objeto de
acciones de restauracién conservativa en parte por su edad, pero también, y especialmente, por
su singularidad. Sus peculiaridades constituyen una parte esencial de su importancia y su autenti-
cidad, esta ultima, cualidad vital que estamos obligados a conservar. La definicién de monumen-
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to implica de por si excepcionalidad y caracteristicas singulares, lo que definitivamente excluye
a edificios como este del campo de aplicacién de las normas y prescripciones redactadas para lo
repetitivo, lo estdndar; una norma aplicada a un prototipo constituye un contrasentido.

Al contemplar todas estas particularidades, durante la materializacién del Plan de obras en
el Teatro Colén se resolvid respetar los criterios de: a) intervencién minima, b) intervenciones
similares a lo existente, empéticas con lo existente, y distinguibles de lo existente y c) interven-
ciones reversibles. En resumen, el primer objetivo consistié siempre en intentar mantener la
estructura, en su ubicacién y en su condicion original; ademads, cumpliendo su funcién original.
De no ser esto posible, actuar para asegurar el mayor uso publico o privado compatible con la
minima pérdida de patrimonio y valor.

La extension de los estudios e intervenciones relacionadas con la respuesta en servicio, la
durabilidad y la seguridad de las estructuras del edificio se limité a los casos en que se evidencia-
ron situaciones inadecuadas o patoldgicas en elementos estructurales a la vista o descubiertos
durante las obras; cuando hubo evidencias indirectas a través de signos de situaciones inadecua-
das o patoldgicas en elementos estructurales inaccesibles a las inspecciones de visu; o bien ante
las actuaciones ineludibles, de acuerdo con los resultados de estudios especificos relacionados
con requerimientos de otros subsistemas del edificio.

Cualquier intento de reducir sensiblemente y en forma generalizada el grado de incerti-
dumbre sobre el estado de conservacién y la calidad de las estructuras en los restantes sectores
del edificio hubiera resultado utdpico e incompatible, por intrusivo con la preservacion de los
valores tangibles e intangibles del monumento.

Es evidente que este aparente conflicto (la incertidumbre entre la seguridad y la preserva-
cién) no es una particularidad verificada en la puesta en valor y actualizacién tecnoldgica del
Teatro Col6n, sino que es esencialmente inherente a toda actuacién similar sobre el patrimonio
monumental edificado. La resolucién de esa supuesta dicotomia pasa por la implementacién de
planes de operacion del edificio que incluyan medidas especiales, que por una parte reduzcan
la incertidumbre sobre el verdadero comportamiento del edificio y sus subsistemas, y a su vez
contribuyan a impedir (o a detectar tempranamente) cambios significativos en las condiciones
iniciales. Esas medidas imprescindibles se resumen en dos conceptos fundamentales: manteni-
miento y monitoreo continuo, y deben incluir a las estructuras resistentes.

El mantenimiento rutinario de las estructuras implicard acciones encaminadas simultdnea-
mente a prevenir la aparicién de situaciones agresivas y a proteger los elementos portantes que
podrian resultar perjudicados. El monitoreo permanente (inspecciones programadas e instru-
mentacién) implicard tomar medidas para detectar directa o indirectamente acontecimientos
novedosos que requieran estudios estructurales mas profundos, o medidas correctivas de mayor
calibre que las que se incluyan en el plan de mantenimiento rutinario.

La necesidad imperiosa de iniciar y mantener estas conductas preventivas en el caso de
las estructuras resistentes de este edificio histérico (a diferencia de los criterios de actuacién
hasta las intervenciones del siglo xx1), ha quedado documentada técnicamente como otro de
los productos fundamentales del asesoramiento profesional al Comitente. Queda claro que el
rol de estas acciones resultard también de importancia fundamental para asegurar el legado
del monumento a las generaciones futuras “en toda la riqueza de su autenticidad”, tal como lo
prescribe la Carta de Venecia al senalar la responsabilidad generacional en la preservacion del
patrimonio edificado.

VIGAS DEL TALLER DE ESCENOGRAFIA DESPUES DE LA CONSOLIDACION ESTRUCTURAL.

VIGAS DEL TALLER DE ESCENOGRAFIA.

CONDICION PREVIA.
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Intervenciones estructurales en subsuelos.

Reforma escenotécnica

Eduardo Cotto*

MURO PANTALLA Y PILOTES DURANTE LOS TRABAJOS

DE DEMOLICION Y EXCAVACION.

Ademads de las intervenciones especiales requeridas en el edificio histérico, la ingenieria estruc-
tural particip6 en otros proyectos y obras del Plan de obras del Teatro Colon.

En los subsuelos del edificio, todo ese volumen edilicio que el transetnte no percibe, se en-
cuentran estructuras de distinto tipo, producto de sucesivas intervenciones a través del tiempo:
anchos muros de ladrillos, entrepisos de bovedilla y estructuras de hormigén armado construi-
das durante la primera intervencion en la década de 1930, y otras agregadas en las obras ejecu-
tadas entre 1968 y 1972.

Precisamente, la mayor parte de las obras correspondientes a las dreas anexas y a la reforma
escenotécnica se desarrollaron en estos subsuelos. A diferencia de las necesidades de interven-
cidn estructural requeridas por las obras llevadas a cabo en el edificio histdrico, los trabajos vin-
culados a estos proyectos implicaron la ejecucidn de estructuras nuevas o intervenciones sobre
otras existentes, pero, en general, de menor valoracién patrimonial. No obstante, cada uno de
estos trabajos presentd caracteristicas especiales, tanto en los aspectos que hacen a su diseno
como en lo constructivo, dado el potencial efecto daiiino sobre el edifico histérico.

Dentro de las obras incluidas en la denominada “Reforma escenotécnica” la construccion
de la Sala multipropésito constituy6 uno de los trabajos que exigieron una metodologia cons-
tructiva y un plan de control de deformaciones y fisuracién acorde con la magnitud del riesgo
que implicaba llevar adelante su construccién. Se trataba de crear un espacio en el tercer sub-
suelo de 16 m por 18,50 m sin columnas intermedias y 7,20 m de altura libre, bajo el sector Este
de la Plaza Estado del Vaticano. En su lateral sobre la calle Cerrito, operaria un montacargas de
12,45 m por 4,00 m de plataforma, una capacidad neta de 24.700 kg y 12,53 m de carrera entre
el tercer subsuelo y el nivel de vereda, capaz de elevar contenedores de 40 pies (largos).

Para liberar el espacio hasta el tercer subsuelo en cota -12,60 m, el proyecto requeria demo-
ler los tres niveles de estructura de hormigén armado existentes bajo nivel vereda, incluyendo el
muro de sostenimiento lindante con el muro del tambor externo del edificio histérico, fundado
al nivel del primer subsuelo. A pesar de la buena calidad del suelo en esas profundidades, dada
la proximidad al edificio histérico, antes de comenzar los trabajos de demolicidn se ejecutd un
muro pantalla, en el espacio comprendido entre ambos edificios, constituido por pilotes de 90
cm de didmetro, que alcanzaron una cota de punta de -23 m. De esta manera, se aseguré la
estabilidad transversal de los suelos por debajo de la cota de fundacién del muro histérico de
mamposteria, preservando su estabilidad.

Antes del comienzo de los trabajos, se realiz6 un relevamiento de fisuras de la fachada sobre
la calle Toscanini, casi esquina Cerrito, se colocaron testigos sobre ellas y se determinaron una
serie de puntos fijos.

Durante el desarrollo de la excavacién y la demolicion, se llevaron a cabo controles periddi-
cos para monitorear posibles asentamientos, producto de deformaciones transversales debidas
a la flexibilidad de los pilotes que constituyen la pantalla.

Terminados los trabajos con el llenado de la losa bajo la vereda, se comprobé finalmente
que ninguno de los testigos hubiera sufrido fisura o grieta alguna, lo cual aval6 la metodologia y
los procedimientos empleados.

Otra obra a destacar fue el montaje de dos plataformas elevadoras bajo el escenario. Una de
ellas, de 4,60 m por 2,50 m y una carga util de 5.750 kg permite vincular el tercer subsuelo con el
nivel de escenario en cota +5,71 m. La plataforma se desplaza dentro de un pasadizo de hormi-
goén armado que alcanza en su bajo recorrido la cota -15,25 m. La otra plataforma es la principal,

* Ingeniero.
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INTERVENCIONES EN LA ESTRUCTURA RESISTENTE

SUBMURACION EDIFICID HISTORICO

PLAN DE OBRAS

PUESTA EN VALOR ¥ ACTUALIZACION TECNOLOGICA

ARMADO DE LOSA SOBRE EL TERCER SUBSUELO.

de 11,20 m por 2,10 m y 11.750 kg de capacidad, que se desplaza entre el nivel de -12,85 m del
tercer subsuelo y el nivel superior del escenario.

A nivel de escenario, los pasadizos de ambas plataformas cuentan con sendas tapas mon-
tadas sobre una estructura metalica totalmente automatizadas con el desplazamiento del mon-
tacargas. Las plataformas se comunican con la sala multipropdsito a través del tinel de 3 m de
ancho y 8 m de altura que data de las reformas de los afos treinta, en el siglo xx.

Las obras anexas se completan con una serie de intervenciones de distinta naturaleza: un
tanque de reserva de agua de uso mixto (sistema contra incendio y para artefactos sanitarios) de
430.000 litros de capacidad, la adecuacién y construccion de nuevas escaleras de escape para el
caso de emergencias en los subsuelos, y refuerzos de algunas estructuras a fin de incrementar su
capacidad de carga.
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Las fachadas

Bettina Kropf*

Para internarse en la temdtica de la envolvente edilicia del Teatro Coldn, en especial de sus facha-
das, se debe hablar en principio de su apreciacién. Es decir, de la implantacion urbana tnica que
tiene el edificio. Su ubicacién excéntrica, con la apertura de Plaza Lavalle, Plaza Estado del Vati-
cano y la Avenida 9 de Julio, le otorgan una perspectiva destacada y de particular resolucion.

La arquitectura exterior del edificio combina en lo formal una volumetria de inspiracién
centroeuropea, fachadas de matriz académica italiana, articulacion del lenguaje y decoracién a
la francesa. En cuanto a su materialidad, las cuatro fachadas estdn revestidas en revoque “simil
piedra” con otros componentes que acompanan este material.

En principio hay que destacar el criterio que inspiré al equipo de profesionales que relevaron,
proyectaron e intervinieron la envolvente, en el marco de los criterios de intervencion generales
de restauracion.

La base del accionar fue la consideracion de que en patrimonio cada caso es particular, que
en restauracion no hay recetas sino metodologias apropiadas y el compromiso con la verdad y el
rechazo a la falsificacion, junto a la observancia de principios que constituyen parte del cuerpo
tedrico de esta disciplina. Se suma a ello el respeto por la materialidad, ya que el valor del patri-
monio arquitectonico reside en la integridad de todos sus componentes, que son productos de
la tecnologia de una época.

También se contempla el respeto al envejecimiento natural de los materiales, combinando
la integracion y equilibrio estético con la funcionalidad de cada una de las partes; y el apro-
vechamiento con este fin de los recursos y avances tecnoldgicos que permitan asegurar mayor
permanencia del bien en el futuro, considerando una mayor agresion ambiental y urbana ala que
se encuentra sometido (hollin, guano, vibraciones y vandalismo).

La secuencia que sigui6 la intervencién desde su definicion hasta su concrecién fue: estu-
dios previos, diagndstico, proyecto, obra (limpieza, consolidacidn, reintegracion o integracién,
y proteccién/terminacién).

Un convenio con la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de
Buenos Aires (2000) posibilité que un grupo de especialistas en técnicas de relevamiento rea-
lizara uno fotografico y de digitalizacion vectorial de las cuatro fachadas exteriores. Se mate-
rializ6 una red topografica constituida por puntos ubicados de manera tal, que en su conjun-
to posibilitaron el relevamiento de sus lineas arquitecténicas en un tnico sistema coordenado
planialtimétrico.

La consultoria de un especialista posibilité la realizacion del diagnéstico de patologias, que
se trabajé con la metodologfa de seleccionar un sector de cada fachada para estudiarlo exhaus-
tivamente, extendiéndolo al resto de la superficie, y asi definir las acciones y especificaciones
técnicas del proyecto de restauracion.

Otra consultoria hizo posible la extraccion de muestras del material simil piedra para su
andlisis de composicién y granulometrias en el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial
(INTT); asi como la realizacion de cateos estratigraficos en las carpinterias y herrerias.

En cuanto a pruebas, se contaba con el informe sintesis de la realizada con supervisién del
Istituto del Restauro de Roma, el cual se agregd como anexo a las especificaciones.

Hay que destacar la recopilacién de antecedentes documentales, bibliograficos y fotogréficos al
igual que la realizacion de andlisis de laboratorio, que continuaron durante toda la etapa de obra.

Para avanzar en el relato de esta intervencion, se escribird sobre la composicion de materiales de
las fachadas, para luego continuar con el diagndstico y las decisiones de proyecto e intervencion.

* Magister arquitecta. Asesora de la obra de restauracién de fachadas.
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FRAGMENTO DEL REGISTRO

DE LAS PATOLOGIAS EXISTENTES

EN LA ENVOLVENTE.

(ELABORADO A PARTIR DE LOS PLANOS

DE RELEVAMIENTO) .

manchas por filtracion de agua

eflorescencia de sales solubles

formacion de sulfatos (costras negras)
deyeccion de aves

colonias de microorganismos (musgos, algas, etc)
erosion de revoque y pintura

fisura (3 mm 6 mas)

veladura de cemento aplicada sobre revoque existente 153
intervenciones anteriores ejecutadas con mortero de cemento
faltante enlucido

salpicaduras de cemento

ladrillos expuestos (faltante jaharro y enlucido)

estructura metalica expuesta

faltante total en premoldeado

desprendimiento de premoldeado

armadura expuesta de premoldeado

pintura aplicada sobre revestimiento pétreo

faltante parcial del revestimiento pétreo

fisura de revestimiento pétreo

manchas de pintura

perforacion
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RELEVAMIENTO FOTOGRAFICO DE PATOLOGIAS.

! Magadén, Marcelo L. Revoque simil piedra: la recuperacion de un

cldsico en vias de extincion. Buenos Aires, MO Ediciones, 2000, p. 3.

Este material es atipico, ya que es la reconstitucion a través de
partes compuestas en principio y trituradas especialmente para
conformarlo (determinado por los andlisis realizados por la

licenciada Marcela Cedrola).

CORNISAS PRINCIPALES REVESTIDAS CON PLANCHAS

DE PLOMO EN LA RESTAURACION.

Como se menciond, el principal protagonista de las fachadas del teatro es el revestimiento cono-
cido como simil piedra, es un revoque aparente que le confiere al edificio un carcter definido,
consecuente con la imagen estilistica de Buenos Aires durante las tltimas décadas del X1X y
hasta bien avanzado el XX.

“Técnicamente el simil piedra es un mortero formado por un aglomerante, en general cal
y/o0 cemento, con el agregado de arena de diferente granulometria y diversos materiales, mica,
dolomita, calcita, etc. Las modificaciones y proporciones de los componentes son las que le
otorgan su color y aspecto caracteristico. Si bien el empleo de materiales naturales limitaba la
paleta de colores a gamas de grises y ocres a los que se agregaba el blanco™

En el Teatro Coldn, los agregados de dolomita y feldespato a la composicién del mortero
fueron los que le confirieron la tonalidad ocre tan caracteristica; la cual combinaba con las
decoraciones en dorado a la hoja de bronce que se encontraron en las tallas de la carpinteria
exterior de los espacios nobles del edificio.

Conocer las composiciones descriptas en fachada, sumadas a los avances que de acuer-
do al plan se desarrollaban en el interior del edificio (Sala principal y Foyer especialmente),
permitié descubrir el disefio cromédtico que fuera concebido en origen para el teatro: desde
sus fachadas, pasando por el Hall de acceso (Foyer) y entrando a la gran Sala a través de sus
antepalcos. La deliciosa secuencia (en lectura simplificada) se inicia con el ocre y toques de
dorado, sigue con dorado y toques en rojo y, finalmente, tiene una explosién de rojos con to-
ques de dorado en la Sala, reproduciendo, tal vez, el disefio dramético de una obra teatral de
forma increible.

El simil piedra ocre se extiende a las superficies de muros, cornisas, premoldeados (caria-
tides, balaustres, ménsulas, mascarones, acréteras, etc.) y a frisos o relieves decorativos inclui-
dos los conocidos como grupos escultéricos. Este revestimiento se apoya sobre basamentos de
granito combinados con solado de granito reconstituido® (en la explanada de acceso en Liber-
tad); carpinterias de madera (cedro) pintadas, con detalles en dorado a la hoja de bronce y he-
rrajes en bronce o hierro platil; herreria artistica en hierro colado, combinado con planchuelas
y detalles decorativos en bronce y cobre: rejas, luminarias y marquesinas. Estas tltimas atin sin
ser originales, pues fueron incorporadas con posterioridad a 1908, guardan una materialidad
y diseflo consecuente con el resto del edificio, a tal punto que hoy constituyen una referencia
indiscutible del teatro.

En cuanto a la situacidon en que se encontraban las cuatro fachadas de simil piedra se pue-
de decir que estas sufrieron algo mds que la agresién del ambiente, la polucién y las vibraciones
urbanas durante décadas. A lo largo de los afios, estas fachadas fueron pintadas con latex (en
verde, luego en rosa), también arenadas (en 1970, lo que produjo una de las mayores degrada-
ciones en el material original) y, luego, sufrieron la aplicacién de veladuras de cemento puro
(en 1970, intervencidn irreversible). Los grupos escultéricos fueron consolidados en una in-
tervencion de los afios noventa con una lechada de cemento. A todo lo anterior, se suma la falta
de mantenimiento crénico que sufrieron nuestros edificios, producto de la despreocupacion
por la conservacién planificada.

Ademads de los problemas descriptos, las fachadas presentaban grietas en los dngulos ex-
tremos de cada una. Estas fueron evaluadas y se trabajaron como juntas activas del propio
edificio, consolidando y reforzando solo la esquina de Cerrito y Pasaje Toscanini.

También presentaban varios desprendimientos debidos a filtraciones en cornisas y balco-
nes. Las primeras se revistieron en su cara superior con laminas de plomo (intervencién rever-
sible). Cabe destacar la situacién atipica que se presenté sobre la fachada Tucuman: un tramo
de cornisa se descubrié armada con perfiles T en vez de doble T, esto llevé a decidir reforzarla.
Se colocaron pernos de acero de 1,10 m de longitud fijados con resina epoxi, los que fueron
instalados después de perforar perpendicularmente la cornisa con el método Hilti (sistema
por friccién que evita transmitir vibraciones indeseadas a la mamposteria).

Parte de los perfiles estructurales de los voladizos de los balcones fueron reemplazados,
debiéndose recomponer contrapisos, membrana hidréfuga, carpetas, terminacién y desagiies.

También hay que mencionar algunos premoldeados (ménsulas de balcén y anforas), que
fueron reemplazados en la intervencién de 1970 con otros de buena factura, pero con compo-
siciones de morteros distintas a las originales, produciendo una diferencia cromdtica impor-
tante. El criterio adoptado fue equilibrarlos crométicamente.

En otros casos, como los balaustres, donde se verificé que los incorporados en la inter-
vencion de 1970 tenian proporciones diferentes a los originales, se decidié reemplazarlos por
réplicas equivalentes en forma y composicion a los de origen.
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LIMPIEZA GENERICA DE LAS FACHADAS MEDIANTE EL

METODO DE NEBULIZACION.

Todos los premoldeados reemplazados o consolidados durante la intervencion se fijaron con
insertos de acero inoxidable fijado con resina epoxi. En algunos casos, estos insertos se coloca-
ron sin retirarlos, de manera de producir la menor alteracién en las superficies adyacentes.

Ya analizadas las patologias y problematica que presentaba la envolvente edilicia y la solu-
cién estructural dada a cada una, es importante detallar la secuencia de acciones desarrolladas.

La limpieza genérica se realizé con el método de nebulizacién (nube de rocio que evita la
demasfa de agua), lo que permiti6 aflojar la suciedad para después removerla mediante cepillado
manual con cerdas blandas. La suciedad puntual remanente, como costras negras y blancas (sul-
fatos, carbonatos), o las patologias, como costras bioldgicas (microflora), se retiraron mediante
la aplicacion de compresas con diversas soluciones como componente activo y pulpa de papel
como soporte. En algunos casos demando varias aplicaciones.

Las sales presentes en muchos sectores se trataron con compresas de pulpa de papel y agua
destilada como componente activo. Solo en algunos sectores, donde después de solucionar la
causa se verificé la persistencia de estas, se aplicé hidréxido de bario mediante pincel.

Los sistemas de consolidacion utilizados en diversos sectores fueron el agua de cal, la in-
yeccion de consolidantes o las mallas plésticas internas que permiten absorber movimientos,
entre otros.

Las reintegraciones de revoque se realizaron con material de composicién equivalente al
original preparado in situ, criterio que se mantuvo en el resto de los componentes de fachada.

Por ultimo, las protecciones se trabajaron de la siguiente manera: se colocaron ahuyenta aves
de puas en los elementos que sobresalen cubriendo la totalidad de la extension de las fachadas. El
sistema de puas se complementa con redes colocadas en los frontis, friso de flores y caridtides.

El criterio que se siguié respecto a las intervenciones irreversibles detalladas con anteriori-
dad fue, en el caso de las veladuras en cemento, dejar a la vista las que no desequilibraran la apre-
ciacidn estética (cromética) del conjunto, o bien aplicar una veladura puntual que permitiera el
equilibrio buscado, sin por ello ocultar el envejecimiento propio de la construccion.

En el caso de los grupos escultéricos, la situacién de deterioro (mortero disgregado, pul-
verulento) en que se encontraba el sustrato original bajo la lechada de cemento hacia imposible
la remocién de esta dltima sin la pérdida completa de los frisos. Esto llevé a decidir conservar

SECTOR DE FACHADA RESTAURADA.

3Rol Ingenieria S.A.

esta intervencion, consolidando por inyeccion las partes disgregadas y manteniendo la imagen
de los frisos destacados ahora en color gris blanquecino frente al ocre del resto.

El criterio de no realizar falsificaciones se verifica principalmente en la decisién de no com-
pletar partes o detalles faltantes de los grupos escultéricos (como el brazo de un querubin) o
bien de los mascarones laterales (como los collares) donde se trabajé una sintesis formal.

Las carpinterias y herrerias del teatro se restauraron funcionalmente, recuperando en el
caso de las carpinterfas de madera la estructura cromética original (segun los antecedentes his-
téricos y de laboratorio), y rescatando los detalles decorativos en bronce y cobre en el caso de las
herrerias y luminarias artisticas.

Los baldosones de granito reconstituido del solado de plataforma fueron recuperados en
un porcentaje que permitid, una vez recompuesto el contrapiso y carpeta de asiento, recolocar
los originales en uno de los sectores laterales (sobre Tucumén) y colocar réplicas de estos en el
resto de la explanada.

También se disefid la puesta en valor del edificio a través de la iluminacién de fachadas, mas
alld de los artefactos originales, que se basé en la combinacién de un bano de luz externo, con
el destaque de los procesos constructivos del volumen edilicio y el resalto de elementos deco-
rativos o formales, que en conjunto llevan a mostrar la esencia formal y estética del edificio del
teatro en la ciudad.

Innumerables son los datos técnicos que pueden sumarse a este capitulo de fachadas, pero
hay que destacar la metodologia desarrollada durante todo el proceso. Esta fue confrontar una y
otra vezlos criterios tedricos adoptados ante la situacion efectiva de cada componente, haciendo
pruebas, decidiendo en general y puntualmente cada una de las acciones adoptadas, siempre
apoyados en el intercambio profesional de un sélido equipo interdisciplinario, donde la partici-
pacion de la Direccién de obra, junto al personal técnico de la contratista’, fue determinante a la
hora de ejecutar la obra.

Bibliografia
ARRESE, ALVARO Y KROPF, BETTINA. “Criterios de restauracién”. En: Direccién General de Infraestructura GCBA ed.,

Infracstructuras culturales 6 aiios de actuacion. Buenos Aires, Direccion General de Infraestructura, 2006.
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Los estucos simil marmol

Myriam Ferreyra*

El estuco simil mdrmol que reviste los muros del Foyer y del Sal6n de los Bustos, por su calidad
expresiva, definicion formal y nobleza material se constituye en el principal protagonista de es-
tos espacios monumentales.

Tal como se expresara en el capitulo referido a la metodologia de intervencidn, la conser-
vacion valoriza la dimensién material del patrimonio cultural. En la materia, esa vinculacién
compleja, Unica e irrepetible entre materiales y oficio, permitird reconocerlo como un documen-
to histdrico susceptible de ser estudiado, revelado y transmitido a las futuras generaciones de la
manera mas auténtica posible.

Reconocimiento material y constructivo. La etapa de reconocimiento material e indagacién
previa iniciada en el afio 2005 fue altamente enriquecedora. Se investigé literatura especifica, se
confrontaron y analizaron opiniones diversas de avezados artesanos y restauradores nacionales e
internacionales y, ademds, en 2006 se visitaron y consultaron dos escuelas italianas donde se en-
sefia el arte del “hacer” y restaurar estucos simil marmol o marmoreos, la del Marmo Artificiale di
Rimay el Centro Europeo di Venezia per i Mestieri della Conservazione del Patrimonio Architettonico.

Segun los andlisis quimicos de laboratorio, los estucos simil mérmol del Foyer del Teatro
Col6n estin conformados por un mortero de yeso, marmolinas de rocas y granulometrias dife-
rentes, cola animal, tierras naturales y pigmentos estables.

La extension de los paios estucados, la precision de aristas y encuentros, la suavidad de su
textura junto a la impecable definicion del jaspe manifestaron el virtuosismo de las manos ejecu-
toras y lo constituyeron en uno de los legados de mayor valor del teatro.

La masa o mortero madre era de color ocre con un tinte rosado en la planta baja y mas
dorado y claro en los niveles superiores. El jaspeado se va aligerando, como ocurre con la colo-
racion, perdiendo intensidad a medida que las superficies ganan altura. Las vetas o jaspe, que
en este caso parecen rias negras y rojas, se alcanzaban bafiando las superficies intermedias con
una preparacion coloreada y de consistencia mas liviana. La textura final se obtenia desgastando
la superficie con piedras abrasivas en escala secuencial de pulido hasta arribar al brillo espejo,
tan caracteristico en estos estucos. Ya colocado, y luego de un periodo prudencial de secado y
estabilizacion, se le aplicaba aceite de lino y se repasaba con pafios secos libres de asperezas. Este
ungiiento, absorbido en parte por la masa, se constituye en la interfase entre el estuco subyacen-
te y la capa de sacrificio que compone la cera de proteccién. En su origen, estas ceras eran de
procedencia animal; sin embargo, en la actualidad, se utilizan microcristalinas por ser neutras,
estables, ficilmente removibles y reaplicables.

Proceso de intervencion. En términos generales y gracias a su nobleza material, estos estucos
se presentaban en buen estado de conservacion. El aumento de la polucién ambiental en torno
al teatro, la acumulacién de suciedad producto del devenir y las tareas de mantenimiento ejecu-
tadas con técnicas y materiales inapropiados fueron oscureciendo y distorsionando el mensaje
expresivo original.

Durante 2005 y 2006 se ejecutaron in situ pruebas piloto de reconocimiento patolégico y
tratamientos de intervencion en diferentes sectores. Para esto se emplearon equipos alternativos
de restauradores que trabajaron sobre la totalidad de la tipologia de dafios. Concluidas las obras,
se cotejaron los resultados y, del andlisis de las eficacias surgieron los lineamientos definitivos de
intervencion para la recuperacion de los estucos simil marmol del gran Foyer del Teatro Colén.

* Arquitecta. Asesora en restauracion Plan de obras del Teatro Colén.

VISTA DEL HALL PRINCIPAL LUEGO DE LA RECUPERACION DE LOS ESTUCOS SIMIL MARMOL.
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CONDICION PREVIA: RELEVAMIENTO DE PATOLOGIAS.

ESTRUCTURA Y JASPE DEL ESTUCO SIMIL MARMOL.

REINTEGRACIONES ANTERIORES EJECUTADAS CON

MATERIALES IMPROPIOS.

Con infiltraciones de emulsion acrilica diluida del 3 al 5 %, se consolidaron los sustratos. Cuando fue
necesario rellenar oquedades, se le incorporé a esta preparacion polvo de marmol como inerte.

Para las tareas de limpieza, una vez retirada la suciedad depositada en la superficie y remo-
vidos el manchado especifico y los tegumentos impropios aplicados en los pafios de fécil acceso
(barnices, gomas lacas, ceras acrilicas y hasta pinturas), los estucos recuperaron el color, la defini-
cién del jaspe y el brillo, devolviéndole al Foyer los contrastes, luces, sombras y matices perdidos.

Para sistematizar y a la vez controlar la pertinencia de los avances durante los tratamientos
de limpieza, se fragment? el Foyer por recintos. Luego de registrar el estado de conservacion, en
cada uno de ellos se iniciaron las pruebas de limpieza segun la naturaleza fisica y quimica de la
suciedad. Esta tarea fue fundamental porque permitié reconocer la fisiologia de los diferentes
manchados, desagregando “la patina” producto del devenir, de la suciedad, que en la mayoria de
los casos, por su composicién nociva para estos dispositivos ornamentales de alto valor patrimo-
nial, pone en riesgo su perdurabilidad.

Como consecuencia de la extension, color, textura y luminosidad de los recintos, los traba-
jos de limpieza y proteccion fueron, quizés, los mas complejos de ejecutar. La premisa constante
fue la mirada integral, con visién de conjunto, para asegurar el equilibrio en los resultados, evi-
tando desigualdades entre sus componentes o que algunos dispositivos se destacasen por sobre
otros. Asi, los equipos de restauradores se dividieron por recintos y las tareas de proteccion final
y posterior repaso con pafios fueron ejecutadas por las mismas manos.

Otra de las tareas complicadas fue la readhesion de los fragmentos que se encontraban se-
midesprendidos del sustrato por causas de antiguas infiltraciones de agua. Estos estucos, por
ser el yeso su principal componente, son muy sensibles al agua. La humedad continua mis las
eflorescencias salinas en algunos sectores lo degradaron en superficie, disgregando el jaspe y
separandolo del sustrato.

En 2005 y 2006, durante los procesos de investigacion, indagaciones y pruebas de interven-
cién sobre estos materiales, los resultados obtenidos pusieron en crisis algunas de las técnicas
de intervencion tal como se conocian en nuestro pais hasta ese momento, en especial aquellas
vinculadas a las tareas de reposicion de faltantes. A su vez, se analizaron los resultados manifies-
tos en el propio Foyer, sobre reposiciones ejecutadas anteriormente con materiales y/o técnicas
disimiles a los originales. El resultado precario en algunos casos y distorsionante del mensaje ori-
ginal en otros, indujo a definir para los tratamientos de reposicién una reintegracion con cardcter
restitutivo en lugar de una reintegracion cromética. Por esta razén se utilizaron morteros de for-
mulacidn fisico-quimica equivalentes a la composicion original, con un valor en su coloracién
mas alto (igual tono pero més claro) y una sintesis simplificada del jaspe. Las grietas y fisuras se
obturaron con soluciones desleidas de los morteros de reposicion.

Tomando en cuenta los ultimos documentos internacionales que regulan la doctrina de la
restauracion, es pertinente dejar en claro que el axioma “falso histdrico” ya no se lo vincula a la
seleccién de materiales y técnicas de ejecucion empleadas en las tareas de reposicion, sino a una
intencionalidad previa que orienta los trabajos hacia la adulteracién del documento testimonial,
procurando una mimesis que falsee la historia y autenticidad del bien patrimonial.

Aplicando este criterio de reintegracién absolutamente reversible, se asegura el respeto al
valor testimonial de la obra, excluyéndola de toda reinterpretacién subjetiva o alteracion de la
unidad estilistica, y también se cumple con el principio de la compatibilidad material. Ademds,
tomando en cuenta el cardcter utilitario que la arquitectura posee, a diferencia de las piezas de
museo, se asegura una buena permanencia en el tiempo.

El estuco simil marmol del Foyer del Teatro Col6n no es una pieza de contemplacién. Es un
material monolitico adherido a los muros y, como tal, estd sometido a los avatares propios de la
arquitectura y expuesto a las acciones antrépicas de los usuarios.

El documento internacional Carta de Barcelona, de 2001, aplica la siguiente definicién para
el término autenticidad: “La Autenticidad: Compatibilidad de materiales, de técnicas y de la
estética de las mismas, con el fin de evitar recreaciones desfiguradoras de la identidad y de la
autenticidad del patrimonio”.

Tal como ocurriera con las pinturas decorativas rosso mattone de los palcos, el recubrimien-
to marmorino de los ambulatorios y las teselas industrializadas de los solados de los ambulatorios
y foyers laterales, el estuco simil mérmol del gran Foyer del Teatro Col6n propicié la oportunidad
de acrecentar el conocimiento y rescatar materiales y oficios del pasado, conscientes de que la
practica de sustitucién y ocultamiento generalizado de los materiales auténticos conducen de
manera certera a la pérdida progresiva e irreparable de las caracteristicas que distinguen a la
arquitectura de un tiempo y lugar determinado.

CONDICION PREVIA: RELEVAMIENTO DE PATOLOGIAS.

CONSOLIDACION DE SUSTRATOS Y READHESION DE

FRAGMENTOS DESPRENDIDOS.

REINTEGRACION DE FRAGMENTOS FALTANTES.

TALLER DE ESTUCOS EN OBRA.
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La ornamentacion en relieve aplicada.
Tratamientos de intervencion

Giuseppina Manfredi*

Los estucados y policromias de la Sala del teatro son los encargados de reforzar la monumenta-
lidad y la organizacién morfoldgica y expresiva del espacio.

Esta intencion se verifica, en particular, en las lineas horizontales articuladas por la secuen-
cia ritmica de los balcones. En cambio, el arco del proscenio encuadra la boca de escena con
predominio de la verticalidad. En este sector, coincidente con el foso de orquesta, la decoracién
pléstica es muy rica, enfatizada de manera preponderante por la aplicacién de dorados.

En cuanto a la técnica de ejecucion original, los estucados, sobre todo los de los balcones,
se realizaron en moldes, probablemente en taller, y luego se montaban en obra donde recibian Ia
terminacion. Estos estdn constituidos por dos estratos: el “cuerpo’, mds profundo y mds grueso,
(formados por agregados con una granulometria mayor) y el externo més fino, con contenido de
arena, polvo de marmol y yeso como aglomerante.

Una vez montados los distintos mddulos, fijdndolos a una estructura que se encuentra por
detrasy teniendo especial cuidado de posicionar la parte plana y el marco de modo que queden
trabados, se sellaban las juntas de unién entre piezas.

En este punto la ornamentacién recibia una veladura ocre de preparacién y luego la termi-
nacion pictorica, constituida por una témpera al 6leo elaborada con tierras naturales: siena, siena
tostada, ocre y tierra sombra natural.

La ornamentacion estucada del proscenio, mucho mds prominente, presentaba en su inte-
rior una armadura constituida por hilos metdlicos y tela de yute. Las partes salientes se ilumina-
ban con un dorado a la hoja aplicado con mixtién 6leo-resinoso.

En relacion al estado de conservacion, los estucados se presentaban cubiertos por una grue-
sa capa de polvo, sobre todo en el espacio superior de la Sala. En esta zona, las importantes va-
riaciones térmicas habian provocado la caida de la pelicula pictérica en distintos sectores debido
a las continuas contracciones. Sobre la superficie también se encontraron peliculas protectoras
inconvenientes aplicadas en el pasado y alteradas por un mal envejecimiento, como por ejemplo
goma laca y albimina. Se observaron también faltantes causados por golpes accidentales y man-
tenimientos inapropiados utilizando materiales incompatibles como esmalte sintético, cemento
o purpurina.

Alrededor de las luminarias, los estucados y policromias se encontraban en un estado avan-
zado de degradacion, causado por las altas temperaturas de los artefactos. La superficie se pre-
sentaba muy oscura y fisurada y la hoja de oro —de pocos quilates—, se encontraba oxidada en
muchos sectores.

La intervencion de restauracion se llevé a cabo en las fases siguientes:

» Limpieza. Se removieron los depésitos incoherentes con aspiradoras y pinceles suaves

y los depésitos consistentes y las capas protectoras alteradas, alternando almohadillas e

hisopos con soluciones de tensioactivo y otros con soluciones de carbonato de amonio,

teniendo cuidado de aplicarlos sobre la superficie huimeda.

Los retoques impropios, realizados con tintas sintéticas, se removieron con solventes, ayu-

dandose mecénicamente con bisturi.

= Consolidacién. Algunas partes, en particular las que rodeaban a las luminarias, presen-

taban una red de microfisuras con disgregacion del material. Tales zonas se trataron con

infiltraciones de emulsién acrilica diluida del 3 al S %, asi como también los desprendi-
mientos de la pelicula pictdrica presentes en el borde superior de la ctipula y en los arcos
de la galeria.

*Restauradora. Cooperativa per il Restauro, Milan.

SISTEMA ORNAMENTAL DE ANTEPECHO EN UN BALCON

DE PALCO. PROCESO DE LIMPIEZA.

CIELORRASO DE LA SALA: TAREAS DE READHESION

DE FRAGMENTOS DE MOLDURAS DESPRENDIDOS.

SISTEMA ORNAMENTAL SUPERIOR DE LA SALA: TAREAS DE REMOCION DE POLVO INCOHERENTE.

ANILLO ORNAMENTAL INFERIOR DE LA SALA: ESTADO

PREVIO DE CONSERVACION.

REINTEGRACION DE ESTUCADOS A BASE DE ANTEPECHO DE BALCéN, SECTOR LUMINARIAS: ESTADO

MARMOLINAS Y CAL EN SECTORES FALTANTES. DE CONSERVACION PREVIO.

CIELORRASO DE LA SALA: RETOQUES PICTORICOS

PUNTUALES CON ACUARELAS.

Los fragmentos en fase de separacién fueron readheridos y reposicionados con resina

epoxidica.

= Estucatura. Las microfisuras y los pequefios faltantes se trabajaron con polvo de marmol

y cal.

= Retoque pictorico. Las estucaturas y las pérdidas de pelicula pictérica se retocaron con

acuarelas y/o pigmentos naturales aglomerados con goma ardbiga.

= Proteccion superficial. Finalizadas las operaciones de restauracion, sobre la superficie se

aplicé cera microcristalina como proteccidn.
El proyecto preveia una reintegracion de los dorados donde estos se encontraban degradados o
faltantes. De acuerdo con la Direccién de obra, una vez analizado el resultado de las operacio-
nes de limpieza, se decidié la no reintegracion de las lagunas. Los dorados originales, una vez
recuperado su brillo natural, a pesar de las ligeras discontinuidades, reconstruyen por si solos
la unidad formal y la luz de la Sala, permitiendo la correcta lectura de las lineas arquitectonicas
predominantes.
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La ornamentacion en relieve aplicada.

Grupos escultoricos

Giuseppina Manfredi*

ESTUDIO DE LABORATORIO: ANALISIS DE

RECONOCIMIENTO DEL ACABADO SUPERFICIAL
DE LAS LUMINARIAS HISTORICAS DE LA SALA.

MICROFOTOGRAFIA 40 X (af0 2007).

La obra de restauracion constituye una ocasién tnica para profundizar en el conocimiento del
monumento y, en particular, de las técnicas de ejecucion y de los materiales constitutivos em-
pleados. A esta valiosa informacion se llega a través de un trabajo de equipo que involucra restau-
radores, arquitectos, historiadores y quimicos.

Sala. Con una practica ya consolidada en una obra de restauracidn, antes del montaje de an-
damios en los ambientes del teatro, se realizaron estratigrafias y relevamientos tanto en la Sala
como en los ambulatorios, con el objetivo de conocer las técnicas y los materiales histéricos.
Estas indagaciones hicieron posible la elaboracion de las técnicas de intervencion de los diversos
sistemas ornamentales que componen la Sala:
= Los estucados y policromias que constituyen todo el aparato decorativo arquitectonico
(antepecho ornamental de los balcones de todos los niveles, molduras del arco del prosce-
nio, arqueria del nivel de la galeria y las molduras perimetrales de los marouflages).
= Las telas pintadas y adheridas a los soportes rigidos de muros y cielorrasos, constituidas
por entramados de fibras de cdfiamo en los muros parietales y por yute en el cielorraso
(marouflages).
= El Manto de Arlequin, ubicado en la parte superior de la boca de escena por encima del
telén, y constituido por una tela pintada sobre un fondo de preparacion a base de bol, adhe-
rida a una placa metélica de chapa lisa y perfileria.
= Las luminarias de latén de diferentes tipologias segun los niveles, tratadas generalmente
con 4cido crémico. No se detectaron en la Sala artefactos dorados al mercurio.
Los estudios preliminares abordaron los siguientes rubros:
= Relevamiento fotogréfico de cada elemento ornamental.
= Ensayos estratigréficos para cada elemento arquitecténico (marcos de puertas, paredes,
cielorrasos) en los diferentes niveles de piso.
= Extraccion de muestras de cada uno delos materiales presentes a investigar por medio de and-
lisis de secciones transversales y microquimicos para reconocer los materiales aglomerantes.

Los diferentes sistemas que constituyen el conjunto de la Sala presentaban problematicas de de-
terioro y degradacion generadas por las mismas causas (accion antropica, filtraciones, humedad,
mantenimiento inapropiado) pero se manifestaban de formas diferentes, segin los materiales cons-
titutivos. En consecuencia, en la obra de restauracién de la Sala, se aplicé la misma metodologia
de actuacién que para el resto de las dreas de mayor valor patrimonial del monumento, pero
utilizando diferentes técnicas de intervencion con el fin de mantener en equilibrio el valor docu-
mental de los acabados histéricos del recinto con el aspecto integral de la Sala.

Por medio de las estratigrafias y las pruebas de limpieza, emergieron terminaciones y colores
diferentes de aquellos presentes al inicio de la intervencion. Se demostré que la Sala habia sufrido
transformaciones cromadticas y un oscurecimiento como consecuencia de la aplicacién de protec-
ciones que se habian alterado con el tiempo, apagando los colores originales. Por otra parte, los mu-
ros de los palcos y de los ambulatorios fueron los que mds veces se habian repintado con esmaltes
sintéticos, adecuando el tono al oscurecimiento paulatino de los aparatos decorativos, y ocultaban
asi el marmorino original, revelado con los ensayos estratigraficos de indagacion.

Con el transcurso del tiempo, el mantenimiento de la Sala se realizé de manera diferente:
los estucados y policromias, marouflages, Manto de Arlequin y grupos escultdricos siempre se

* Restauradora. Cooperativa per il Restauro, Milén.

ESTRATIGRAF{AS. SECTOR CONTRAMARCO DE ACCESO

A PALCOS Y MURO DEL AMBULATORIO.

ESTRATIGRAFiAS. MOLDURA ORNAMENTAL EN EL

CIELORRASO DEL NIVEL TERTULIA.

ESTRATIGRAFiAS. CONTRAMARCO DE LA PUERTA DE

ACCESO AL PALCO PRESIDENTE.

PRUEBAS DE TRATAMIENTOS DE LIMPIEZA EN ANTEPECHOS DE BALCONES DE PALCOS: RECONOCIMIENTO DE LOS

COLORES ORIGINALES Y SELECCION DE LA METODOLOGIA MAS APROPIADA.

AVANCE EN LOS TRATAMIENTOS DE LIMPIEZA EN EL SISTEMA ORNAMENTAL SUPERIOR DE LA SALA, SECTOR

ARQUERfAS: REGISTRO DE LA CONDICION PREVIA AL INICIO DE LOS TRABAJOS.
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AVANCE EN LAS TAREAS DE REMOCION DE POLVO

INCOHERENTE DEPOSITADO EN SUPERFICIE.

TRABAJOS DE LIMPIEZA Y PROTECCION CONCLUIDOS

EN SECTOR DEL GRUPO ESCULTORICO.

reconocieron como materiales nobles y fueron tratados consecuentemente, mientras que los
muros se repintaron, perdiendo completamente la memoria de su imagen original.

Esta restauracion necesito del trabajo de muchas personas, cada una con formacion, habili-
dades manuales y sensibilidades diversas. Ha requerido una constante verificacién de la coordi-
nacion de las tareas de restauracion para unificar la heterogeneidad de las manos operativas, con
el fin de arribar a un mismo nivel, tanto en las operaciones de limpieza, como en las de consoli-
dacién y proteccion. Para mantener en equilibrio la unidad de la Sala, se tuvo presente la vision
arquitectdnica integral compuesta por diferentes subsistemas.

Grupos escultoricos. En particular, los grupos escultdricos situados a ambos lados del proscenio,
representando figuras femeninas alegéricas, estdn realizados con un estucado compuesto por polvo
de marmol y yeso para la parte del “cuerpo del estuco” (la més interna) y por un estrato mds fino
constituido también por polvo de marmol y yeso con el agregado de granos de resina. Por encima
de esa capa existe otra, consistente en una aplicacion de aceite secante para sellar poros y homoge-
neizar la absorcién de la masa, dejando una superficie apta para recibir una terminacién pictérica.

Las esculturas fueron realizadas por partes en taller, con armadura interna y luego ensam-
bladas en obra. Siempre in situ, se aplic6 la extension de la pelicula pictorica, realizada con varias
manos de veladura, utilizando témpera al 6leo. Los golpes de luz que completan la idea volumé-
trica fueron hechos con hojas de oro adheridas con mixtién 6leo-resinoso. En el momento de
la intervencion, las esculturas se presentaban en buen estado de conservacién aunque cubiertas
por un espeso estrato de depdsito polutivo que, en parte, se encontraba adherido a la superficie.

Con la ayuda de una aspiradora, y de pinceles suaves, se removié el asentamiento pulveru-
lento. Luego la limpieza se realiz6 con hisopos embebidos en una solucién de tensioactivo con
un pequeno porcentaje de biocida. Las manchas mds resistentes se trataron con carbonato de
amonio al 5 %, asi como también los dorados, que de este modo recuperaron su propio brillo.
Todas las fisuras fueron estucadas con cal y polvo de marmol. El mortero a la cal se utilizé tam-
bién en la reconstruccion de los elementos faltantes, como los dedos de pies y manos. El trabajo
se completd con la aplicacion con pincel de cera microcristalina, empleada por su condicién de
proteccién neutra y reconocida reaplicabilidad.

GRUPOS ESCULTORICOS EN ARCO DEL PROSCENIO.

RESTAURADORES TRABAJANDO EN LOS ANDAMIOS DE LA SALA.

T T
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Los vitrales del Foyer

Fivaller Pablo Subirats*

LOCALIZACION Y LIMPIEZA DEL SECTOR A CONSOLIDAR.

La restauracion de los vitrales del Foyer se proyect6 a partir de la confirmacion de los pardmetros
vertidos en los pliegos técnicos de la obra, de la profundizacién de conceptos, de la comproba-
cion de desajustes y delimitacion de patologias. Estos procesos tomaron ordenado protagonis-
mo a través de una sistemdtica y minuciosa observacién de los componentes de cada vitral.

El estudio preliminar permitié comprobar que los paiios de vidrio presentaban una resistencia
general aceptable en su traceria de plomo: no se apreciaban signos de avanzada cristalizacién o dete-
rioros evidentes de la emplomadura. En general, las teselas de vidrio estaban completas, salvo casos
muy puntuales (reemplazos o reparaciones grotescas), donde se inferfan accidentes provocados por
descuidos y no por envejecimiento o pérdida de las cualidades de los materiales. La contaminacion
adherida aparecia resistente y oleosa. El sistema de fijacién mostraba evidentes colapsos.

Después, con los vitrales en taller, se realiz6 un reconocimiento de materiales —a partir de
testeos y cateos— que permitio sacar nuevas conclusiones, las que resultaron fundamentales para
clarificar el enfoque conservativo de la intervencion.

Las grisallas presentaban una excelente vitrificacion (adherencia a la superficie del vidrio).
Todos los panos fueron sometidos a una revisién exhaustiva del estado del decorado, compues-
to por grisalla (biéxido de manganeso y 6xido de hierro) y otros ¢xidos traslicidos y de mayor
pureza (de oro —los rojos— y de plata —los ocres—) para comprobar asi su vitrificacion.

Las solapas de la traceria de plomo mostraban, en general, maleabilidad y ductilidad, asi
como también resistencia adecuada. Luego de una revisién detallada de la emplomadura de los
panos, se detectaron problemas de conformacién y resistencia en las trazas comprometidas por
accidentes o golpes, sobre todo en aquellos sectores donde se reemplazaron teselas originales.

En cuanto a la contaminacion adherida a las superficies de los vitrales, tanto en las teselas
como en la emplomadura, formaba una capa resistente y opaca. Con la utilizacién de una mesa-
da de vidrio opal, para la observacion de los panos —lo que permiti6 la iluminacién posterior y
anterior de cada vitral-, se pudo ver con lentes de aumento, el enquistamiento del hollin en las
huellas profundas de la textura martelada de cada tesela de vidrio.

El sistema de anclaje y seguridad de los panos, oculto bajo el cordén perimetral de masilla,
fue disefiado como un sistema de seguridad encadenado en las filas de los panos componentes
de cada vitral. Encajes espigados, extremos con vistagos roscados o con perforaciones roscadas
dan cuenta de un cuidadoso y seguro montaje continuo de los pafios en cada nivel del ventanal.

Fundamentos de la intervencion
Finalizados los estudios preliminares y la etapa de reconocimiento de materiales, fue posible
realizar una evaluacién del estado real de los vitrales. La revision de las fichas elaboradas en estas
etapas de andlisis arroj6 resultados muy claros respecto de los componentes de los vitrales. Sus
desajustes y patologias marcaron una clara direccién respecto de la intervencién.

Las teselas podian someterse a procesos de limpieza profundos, las diferentes clases de fi-
suras se podian consolidar con total seguridad y la tracerfa de plomo podia ser recuperada y
conservada en un altisimo porcentaje. La restauracién conservativa era posible en su totalidad.

Patologias

El agente mas agresivo fue el ser humano. Estos vitrales centenarios, de origen francés (Atelier
Gaudin, 1908, Francia), realizados por encargo y concebidos como copias fieles de grabados
de Gravelot y Cauchy, son grandes obras del arte vitralista, irreprochables en su parte técnica.

*Vitralista.

VITRAL PLANO VERTICAL

EN SALON DORADO RESTAURADO.

Era evidente que ademds de padecer una profusa contaminacion en ambas caras, estos vitrales
habian sido maltratados. Ostentaban signos de reiterados accidentes, que provocaron deterioros
irrecuperables, si se piensa en la pérdida de teselas originales, que si bien fueron pocas, se trataba
de un patrimonio histdrico cultural y artistico.

Lineamientos principales de la intervencion
» Limpieza (procedimientos disefiados para esta intervencién): el primer proceso que se llevd
a cabo fue el de limpieza y retiro de elementos contaminantes. Por tratarse de una suciedad
oleosa y pegajosa, las pruebas preliminares se orientaron a disgregar la adherencia pegajosa.
Sobre la superficie de teselas, se utilizaron detersivos neutros con gelatina natural para
densificar la sustancia que, al no extenderse, actud en forma persistente sobre la contamina-
cién. De esta manera, se consigui6 diluir la adherencia. Se trabajé con cepillos de diferentes
medidas, de pelo plastico suave, esponjas de plastico de red fina y, en algunos casos, viruta
de acero extra fina. Otra particularidad del procedimiento es que se usé poca agua en el
enjuague, para evitar el arrastre de masilla original de los vitrales.
Sobre la perfileria de plomo, luego de aplicar la solucién detersiva, se trabajé solo con
viruta de acero extra fina. Luego de extraer la suciedad se procedié a brunir en seco las so-
lapas de la traceria con viruta de acero.
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VITRALES DE LA CUPULA CENTRAL CON ESTRUCTURA DE PROTECCION DURANTE LA OBRA.
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VITRAL PLANO HORIZONTAL. FOYER DE ACCESO AL

SALON DORADO, LADO VIAMONTE.

NS

En esa instancia, también se trabajé para la remocién con punzones para retirar los sobran-
tes de masilla envejecida alojados entre el borde de las solapas y el perimetro visible de las
teselas de vidrio.

Para finalizar, se repasaron las superficies con pafio de algodén para terminar de retirar
el material excedente.

= Consolidacion de fisuras. Una vez terminada la limpieza de todos los pafios, pudo apre-
ciarse con mayor claridad qué tipo de deterioros y desajustes afectaba a cada vitral. La can-
tidad de fisuras detectadas fue considerable, y fue necesario realizar una evaluacion general
para definir su origen y complejidad.

Tipoldgicamente se armaron tres grupos, que respondian cada uno a crecientes com-
plejidades y necesidades de intervencion. Los casos menos complejos fueron consolidados
exitosamente con cementos epoxidicos cristalinos de diferentes densidades, segin fuese
el requerimiento de cada caso. En algunas situaciones criticas se soldaron con excelente
anclaje solapas de plomo para reforzar sectores, cuya movilidad hubiera hecho fracasar la
accion de los epoxis. De esta manera, se logré estabilizar y subsanar el problema mds gene-
ralizado que aparecia en la mayor parte de los pafios.

= Restauracion y reemplazo de trazas de plomo en sectores colapsados. Los vitrales
presentaban un punto de colapso en la zona inferior de las carpinterias. Acusaban roturas y
faltantes que se habian reemplazado por teselas grotescas, emplazadas como “parches’, sin
nivel técnico decorativo alguno. Estos puntos de colapso se extendian al entorno inmediato
provocando debilidades en la traceria del sector.

Se detectaron trazas principales con poca resistencia, que debieron someterse a pro-
cesos de refuerzo de soldaduras y solapas, integrandoles estanio a sus recorridos, de manera
parcial. También se reemplazaron algunas trazas o segmentos de ellas por carecer comple-
tamente de resistencia.

Hubo situaciones en las que se implantaron sectores de solapas de plomo a trazas,
que por golpes las habian perdido parcialmente. Las tareas reconstitutivas se realizaron con
material nuevo que fue soldado e integrado a las secciones originales.

Estas descripciones dan cuenta y verifican certeramente el buen estado de conserva-
cién del plomo de las trazas originales de los vitrales, asi como también la utilizacion de
estrategias de intervencién conservativas.

= Reemplazo de teselas no originales. En esta intervencion, solo se reemplazaron las po-
cas teselas no originales que habia en los ventanales. Esto fue posible debido a la eleccién
de consolidaciones que permitieron recuperar incluso sectores que presentaban algunos
astillamientos.

Para realizar los reemplazos se utilizaron vidrios de color y textura equivalentes a los
originales y se los decoré con grisallas muy similares en apariencia y comportamiento a las
del sector. Se respetaron las maneras del artista autor de la obra y se las fech6 y firm¢é de
acuerdo con las convenciones vigentes.

Conclusiones y recomendaciones
Por ultimo, los vitrales se colocaron respetando el protocolo de avances y terminacidn. Seria
importantisimo realizar un seguimiento periddico de las consecuencias del paso del tiempo.

El Manto de Arlequin

Teresa Gowland*

ESTADO DE LA CHAPA DE SOPORTE SIN ADHESIVO.

El Manto de Arlequin es una composicion pictédrica decorativa que forma parte del cierre de la
boca de escena de la Sala principal. En el Colén se conserva el manto original que formaba un
conjunto con el primer tel6n que tuvo el teatro.

En conceptos técnicos se trata de un marouflage, ya que consiste en una pintura sobre tela
adherida con cola animal a la parte fija del tel6n metalico de seguridad que aisla la Sala del esce-
nario en caso de incendio.

De formato rectangular, mide 18,83 m de ancho por 9,68 m de alto; estd formada por tres
piezas, una central de mayor dimensién y las otras dos laterales, que representan el recogimiento
y caida del manto. Estin unidas entre si mediante costuras, y las fibras de la tela son el yute y el
algodén. Simula un gran cortinado de género que cierra la parte superior de laboca de la escena.
Sibien no se ha encontrado documentacién que lo acredite, de acuerdo a las investigaciones de
expertos, se estima que fue realizada en Paris en el taller de Marcel Jambon.

La obra fue pintada a la tempera magra, compuesta por pigmentos minerales y arcillosos
adheridos mediante el adhesivo de cola animal. Estos fueron aplicados por encima de una capa
de imprimacién constituida por un bol arcilloso color rojo dado por delante y detras del soporte
de tela. Los tonos predominantes van desde los rojos carmin hasta el rojo tierra anaranjado en
los panos plegados y los tonos ocre, naranja rosado, y verde claro en la guarda decorativa peri-
metral. Para resaltar el realismo de las decoraciones de algunos sectores, tales como los de los
mascarones laterales superiores y el de la guarda perimetral, se efectuaron aplicaciones de dora-
dos ala hoja, a manera de hilos y puntos simulando bordados de exquisita manufactura. La obra
carece de una capa final de proteccién. Con el transcurso del tiempo la pintura sufri6 una serie
de deterioros que desvirtuaron su apariencia estética.

ESTADO DEL MANTO DE ARLEQUIN ANTES DE LA INTERVENCION.

* Restauradora.
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TRABAJO DE RESTAURACION DEL MANTO DE ARLEQUIN.

Las filtraciones de agua durante un tiempo prolongado causaron la aparicién de manchas en
forma de chorreaduras, sobre todo en las partes superiores y laterales. El tiempo produjo tam-
bién un debilitamiento en la adhesién de la cola con la que se fij6 la tela a la base metdlica, lo que
provocé desprendimientos parciales en gran parte de la superficie y una acumulacién interior de
la misma en forma de escamas, originando deformaciones en el soporte. Habia manchas oscuras
de adhesivos sintéticos producto de una intervencién anterior en que se habia intentado realizar
reparaciones en zonas de roturas y desgarros, que resultaron inadecuadas y, ademads, proporcio-
naron rigidez y brillo en una superficie mate. Otras intervenciones poco afortunadas fueron los
repintes que se realizaron para disimular manchas. Otros deterioros destacables: veinticuatro
roturas, desgarros, faltantes de tela y deformaciones.

La suciedad sobre la superficie pictérica, dotaba ala obra de un aspecto nublado, agrisado y
los tonos rojos se tornaron oscurecidos. Las deformaciones de la tela en las zonas desprendidas
servian de depdsitos para la acumulacién del polvo, creando la sensacién a la distancia de plie-
gues en tono gris claro.

La restauracion comenzé con un proceso de investigacion, mediante andlisis cientificos,
con el fin de conocer los materiales constitutivos y corroborar la técnica de ejecucién. El pro-
ceso de restauracion se documento a través de un registro fotografico y filmico. El objetivo del
tratamiento fue la recuperacion de la obra pictdrica, tanto desde el punto de vista estructural
como estético.

En cuanto a la problemdtica de la adhesién, se decidié que fuera de contacto, de manera
que en un futuro, si se necesitara desvincularla del soporte metélico en forma completa, la obra
no sufrirfa ningun deterioro. La adhesion se lograria a través de puntos de fijacién colocados
estratégicamente entre ambas superficies.

Primeramente, se realizé una limpieza en forma mecénica y luego quimica (hisopos y al-
godones levemente humectados en alcohol etilico). Las manchas oscuras, aureolas, y adhesivos
sintéticos fueron tratados con solventes desde los més suaves (acetona) hasta los més enérgicos
(compresas de xileno en contacto con la superficie hasta ablandar el adhesivo).

Las superficies doradas recuperaron su brillo original con una limpieza mecénica.

Las chorreaduras de agua se eliminaron con citrato de amonio en bajas proporciones, en
forma puntual.

En los sectores donde fue posible la intervencion (a lo largo del borde inferior, en las zonas
de roturas) se efectuaron limpiezas mecénicas y quimicas.

En las zonas donde el metal se encontraba algo manchado, preventivamente se procedio al
pasivado del mismo mediante un fosfatizante adecuado.

En cuanto a los tratamientos de adhesion, primero se efectuaron refuerzos estructurales
del tejido con papel Japén y un adhesivo termosellable de Lascaux 360 HV. Para los puntos de
fijacién se colocaron en el interior parches de velo de fibra de vidrio, impregnados en el adhesivo
termosellable Beva 371.

Los faltantes del soporte se trataron mediante injertos de tela sobre refuerzos de papel Japon.

Las deformaciones y pliegues se corrigieron con pulverizaciones de alcohol etilico y apli-
cacion de calor.

Los faltantes de capa pictdrica fueron nivelados con un estuco de base vinilica Modostuc.

La reintegracion cromadtica se efectud a través de pigmentos con dos tipos de ligantes: goma
arabiga diluida en agua con agentes conservantes aporliados y barniz ketonico al 20 % diluido en
hidrocarburos alifaticos. Los retoques son identificables ya que se utilizé la técnica del tratteggio
en el tratamiento del color.

Se aplicaron capas de proteccién en dos oportunidades, mediante un compresor, utilizan-
do la resina de Paraloid B 72 diluida al 5 % en xileno. Una, como consolidacion general de las
capas pictoricas luego de la limpieza, y otra al finalizar el tratamiento.

Larestauracionla proyectarony dirigieron las restauradoras Silvina Bono y Teresa Gowland.
El equipo interviniente estuvo formado por nueve restauradores. La intervencion duré tres me-
ses, entre septiembre y fines de noviembre de 2007. La supervision técnica estuvo a cargo de la
restauradora Giuseppina Manfredi y la investigacion cientifica la realiz6 la bioquimica Marcela
Cedrola.

TRABAJO DE RESTAURACION DEL MANTO DE ARLEQUIN.

MANTO DE ARLEQUIN RESTAURADO.
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Las pinturas ornamentales aplicadas (marouflages).
Criterios y procedimientos

Elisa Itati Martinez*

La intervencidn fue realizada sobre los marouflages que presentan como caracteristicas genera-
les: a) la no identificacién del autor; b) el muro como sustrato; c) el cdfiamo como soporte y d)
la pintura oleosa sobre soporte textil adherido al muro como técnica.
La duracién de la obra ha comprendido el lapso de junio a noviembre de 2007.
Las caracteristicas dimensionales de estos marouflages son:
= En el cielorraso, en el borde de la cipula, 8 grandes, de 220 cm x 720 cm, y 8 pequenos,
de210 cmx 190 cm.
= Sobre el muro del proscenio, 2 de forma poligonal de 278 cmx 335 cmx 315 cm x 150 cm.
= En el arco del proscenio, 7 circulos de 117 cm de didmetro con enmarque exterior de 150
cmx 150 cm.
= Dos tridngulos adyacentes al muro del proscenio en los dngulos, con los laterales de Tu-
cumdn y de Viamonte, 570 cm x 710 cm x 990 cm. (El soporte en el caso de estos dos ele-
mentos es de yute con algodén).

Criterios de intervencién. La intervencion se basé en el cumplimiento de normas interna-
cionales de conservacion, sin modificar la lectura estética, reparando toda lesion, equilibrando,
estabilizando y conservando los valores de las pinturas todo cuanto fue posible.

El trabajo consisti6 en la remocién general de la suciedad superficial, repintes y recubrimientos.
La labor implicaba la remocién general con pinceleta de pelo suave y con goma pane en prime-
ra instancia, luego con solucién acuosa, amoniaco y acetona; por dltimo con metiletilcetona
(MEK), con hisopo.

= Aplicacion local de MEK, primero, y luego con decapante.

» Dimetilformamida con posterior enjuague local.

= Retiro local de recubrimientos con método mecénico (con bisturi).

= Tratamiento de clavos y tachuelas que no fueron retirados.

= Aplicacién de fosfatizante y aplicacién de aislante (Paraloid B 72).

= Consolidacién y correccién de deformaciones del soporte original al muro: aplicacién de

adhesivo termoactivable por inyeccién (Lascaux 360 HV) con posterior aplicacién de calor

con espatula térmica.

= Faltantes y cortes del soporte original: injertos con tela de lino, aplicados con adhesivo

termo-activable (Beva Film). Tratamiento en los cortes, aplicacion de adhesivo termoacti-

vable (Lascaux 360 HV).

= Aplicacién y nivelacién de estucos (cera-resina y pigmentos) para estucado de lagunas y

faltantes.

= Consolidacién local con adhesivo termoactivable en craqueles y sectores con peligro de

desprendimiento como tratamiento de la capa pictérica

Tratamiento local en el muro. Retiro de clavos y tachuelas. Aplicacién de velado local en el
soporte original con papel Jap6én adherido con metilcelulosa.

= Retiro del empaste perimetral y desprendimiento del soporte original.

= Retiro de fragmentos desprendidos en el muro por aspiracion.

= Tratamiento en zonas afectadas por colonias de hongos con antimicético.

= Aplicacién de emulsion acrilica (Primal AC 33) en el maderamen hallado debajo del estuco.

* Conservadora y restauradora de obras de arte.

TRABA_]O DE LIMPIEZA DEL MAROUFLAGE EN MURO ADYACENTE AL ARCO DEL PROSCENIO.

TRABA_]OS SOBRE ANDAMIOS EN MAROUFLAGES DEL ARCO DEL PROSCENIO.

= Aplicacion de estuco nuevo, carbonato de calcio, marmolina, agua y emulsién acrilica
(Primal AC 33).

= Adhesién del soporte original al muro (con Lascaux 360 HV).

= Retiro del velado protector con humedad e hisopo.

= Reintegracién pictdrica: local y general (veladuras) método ilusionista. Colores reversi-
bles (Lefranc).

= Aplicacién de un tegumento protector de barniz reversible por aspersién (Lefranc).
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Los solados de teselas de gres irregulares

Alberto A. Alfaro*

) T s .
Si tuviéramos que encontrar el ancestro del mosaico

‘de teselas industriales) podriamos mencionar al que los
romanos llamaron opus sectile, especie de rompecabezas
hecho con piezas regulares combinando diferentes formas
(circulares, triangulares, exagonales, etc) y tamafios. Y

si hiciéramos lo mismo con los ‘artesanales’ podriamos
parangonarlos con el opus fesselatum, mosaicos formados por
pequenas piezas cuadrangulares de entre 1y 2 cm de lado
llamados fesselac o teselas (del griego fessera/gonos: cuatro/
éngulos), que mediante la vibracién de los colores —como
los modernos pixeles— permiten distinguir los diferentes
disefios”. Carrascosa Moliner, Begofia y Pasies, Trinidad.
La conservacion y restauracion del mosaico. Valencia, Universidad

Politécnica de Valencia, 2004

No es nueva la necesidad de distinguir varios tipos en lo que llamamos mosaico' —esa conjun-
cion cargada de historia de pequenas piezas de piedra, vidrio o cerdmica de distintos colores—
que se ha empleado desde hace siglos para el revestimiento de paredes y pisos y que se aplica
sobre un mortero fresco.

En el caso del Teatro Colén, existen bésicamente dos tipos de teselas que para la obra han
sido denominados “artesanales” e “industriales”. No debe por ello suponerse que las primeras
participaron menos de los procesos de industrializacién que las segundas. La diferencia radica
en que las “artesanales” se fabrican en forma de barra que se corta a medida en obra, dando una
expresion artesanal de los mosaicos resultantes.

Ha sido esta impronta artesanal el primer dato de la complejidad de la tarea a encarar, obli-
gando a aunar criterios sutiles: rangos de espesor de juntas, de tamanio de las piezas, etc. Debia
acordarse permanentemente con los colocadores para no perder en la restauracién algo tan im-
portante, pero al mismo tiempo tan dificil de explicar, como es la homologacion de las superfi-
cies o el ritmo de las formas.

* Arquitecto especialista en restauracién.

REPOSICION TESELAS FALTANTES Y DANADAS.
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SOLADO EN HALL PRINCIPAL.

DETALLE DE GUARDA PERIMETRAL.

2 Losvitrales pueden ser considerados como unos “mosaicos
translucidos’, por utilizar el mismo material de base (el vidrio),
por generar el mismo efecto —una yuxtaposicion de juego

de colores y también por su modo de creacion, exigiendo la
colaboracién de un disefador y de un ejecutante. No es casual
que el mosaico renazca en el siglo XIX conjuntamente con el
vitraux. Ver: “Mosaiques civiles et religieuses. Une renaissance

pariscienne 1867-1945”, en Balades du Patrimoine N° 12.

3 Gian Domenico Facchina, el afamado restaurador de los
mosaicos de San Marcos de Venecia y redescubridor de la técnica
de colocacion directa o por inversion, invitado por Garnier,

se traslad6 a Paris juntamente con un equipo de mosaiquistas
italianos, iniciando la nueva escuela francesa del arte musivo,
adscripta inicialmente a la famosa Manufacture National de Sevres.
Entre sus émulos franceses se encuentran el quimico Auguste
Gilbert-Martin, que establecié su atelier para fabricar por su cuenta
mosaicos en el gran distrito industrial de Saint-Denis, y Jules Pierre
Maumejean, originalmente vitralista. Las exposiciones universales
sirvieron para la difusion del arte de los mosaiquistas y sus

ateliers. Como ejemplo de difusion puede mencionarse también

a Facchina, que envid desde Paris operarios italianos a Nueva
York. Un proceso andlogo debio desarrollarse en Buenos Aires,
donde se radicaba una extendida comunidad italiana de operarios
de la construccion. E140 % de las empresas constructoras en
Buenos Aires eran de propietarios y de capitales italianos, y existia
el segundo mercado, fuera de Europa, para la artesania que nos

ocupa, después de Nueva York.

#“Con destino al piso del vestibulo del teatro, Foyer, corredores
delos palcos, etc. ha sido contratado el mosaico inglés, estilo
pompeyano, con un valor de $ 18 oro sellado el metro cuadrado,
sin contar el importe de la colocacion”. En: La Prensa, Buenos Aires,

12 dejulio de 1904.

Los mosaicos que bajo distintas formas y nombres acompafiaron todo el desarrollo de nuestra
civilizacion, fueron desapareciendo desde fines de la Edad Media sustituidos por los vitrales
—especie de mosaicos traslicidos®- y luego, en etapa renacentista, por la pintura mural. En el
siglo XIX el mosaico renaci6 de la mano de las excavaciones arqueoldgicas, de la restauracién de
San Marcos de Venecia, y del traslado de los mejores mosaiquistas venecianos a Paris contrata-
dos por Garnier para la realizacién de la Opera®. Alli, la ancestral y olvidada técnica incorpor las
profundas transformaciones operadas en el mundo contemporaneo nacido de las revoluciones
politica e industrial del siglo XVIII en Francia e Inglaterra, con la fabricacién masiva de nuevos
materiales, su abaratamiento y su difusién a escala sin precedentes. Los mosaicos del Teatro
Colén pertenecen a esta nueva especie de objetos.

Por dltimo, se puede destacar, en tan breve resena, que para conservar el carcter artesanal
fue necesario fabricar las piezas de reposicion tal cual fueron las originales, en “barras” de las que
se desconocia su longitud, contdndose sélo con los fragmentos. Las pruebas técnicas, los datos
histéricos y la medicion de las “barras” sin cortar colocadas en el Teatro Rivera Indarte de la ciu-
dad de Cérdoba, Argentina, permitieron fijar el largo de estas piezas en aproximadamente 7,6 cm,
para ser cortadas manualmente en teselas que promediaban 1,2 cm de lado, como las que estaban
ala vista. Esas piezas debian tener la textura, compacidad y la vitrificacién del gres porcelénico, y
para lograrlo se ensayé primero como materia prima, pasta de Limoges, y luego con mejores re-
sultados (por la celeridad de secado, menor deformacién y por los blancos y algunos otros colores
que se lograban) con pasta inglesa similar, que se importé directamente desde Stoke-on-Trent,
Reino Unido. A la luz de estos ensayos, se opt6 por la materia prima inglesa, teniendo en cuenta
también que de alli procedian la mayor parte de estos pisos en Buenos Aires (Casa Rosada, es-
tacion Retiro-Ferrocarril Mitre, la Catedral de Buenos Aires, etc.). Investigaciones posteriores a
esta decision confirmaron la procedencia inglesa de los mosaicos del Teatro Colén*.

Cocido este material a méas de 1.100° C, debié calcularse su contraccion para fabricar un
prototipo de molde en duraluminio —un molde madre- y a partir de él los numerosos moldes
que requeria el proceso de produccién; también tenian que lograrse doce colores con los pig-
mentos tradicionales investigados o con los nuevos disponibles de tecnologfa actual.

Mientras tanto, se adelantaba con los trabajos de restauracién habituales para todos los
materiales: limpiezas, consolidacion, pruebas de reposicion y proteccion, segtn pliegos o en-
sayando procedimientos superadores. Todo esto no hubiera sido posible sin el calificadisimo
concurso de ceramistas y artesanos mosaiquistas experimentados o formados en la obra para
poder encarar la magnitud de la tarea.

MEDICION DE TESELAS ORIGINALES Y PRUEBA COMPARATIVA DE COLOR.

gk

TESELAS EN UN SECTOR DEL SOLADO EN EL HALL PRINCIPAL.
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Los solados de teselas de gres regulares

Silvina C. Bono*

De los dos tipos de solados de teselas existentes en el Teatro Coldn, los conformados por teselas
regulares poseen una forma que surge de una matriz, dando como resultado piezas del mismo ta-
marfio, forma y espesor: redondas, cuadradas o exagonales. Se encuentran ubicados en los foyers
laterales de la planta baja y de los niveles de palcos, en los accesos al Foyer, en el Salén Blanco y
en las confiterias.

Técnica constructiva. Considerando las técnicas que se utilizaban en la época de la construccién
del teatro, se deduce que la empleada para el Colon consistia en un trabajo en equipo en el que
intervenian el dibujante que realizaba el diseno previo, el artista que lo adaptaba al suelo, y el
operario que lo ejecutaba.

Las teselas no se colocaban por separado, sino que todas ellas, invertidas, se adherfan a un
soporte, generalmente hoja de papel, en el cual se hallaba dibujado el disefio del mosaico termi-
nado. A continuacién y por fragmentos de la composicion total, el mosaico se rebatia sobre el
mortero fresco y una vez fraguada la argamasa y fijadas a ella las teselas, se desprendia el papel
humedeciéndolo con agua.

Posteriormente, se ejecutaban las juntas de union entre teselas, utilizindose la antigua
técnica romana que realzaba los efectos propios del arte musivo mediante el remarcado de
sus juntas.

Desarrollo de los criterios de conservacion y métodos de intervencion. Los estudios para
la implementacién de los tratamientos realizados surgen del reconocimiento de las técnicas
constructivas, el andlisis de los materiales constitutivos y de los distintos tipos de patologias
encontradas.

Los andlisis preliminares de laboratorio sobre los materiales de las piezas y sustratos de
estos solados, ayudaron no solo a conocer su composicién, sino también los distintos compor-
tamientos del conjunto frente a los agentes de deterioro, caracterizados en diferentes patologias
que se encontraron en los dmbitos estudiados.

A partir de los estudios y andlisis realizados, se generaron criterios generales acerca de cémo
debian intervenirse estos solados siguiendo principios de restauracién conservativa.

En el caso de los pafios centrales “en abanico” del Foyer, se comprobé6 que presentaban un
deterioro de superficie importante por el arrastre de mobiliario, afectando la estética y la estabi-
lidad del conjunto. Ademads, se observaban intervenciones anteriores con materiales inapropia-
dos. Se realizaron entonces experimentos de restauracion sobre pequefias muestras.

Se implemento lo mismo en un sector del Salén de los Bustos, en una guarda perimetral en
donde se rescataron piezas originales y se adaptaron piezas nuevas de caracteristicas similares a
las originales.

También se efectuaron pruebas de intervencién en un sector ubicado en el acceso de planta
baja sobre la calle Viamonte.

Estado de conservacion y diagnéstico. Si bien las teselas del Teatro Colén son de muy buena
calidad y fueron colocadas con una excelente manufactura, con el transcurso del tiempo se pro-
dujeron mdltiples patologias.

El principal agente de deterioro fue que el uso habitual del teatro previsto se vio intensi-
ficado durante los ultimos 80 afos por el crecimiento de la actividad teatral de la institucion,

* Profesora restauradora.

ESTADO PREVIO A LA INTERVENCION DE LOS SOLADOS

DE TESELAS EN FOYERS LATERALES.

potenciado por la falta de un mantenimiento apropiado. Ademads, un agente de deterioro grave
fueron las filtraciones de agua que no se atendieron por mucho tiempo. También fueron causas
importantes de dafo la rutinaria limpieza de estos pisos con productos altamente alcalinos, tales
como lalavandina, y frecuente arrastre de mobiliario, instrumentos musicales y utileria de expo-
siciones y otros materiales sin proteccién previa de los pisos.

En la etapa de diagnéstico pudieron observarse y documentarse, entre otras, las siguientes
patologias:

= Pérdida de sectores de solado producto de intervenciones inapropiadas, por ejemplo, nu-

merosos parches de alisado de cemento portland de hasta 3 m?* de superficie.

= Deformaciones del plano o desligue de los sustratos promovidos por filtraciones de

agua que a lo largo del tiempo pulverizaron los sustratos formados por carpeta de apoyo y

contrapiso.

= Disgregacion de la carpeta de apoyo de base ala cal, formacién de sales solubles, aumento

de la capilaridad y la pérdida paulatina del material aglomerante.
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PROCESO DE RECUPERACION DE TESELAS

ORIGINALES, PREPARACION DE LAS PLANCHAS SOBRE
UNA MALLA DE SOPORTE Y PRUEBA DE ARMADO DE

UN PANO COMPLETO.

INTERVENCION EN LOS SOLADOS DE FOYERS LATERALES.

= Pérdida de las juntas de unién entre teselas que, al facilitar la filtracién de agua por la limpie-

za, desnivel6 el asiento de las piezas que quedaron asi mds expuestas a roturas y quiebres.
Ademds, se comprobaron fallas en la construccion original que contribuyeron a reducir la vida
util de estos solados: por un lado, la falta de juntas de dilatacién perimetrales y por otro, los de-
fectos en la composicién de algunos aditivos (resina colofonia y bitumen-naturales) utilizados
en las juntas de unién entre las piezas.

Si bien las juntas que ligan a las teselas resultaron en general impermeables y protegieron
a los sustratos de la entrada de agua de limpieza, al envejecer se volvieron demasiado rigidas.
Esta disfuncion se agravo por la falta de juntas de dilatacion eldsticas, que hubieran absorbido,
en parte, los movimientos de asentamiento del edificio, minimizando la formacion de grietas y
deformaciones del plano.

Criterios y procedimientos. Fue una premisa de la obra el proceder a la estabilizacién y con-
servacion de los solados con técnicas y materiales apropiados, sin realizar sobreintervenciones
innecesarias.

En casos particulares con deterioros profundos, las soluciones se elaboraron con la parti-
cipacion de los especialistas en restauracién y en estructuras. Se trat6 de sectores en los que se
habia llegado a comprometer estructuralmente el sustrato por colapso estructural y se resolvié
proceder, luego de la debida reconstruccion de los correspondientes entrepisos y contrapisos,
con una posterior recolocacién integral de los mosaicos.

Para la recuperacion de los sectores de solado mas dafiados se equip6 un amplio taller en
un sector auxiliar del teatro. Alli se reunieron los fragmentos recuperables y, mediante métodos
experimentales disefiados ad hoc se procedid a la reconstruccién de pafios completos, combi-
nando piezas antiguas y nuevas de tal modo que fuera posible su posterior aplicacion integral en
los sectores correspondientes.

Esta experimentacion de base sirvi6 para establecer procedimientos adecuados para la res-
tauracion de los solados de teselas de ambos tipos.

Las luminarias del Foyer principal

y del Salén Dorado

Alicia Fernandez Boan*

PATINA DORADA Y OXIDO DE COBRE.

Durante el siglo XIX, la industria provey¢ ala arquitectura piezas en serie, que imitaban articulos
suntuarios, logrando abaratar notablemente los costos de la construccién tradicional. El gusto
de la época seguia ligado a la expresion del trabajo manual. Por eso, en el caso de los metales
ornamentales, las piezas de fundicién copiaban la impronta de herramientas de forja, y los es-
tampados mecdnicos imitaban con gran calidad el martillado y cincelado artesanal. La dualidad
entre apariencia y realidad fue discutida ampliamente, en términos filoséficos, por los teéricos
dela época.

Las luminarias del Foyer y del Salon Dorado del Teatro Colén son piezas de gran tamafio
y bella factura, fruto de esa corriente industrial. Su disefio y terminaciones denotan una fina
artesania y presentan la lectura de metales preciosos, participando del juego de ilusién que ca-
racteriza al teatro.

El objetivo de la restauracién fue conservar el testimonio fisico, recuperando su lectura
original, pero respetando los detalles de envejecimiento, por lo cual se trabajé con criterios de
minima intervencién y de reversibilidad. La falta de conservacion adecuada y las intervenciones
erréneas —como la limpieza con abrasivos— habian afectado la terminacién superficial. Las lumi-
narias presentaban un oscurecimiento general debido tanto a la contaminacién ambiental como
a las altas temperaturas, con dep6sitos de negro de humo y quemado de algunas superficies por
mal funcionamiento.

Como parte necesaria de una conservacion cientifica, se realizaron microscopias y anélisis
quimicos de la aleacién y su terminacion superficial. Asi se determind que el metal constitutivo
de la mayoria de las luminarias era el latén, aleacién de cobre y cinc, que presenta una pati-
na dorada. Esta se analizd, descubriéndose un ataque superficial realizado con dcido crémico
(H,CrO,), que forma cromato de cinc en la superficie del laton. Este tratamiento revela un inten-
so color dorado y pasiva la superficie contra ataques ambientales. No se encontraron vestigios
de dorados al mercurio u otro tipo de deposicién superficial de oro fino.

Para la recuperacion de las superficies se realiz6 una limpieza con detergente no idnico en
baja concentracion. Asi se revel6 que en muchos sectores, la pitina original dorada se hallaba
perdida, encontréndose expuesto el metal de base, que por reaccién con el ambiente interior
limpio, tomé una coloracidn pardo rojiza propia del éxido de cobre. Se decidié conservar esta
patina que se integra al conjunto y es signo de un envejecimiento noble.

Las arafias, plafones y apliques son en su totalidad artefactos de iluminacidn eléctrica,
coincidiendo con el inicio de la producciéon y distribucién de corriente eléctrica enla Ciudad de
Buenos Aires. Por tratarse de objetos que deben seguir cumpliendo con su funcién original, fue
necesaria la adecuacién tecnoldgica.

Se reemplazaron los cables originales, macizos entelados, por cables siliconados y se res-
tauraron los portaldmparas originales en buen estado de conservacidn, siempre que verificaran
la prueba de la resistencia de aislacién. Aquellos que no verificaran, o que no eran originales, se
cambiaron por portaldmparas bajo norma actual.

Ademés, es de destacar que se intervino en la totalidad de las luminarias del sector, inclu-
yendo la profusion de tulipas, globos y valvas de cristal fundido, soplado y tallado, y las luminarias
con portaldmparas al aire —cuya terminacion vista era el propio bulbo de iluminacién- aceptado
como elemento estético que se integraba al conjunto.

Por ultimo, corresponde mencionar el trabajo del especialista en bronces Gustavo Couto y
de los restauradores Pablo Marino y Nadia Giacoletti, por su valiosa intervencion.

* Arquitecta especialista en restauracion.
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TRABA_]O EN EL TALLER DE RECUPERACION DE LUMINARIAS DEL FOYER Y EL SALON DorAaDO.

ADECUACION TECNOLOGICA

DE LAS ARANAS DEL SALON DORADO.

Las luminarias de la Sala

Juan Carlos Pallarols*

RESTAURACION DE LA ARANA CENTRAL.

Hace algunos afios, me convocaron para determinar las necesidades concretas de restauracién
de las luminarias de nuestra mayor sala de espectdculos.

La propuesta comprendia los apliques de los palcos, las arafias, la iluminacion de los
ambulatorios y la arafia central. Ante una amalgama de emociones como entusiasmo, temor,
responsabilidad, senti que era mi deber de orfebre aportar todo mi saber y lograr la excelencia
para ponerla al servicio de nuestro patrimonio cultural.

Mi principal desafio era la arafia central. Fue construida a fines del siglo XIX y tiene siete
metros de didmetro. Contiene setecientas lamparitas eléctricas y estd completamente forjada
en bronce. Mediante un sistema mecdnico puede ser descendida hasta el piso de la platea,
para su reparacién o limpieza. Alli he vivido parte de los iltimos afios, forjando, ajustando y
trabajando sus formas.

* Maestro Orfebre.
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Sonia Terreno
y Magali Karasik*

Los textiles de la Sala

Los materiales textiles desempenan un papel muy importante en
las grandes salas teatrales. En este caso, su presencia es fruto de un
grado optimo de ajuste estético y acustico, factores determinantes
de la calidad excepcional del auditorio.

Intervenir en los textiles era una necesidad imperiosa: pero, al mismo
tiempo, una de las cuestiones mas delicadas y complejas de toda

la obra. Los trabajos contaron con la importante asesoria de los
arquitectos German Carvajal, en la primera etapa, y Francisco Lopez
Bustos en la siguiente; y la participacion permanente de la arquitecta
Magali Karasik.

La metodologia involucrada fue consistente con la que se manejo
en la totalidad del Plan de obras; es decir, relevamientos y estudios
de reconocimiento del objeto, su documentacion inicial, pruebas,
ensayos, investigacion, diagnostico, propuesta, produccion de
prototipos, ejecucion y documentacién de resultados.

Se han considerado los textiles clasificados en subsistemas:
= Cortinados de paso
= Cortinados de palcos
= Tapiceria de paredes de antepalcos y palcos
= Pasamanos de terciopelo
= Tapiceria
Butacas de platea
Sillas de palcos
Sillones en palcos especiales
Banquetas fijas y moviles en palcos
Butacas en los niveles superiores
= Alffombra
= Telon de boca
Telon original
Telon de terciopelo
= Camara negra

* Arquitectas.



LA SALA Y SUS COMPONENTES TEXTILES.

Relevamientos

Los cortinados de paso son los que cierran los accesos a la Sala en todos los niveles. Constitu-
yen una importante barrera contra el ruido exterior. Se trata de 51 juegos de cortinados forma-
dos por dos hojas de doble faz con gran cruce y cenefas dobles.

Los cortinados de los palcos, con su cara amarillo oro y su cara rosada, constituyen la frontera
entre los espacios color ocre (Foyer y ambulatorios) que preparan al espectador para ingresar al
lugar donde se desarrolla el espectédculo, espacio donde predominan los rosados, canelas y tosta-
dos, con fuerte presencia de tonalidades cercanas a los rojos.

Cada palco cuenta con una cortina formada por tres piezas, la cenefa superior o bandeaux y
dos piezas laterales, a izquierda y derecha, llamadas cantonniéres. La cara externa de los cantonniéres
era de brocato de algodon color amarillo oro, yla cara que daba ala Sala era de damasco rosado con
aplicaciones del brocato anterior. Cada hoja estaba terminada con un fleco de marabu y colgaba
mediante pasamaneria en forma de crucetas con borlas, de agarraderas laterales de bronce.

Los bandeaux eran de terciopelo de algodén con la contracara de brocato amarillo oro y
el borde inferior rematado con marabt de hilos de algodén y seda. En los Palcos del proscenio,
cada nivel tiene un bandeaux diferente; algunos de los cuales fueron retirados a medida que el
teatro dispuso cabinas de iluminacion en algunos de ellos. En la totalidad de los bandeaux el ter-
ciopelo estaba en buen estado, sin roturas, pero habia perdido brillo por la suciedad y el polvo.
En todos los casos, las aplicaciones de seda estaban en estado de desintegracion; se deshacian
al tacto o ya se habian perdido. En cuanto a las pasamanerias, el 50 % de las borlas y botones
que corresponden al disefio de los bandeaux se habian perdido, y casi el 100 % de los disenos de
hojas estaban incompletos. El fleco de marab se habia desintegrado.

En muchos cantonniéres la seda se encontraba “abierta” y presentaba grandes asentamien-
tos polutivos, concentrados en los pliegues que se arman al colgar la cortina de la agarradera.
Esta concentracion de suciedad permiti6 la formacion de costras negras en la mitad superior del
cantonniere.

Las tres piezas que conforman el cortinado tienen aplicaciones de géneros superpuestos,
contorneados con un bordado tipo Cornely, realizado con unas pequefias maquinas de mano, y
destaques de bordados a mano.

Esta informacién fue ordenada y clasificada en fichas de registro y en planillas resumen
formando un documento que fue entregado en copia a diversos organismos de seguimiento y
control del Plan de obras, como la Comisién Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares
Histéricos (CNMMLH).

La tapiceria de las paredes de los antepalcos era de brocato amarillo oro, como el de los corti-
nados, bordeado de galones que repetian el juego de colores dorado rosado. Los palcos especia-
les, es decir el Palco de Ceremonias, el Palco del Presidente de la Nacion, el Palco del Vicepresi-
dente y el Palco del Jefe de Gobierno de la Ciudad tenian un género diferente; el primero con un
damasco de distinto pattern y los otros con variados jackards.

La tapiceria de las paredes de los palcos presentaba pequefios recuadros tapizados en da-
masco rosado de color similar al de los cortinados, pero con un pattern de menor tamano.
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SECTOR DE BANDEAUX DE CORTINADO DE PALCO.

ESTADO PREVIO A LA INTERVENCION.

VISTA DE LA PLATEA.

BUTACAS DE PLATEA ANTES

DE LA INTERVENCION.

Son precisamente estos recuadros tapizados en damaschino, colocados sobre moletén, los que
tienen una capital importancia en la acustica de la Sala.

Los pasamanos de terciopelo rematan los frentes de palcos, los muretes entre palcos, y el frente
del foso de orquesta, totalizando mas de 600 m lineales.

Todos los pasamanos estaban compuestos por el fasén (que le da la forma), relleno de fibra
vegetal, arpillera sujetada con clavos a la madera, crin suelto, moletdn suelto, tapizado clavado,
sujetando al moleton y galones, con tachas de cabeza dorada.

La tapiceria de los asientos es un rubro que comprende:
= 632 cbutacas de platea.
= 682 sillas en palcos.
= 80 sillones en palcos especiales.
= 263 banquetas fijas y méviles en antepalcos.
= 992 butacas en los niveles superiores.

El relevamiento de las butacas comprendié todos los componentes y aspectos constructivos:
ebanisteria, herreria, mecanismos de rebatimiento de asientos y de fijacién al piso, rellenos y
terminaciones. En general, su tapiceria estaba realizada con técnica de fasonado, con resortes y
cinchas de yute.

Las butacas de niveles superiores no conservaban los rellenos originales, que habian sido
sustituidos anos atrds por placas de “gomaespuma’, con las consiguientes consecuencias para la
actstica y para el riesgo de emision de gases toxicos en caso de fuego. La platea exhibia un vario-
pinto conjunto de asientos con terciopelos diversos.

La alfombra de la Sala se cambié en varias oportunidades, en las cuales se varié de manera
sensible la tonalidad de rojo utilizada.

VISTA DEL CORTINADO DE UN PALCO,

DESDE EL ANTEPALCO.

El friso del tel6n. Una lira apoyada sobre follajes de
acantos aparece coronada de laureles. De los broches de
acanto caen guirnaldas de follajes y flores grandes colgando
de un disco central, todo montado sobre un frontén de
crucetas floridas (estilo Régence) enmarcado por acantos
orientados hacia arriba y un florén.

Todo este decorado reposa sobre un basamento con fondo
rosado de galones que van cerrando campos de terciopelo,
con una flor en cada encuentro.

Grandes bastones formados por un galén entrecruzado
(Luis XIV) imprimen el ritmo de la composicién. El enrulado
de galones refuerza los motivos principales, subrayando la
cascada de flores y la lira.

La base del bordado es una hilera de florones al revés y de

tallos, contrastados entre si.

El telén de terciopelo esta constituido por dos pafios de apertura “ala italiana” (desde el centro
hacia los costados superiores). El sistema de izado estd motorizado y los cables de acero de la
cara posterior corren por rodamientos de teflén. El enorme peso inercial que adquiere la masa
textil al caer en cada cierre del telon, ha provocado, con el tiempo, numerosos desgarrones en
el terciopelo del manto, y existian reparaciones y remiendos de diferente tamano y calidad, mds
o menos visibles a poca distancia. Estd hecho de terciopelo de algodon, el pelo del género es
descendente. Cada hoja mide 14,15 m x 12,95 m; completo mide 28,30 mx 12,15 m, y cada cor-
tinado estd formado por 11 paiios de terciopelo cosidos entre si con un frunce calculado de un
20 %. La parte superior, oculta tras el Manto de Arlequin, es de lona terminada en una jareta que
recibe la vara del sistema de elevacién. Estd armado con una entretela, cinchas de yute verticales
cosidas a mano y una cara posterior de lienzo que fue reemplazada en varias ocasiones.

Labase del tel6n estd ornamentada por aplicaciones que llegan hastalos 2,50 m en su mayor
altura, terminando abajo en un fleco en red de aproximadamente 0,50 m, parcialmente cubierto
por el borde inferior del bordado, de forma ondulada, con aplicaciones de galones entrecruza-
dos. El motivo de este friso, muy cldsico, es de inspiracion del siglo xvii1 francés.

En el sentido vertical, un ribete ascendente flanqueado de un modelo reducido de pasama-
neria en red destaca la apertura de los pafios con cintas que cierran campos decorados por flo-
rones, y subrayadas en los cruces por tallos exteriores, delgados hacia la apertura, y més grandes
hacia el cortinado. Es un bordado de teatro, que no necesita una gran precision, pero que, visto
en perspectiva, provoca un efecto espectacular de riqueza, de grandeza, acorde con el decorado
general de la Sala. Las numerosas técnicas que se emplearon son tipicas del decorado teatral,
técnica del trompe l'oeil (que da una nocién de relieve y perspectiva) lo que no va en desmedro
de la calidad de este telon.

La cdmara negra se aloja en la caja escénica y se conforma de piezas o “patas” color negro opaco
que cuelgan de la maquinaria para producir ciertos efectos escenogréficos.

DETALLE DEL FRISO DEL TELON.



Caracteristicas de los bordados del telon

El contrafondo: de damasco color rosa frio (con reflejos
violdceos), cosido sin busqueda de empalmes, sin esconder
las costuras, que pueden aparecer rectas o inclinadas segtn los
trozos de damasco utilizados.

Pasamaneria (galonnage): un ancho ribete de 7 cm est4
aplicado segun un dibujo determinado; cosido a mano

desde todos los exteriores de la curva, y desde los interiores,
pasando un hilo de fruncido. Este ribete amarillo, de hilos
blancos, grises y dorados, empieza y se termina por béculos,
es decir, un enrollamiento de la cinta sobre si misma
formando una voluta cosida primero en el exterior fruncido y
bloqueada en espiral.

Los “campos” (fondo formado por el terciopelo del
cortinado): aparecen en el dibujo formado por el ribeteado.

Las aplicaciones: decoran los “campos” subrayando de
hojas de acantos toda la parte superior del decorado bordado.
Son de terciopelo color ocre aplicado con el “pelo” hacia
abajo, estdn cosidas al pafio y rodeadas por un cordoncillo
grueso metdlico que se encontraba oxidado. Anchos florones
en apliques igualmente cosidos sobre el contrafondo de
damasco rosa estdn sombreados a la tintura en “sentido falso”
o “invertido”: es decir, los florones que tendrian que aparecer

g

mas oscuros en estos florones de acantos, son claros, del color
del terciopelo; y las partes por encima, que deberian aparecer
claras, estdn teaidas de oscuro.

Los apliques para brillo: el reverso de las hojas de acanto

y los tallos que iluminan los apliques de terciopelo fueron
todos recubiertos (en los afios 1950) por un lampés (tela de
seda con grandes motivos tejidos en relieve) gris, amarillo,
blanco y negro, dando la ilusién del color plateado. Debajo de
estos apliques cosidos con puntadas grandes entre los ribetes
de cordones dorados, los apliques de plata existian atn,
tejido semimetélico con decorado de hojas, flores, pequefios
castillos en el estilo Luis XV emplazados en sentidos distintos
de lalectura normal.

Los cueros (las cascadas y guirnaldas de flores): la
técnica del cuero pintado calza perfectamente con estos
grandes decorados, evocando las baldosas de Maydlica. Grandes
pieles de cordero (u oveja) crudo natural, obtenidas de la
parte central del espinazo del animal, estin pintadas ala
aguada con mordiente de bilis de buey (técnica directoire

de 1790, en Francia). Los ribetes estdin bordados con dos
hilos Cornely de colores combinados, los corazones en
apliques de lamé, pegado, pintado y bordado con Cornely,
hilo metalico dorado, dos vueltas. Las guirnaldas y cascadas
estdn recortadas superficialmente, las juntas longitudinales
estan pintadas con el color de fondo del terciopelo del pario,

engarzadas por gruesos cordones metalicos cosidos a mano.
Para las guirnaldas grandes, las pieles, a menudo demasiado
chicas, fueron probablemente unidas con un dibujo: no queda
ninguna huella de la unién entre dos fracciones de cuero
porque los empalmes estin escondidos debajo del bordado
Cornely. Ademds, el bordado Cornely de estas guirnaldas

y cascadas, estd hecho sobre una guata de algodoén, con el
recorte de cuero reaplicado sobre el pafio (lo que presta
volumen a estos apliques).

Ellamé dorado: las liras estdn aplicadas como una sola pieza
en lamé dorado y el volumen fue dado con pintura al éleo

de manera uniforme. El pie de la lira parece tener volumen
gracias a una sombra pintada. Para el pano derecho, esta
sombra estd ubicada a la izquierda (posicién contraria a la
regla). La aplicacion estd bordada con cordén pequefio de
metal dorado y coronada por otro cordén més grueso de
metal dorado. Los cinco cordones de metal dorado, cosidos,
se apoyan sobre una base de lamé rodeada también con un
cordén dorado.

Apliques damasco papel: esta técnica solo corresponde a
los laureles que surgen desde las liras. El damasco, de muy
poco espesor, y color rosa amarillento, se peg6 sobre un papel
dibujado, luego recortado, pintado y pegado al terciopelo

del cortinado y al lamé de las liras (el papel neutraliza la
diferencia en el espesor de ambas telas), después bordeadas
por cordén de metal dorado cosido a mano.

La decoracion del fondo: los amplios frontones ubicados
entre el basamento y el remate del ribete estan ordenados
sobre un fondo treillage fleurette (decorado de la Regencia
francesa, circa 1715), cuya primera aparicién se vio en los
arcos del salén del ojo de buey en el palacio de Versalles al
fin del reinado de Luis XIV. El treillage esta formado por una
cinta fina con un relieve central color ocre amarillento (falso
oro), las extremidades de estas cintas pasan debajo de los
apliques, y esta cosida sobre el terciopelo del telén. El cruce
entre galones estd cubierto por una flor en aplique de tela
de bastones anchos del mismo tono que el galén. Las flores
tienen diferentes direcciones, lo que brinda un brillo distinto;
estin bordadas con dos hilos Cornely de seda, y luego
aplicadas a mano.

Las aplicaciones de galones: el encuentro entre galones
ascendentes y galones del basamento se materializa por un
entrecruzamiento del galén ancho (efecto de enrollamiento).

Un pequeiio tallo alargado aplicado, de terciopelo bordeado por
cordén metdlico rellena el encuentro en dngulo de ambos dibujos.

Al concluir el siglo xx este telon requeria permanentes
reparaciones, afiadidos y sustituciones de materiales
(parches). El manto de terciopelo estaba completamente
oscurecido por un avanzado grado de suciedad. El conjunto
de la tela estaba destefiido, opaco, su color, decolorado y
parecia jaspeado.

REPARACIONES A CARGO DEL PERSONAL DEL TEATRO.

El bordado sufrié muchas intervenciones de consolidacién
efectuadas por el drea de tapiceria del teatro. El dibujo de la
base de ambos pafios mostraba un estado aceptable, a pesar
de los muchos afios de uso. Todas las crestas de las hojas

de acanto, originalmente en brocato de color plata, fueron
recubiertas en la década de 1950 con un lampés gris plateado
cosido. Numerosos parches con materiales impropios cubrian
las deterioradas aplicaciones originales.

El conjunto presentaba un grado de fatiga que comprometia
su funcionalidad, especialmente en las operaciones de caida;
sobre todo teniendo en cuenta la enorme solicitud funcional,
tanto en ensayos como en entreactos. Al respecto, fueron muy
importantes los diagnésticos elaborados por los especialistas
extranjeros consultados.



ESTUDIO DEL ASIENTO DE BUTACAS.

DETALLE BORDADO, CORDON DE ORO.
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Anidlisis de laboratorio

Las muestras de géneros y pasamanerias se enviaron al laboratorio para efectuarles andlisis fisicos y
quimicos. Asi se estudiaron tramas y urdimbres, titulo de los hilos y naturaleza de los materiales.

Los rellenos de asientos y respaldos, armados con diferentes materiales, fueron clasificados,
embolsados y numerados en el momento del desarme en taller. En el caso de la crin animal, se
tomaron muestras que se cultivaron en incubadora a fin de descartar la existencia de dcaros vivos
y poder asi proceder a su reutilizacion.

En cuanto al telon de terciopelo existente, y con el fin de determinar el gramaje del terciope-
lo original con el que se confecciond el telén de la Sala, se entreg6 una muestra de dimensiones
aproximadas de 10 cm x 10 cm. La muestra del terciopelo de algodén dio como resultado un
gramaje de 408 g/m’.

Se tomaron también muestras de la pasamaneria, del bordado del telén y de las capas picto-
ricas aplicadas sobre cuero. Se procedié al analisis microscopico de cada hilo metélico recogido
en las muestras de pasamaneria y bordados, para establecer su estructura y la naturaleza de las
fibras que lo constituian. También se recurrié a andlisis microquimicos para identificar los me-
tales utilizados en ellos.

El hilo de oro o de plata dorada se usa desde hace mucho tiempo en los tejidos preciosos,
ya en forma de hilo muy fino o en ldmina u hojuela también muy fina.

Pero lo mdas normal era, como ahora, utilizar dichos metales, enrollados en forma de hélice
sobre un hilo (4nima o alma) de algodén o seda alo que se llama también hilo de oro. En todos
los casos de las muestras analizadas en esta ocasion, se encontrd la misma estructura de hilo
metdlico. Esta se corresponde con el del hilo de oro llamado “entrefino”, donde se presenta un
alma de fibras de seda, algodén o mixta, rodeada de una ldmina metélica de cobre dorado que
envuelve a esta estructura central, formando el hilo propiamente dicho. Esta composicién difie-
re de lallamada “hilo de oro fino”, en la que en lugar de usar hilos o ldminas de cobre doradas, se
usan hilos o ldminas de plata dorada para su confeccidn.

Enlo que se refiere al estado de conservacion de los hilos de oro tomados como muestras,
se encontraron diferencias notables entre ellos. Se determind la presencia de zonas en las que
el dorado superficial estaba bastante conservado y apenas se veia la capa subyacente de cobre o
esta no habia empezado a oxidarse; y otras en las que el oro depositado en la superficie habia
desaparecido total o parcialmente y, entonces, estando el cobre expuesto, se veian manchas ne-
gras (6xido de cobre).

El objetivo del ensayo de las capas pictéricas era determinar su naturaleza (si era pintura al
6leo, témpera o acrilico), si estaban aplicadas sobre alguna capa de preparacién o directamente
sobre el cuero. Finalmente, si en las zonas donde no se veia pintura era debido a desprendimien-
tos y degradaciones de la misma o simplemente a menor cantidad de pintura aplicada.

Las muestras fueron procesadas en el laboratorio realizindose ensayos microscépicos y mi-
croquimicos. Se utilizaron resinas epoxidicas para poder observar los estratos constituyentes en
cada caso, por medio de un microscopio éptico.

El resultado de los anélisis de las muestras obtenidas comprobé que, en la mayoria de los
casos, se trataba de una gruesa capa pictdrica aplicada directamente sobre el cuero, sin capa de
preparacion alguna. Elligante era oleoso y se hallaron zonas con una menor cantidad de pintura,
permitiendo concluir que fueron aplicadas para crear un efecto de esfumado.
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ANALISIS DE LABORATORIO DE LA COMPOSICION DEL “HILO DE ORO”. MICROFOTOGRAFIAS.

PALCO DEL PROSCENIO SIN CORTINADOS, PREVIO

A LA INAUGURACION DE 1908.

TAPICERIA DE PARED EN PALCO OFICIAL.

CONDICION PREVIA.

Ensayos acusticos

Completando el registro de acustica, iniciado con la medicion de la Sala con publico en 2006,
se ensayaron en el laboratorio de acustica, previo a su intervencion, un juego de cortinados de
paso, un cortinado de palco completo, 20 butacas de platea y otras tantas de niveles superiores.
Simulténeamente, fragmentos de géneros de damaschinos, terciopelos, moletén y liencillos se
ensayaron en el tubo de Kundt.

Investigacion

Los cortinados de paso, originalmente confeccionados en terciopelo de mohair y con una fac-
tura mds bien rudimentaria, se reemplazaron en varias ocasiones en el transcurso del siglo XX
por otros de terciopelo de algodon.

En su inauguracién en 1908, la Sala posefa muy pocos cortinados. Las fotografias muestran
unos bandeaux de palcos diferentes a los cortinados de palcos que se conocen. Tal vez fueron
sustituidos en el momento de “vestir” la Sala, en coincidencia con una correccién que mejord
notablemente su acustica.

Todo indica que los bandeaux son piezas mds antiguas que los cantonniéres, y esto se ob-
serva, principalmente, en el damasco color rosado aplicado sobre el terciopelo. Este damasco
no se corresponde con el de los cantonniéres, su color y dibujo son diferentes y pertenece a
cortinados que fueron reemplazados anteriormente por el avanzado grado de deterioro de la
seda natural original, de los cuales quedan atn en el teatro algunas piezas hechas jirones. Por
lo tanto, a fines de 2006, en el cierre de la Sala, existian cortinados de palcos cuyos bandeaux
eran mds antiguos pero a los cuales, en algin momento del siglo XX, se les sustituyeron los
cantonniéres. En los ultimos anos, el drea de tapiceria del teatro fue reemplazando cortinados
muy deteriorados por otros con poco o sin uso, quedando a la fecha un solo cantonniére de esta
serie sin haberse utilizado.

En los Palcos del proscenio, las fotos histéricas revelaron que habia cortinados en todos los
niveles; y su distribucién no se correspondia con los encontrados en la Sala antes de su interven-
cién. Hasta el momento no se ha podido conocer fehacientemente el origen de estos cortinados,
que presumiblemente se fabricaron en Francia. Por informacién verbal, se consulté a la casa
Prelle de Lyon, que posee importantes archivos de la época, quienes no registraban datos sobre
el Teatro Colon de Buenos Aires.

En relacién con la tapiceria de paredes de los antepalcos y palcos hubo dos datos curio-
sos. En primer lugar, el palco Oficial o de Ceremonias conservaba un género de igual color pero
diferente pattern, con un dibujo de mayor tamano al damaschino del resto de los palcos, proba-
blemente original. En cambio, el Palco Presidente result6 un testimonio de la historia politica de
la Republica, con numerosos “retapizados” de discutible calidad y, sobre todo, completamente
ajenos al aparato decorativo de la Sala.

Los elementos originales de la tapiceria han sido conservados en su totalidad. Otro dato
llamativo relacionado con el Palco Oficial es una evidente ampliacion, en el curso de los trabajos
anteriores a 1908, con el agregado de gradas para facilitar las visuales. Estas gradas produjeron la
clausura de algunas puertas de palco y sus cortinados.

Las fotografias de los primeros afios de vida del teatro indican que la alfombra solo cubria
las circulaciones perimetrales y la central. Es probable que a fin de lograr una mayor absorcion
actstica en una sala cuyo sonido era “muy seco’, se agregé luego el alfombrado de los espacios
interfilas.

En los niveles superiores se encontrd un piso de alfombra cubriendo el anterior de xilolita,
deteriorado por el uso. Es seguro que este agregado se realizo a finales del siglo XX sin medir sus
consecuencias en materia de acustica.

Respecto al telén de boca se puede decir que es un artefacto complejo. Un teldn no es
solo una tela, sino que es un conjunto textil, con una estructura resistente interna en forma de
malla que actdia como sostén reticulado de un género de gran tamafo y consiguiente peso. Los
telones de teatros de 6pera alcanzan un rango frecuente entre la media tonelada y la tonelada
y media. Ademds, existe un sistema interno de sujeciones y ruedas que permiten su izado, su
movimiento y el manejo intencionado de la velocidad de su desplazamiento, sumado a un
importante y complicado mecanismo por medio del que se producen esos movimientos. Un
telén es también un recurso teatral. El movimiento del tel6n es parte de la representacién.
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En general, el telon es un plegado, no un plano, tiene volumen, es un objeto tridimensional, un
espectaculo perspéctico: una imagen en movimiento que, en la medida en que se oculta, va desapa-
reciendo en forma dindmica pero gradual y no en un solo instante.

El tel6n de boca constituye una pieza ornamental excepcional de la Sala del Teatro Colén.
Pero el teldn es también una pieza fundamental para el funcionamiento del teatro y, como tal,
un elemento muy exigido en su uso: se abre y cierra numerosas veces al dia, tanto en ensayos
como en funciones. Se iza en forma mecanizada y cae en caida libre. Es un enorme paiio lujoso
y pesado, sometido a un esfuerzo mecénico muy considerable.

El telén de terciopelo es una pieza que se utilizé durante casi toda la vida del teatro, a lo
largo de ocho décadas y adquiri6 un valor histérico y emblematico indiscutido, pero no es el pri-
mitivo de 1908. El tel6n original, de tela pintada, se lo atribuy¢ al pintor francés Marcel Jambon
(1848-1908), posible autor también de la primitiva pintura ornamental de la ctipula, que habria
enviado sus pinturas desde Paris. Jambon era un pintor artistico y, principalmente, decorador.
En su momento, se lo consideraba como el mejor decorador teatral de Europa. Habia realizado
decoraciones para la Exposicion de Paris de 1889 y para la Exposicion Colombina de Chicago
de 1893. Fue el decorador del Olympia de Paris y de muchos otros edificios. Pero su mérito ma-
yor fue como escendgrafo y decorador teatral, especialmente en dpera. Su estudio, que reunia a
una veintena de artistas, producia de manera constante escenografia para los principales teatros
de épera de Europa, y posefa un gran prestigio y notoriedad.

Aunque son muy escasas las fuentes documentales, todo conduce a pensar que, a solicitud
delos proyectistas del Colon, Marcel Jambon fue también el encargado de disenar el tratamiento
dela embocadura, y que lo hizo de manera integral, de modo que la paleta de colores y los trazos
del pafio superior fijo, Manto de Arlequin, y del telon mévil que abria “a la alemana’, es decir,
subia y bajaba, conformaran un tnico cierre, que realzara la percepciéon monumental de la boca
de escena.

Este telon original tenia un cardcter similar al de la Opéra Garnier, que cuando se restaurd
se lo reemplazd por uno nuevo, en ese caso pintado.

A fines del siglo xx, fue colgado nuevamente para que el fotdgrafo argentino Aldo Sessa rea-
lizara una fotografia que permiti6 recobrar una imagen visual que los argentinos habian perdido;
y constituye un registro muy importante de este bien patrimonial.

De acuerdo con los datos que consignan las historias publicadas del teatro, la aparicion del
telon de terciopelo ocurrid cerca de los afios treinta, en el siglo XX. De acuerdo con esos relatos,
en un comienzo, ambos telones estuvieron colgados superpuestos, uno que abria “a la italiana’,
y otro que subia y bajaba “a la alemana”. Al cabo de unos afios se sacé definitivamente el telén
original.

Algunas fuentes orales mencionan que, originalmente, habria estado destinado al Teatro
Municipal de Caracas, histérico edificio de estilo francés, que tiene una embocadura de menor
porte, lo que habria obligado a adicionarle ese pano superior.

Por disefo y por colores, el reemplazo del telén original implicé un gran cambio estético
en la Sala, que adquirié asi una pieza textil de extraordinario valor. Pero, a la vez, rompié con la
percepcion integral del gran arco de embocadura. A partir de este cambio, el espectador visualiza
dos piezas, el manto superior fijo, y el telon de terciopelo mévil, que no componen una unidad.

Con el correr de los afios, por la polucién, el color del terciopelo vird hacia un rojo oscuro
mas azulado, alejéndose mdas atn de la paleta de colores fijada por el arquitecto Dormal, tendien-
te més a los tostados, canela y salmén, de 1908.

El trabajo de restauracion realizado sobre el Manto de Arlequin, entre 2007 y 2008, por el
equipo de Teresa Gowland, permitié recuperar en todo su esplendor esta paleta de colores.

TELON ORIGINAL COLGADO EN LA DECADA DEL OCHENTA.
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ESTUDIO DE LAS BUTACAS DE LA PLATEA.

PRUEBA DE RESTAURACION DE UN CANTONNIERE

DE PALCO REALIZADO POR IRENE TOMEDI, EN 2007.

Diagnéstico

Los textiles integran el conjunto de los elementos con mayor presencia visual en el aparato orna-
mental de la Sala, ala vez que inciden de manera determinante en su calidad actstica.

Algunas piezas del sistema textil resuelven aspectos funcionales fundamentales, como la
sectorizacion entre espacios; por ejemplo, los cortinados de paso —entre Sala y ambulatorios-,
el telon de boca —entre Sala y escenario— y los cortinados entre palcos y antepalcos.

El relevamiento sistemdtico permitié ponderar no solo el estado de conservacién, sino tam-
bién la “carga de fuego” que significaban los textiles. En este punto se debe recordar, una vez més,
que no son pocas las salas liricas del siglo XIX que se perdieron en un incendio; entre otros, nues-
tro Teatro Argentino de La Plata, La Fenice de Venecia, el Gran Teatro del Liceu de Barcelona, el
Petruzzelli de Bari.

Pero los aspectos cualitativos también fueron decisivos. Por ejemplo, la tapiceria se ha-
bia empobrecido paulatinamente, se habia degradado en gran parte y, en muchos casos, habian
desaparecido integramente géneros como las aplicaciones de seda natural, por ejemplo. Solo la
magia del teatro lograba que un publico benevolente disimulara estos signos de decadencia.

No obstante, y a pesar de la realidad de estos deterioros, los textiles como el telén de boca
y los cortinados —por la extraordinaria calidad de su factura original- siguieron siendo rasgos
esenciales de la imagen misma del teatro, por su innegable valor estético e histdrico.

Entonces, el desafio fue reducir drasticamente la carga de fuego, manteniendo las virtudes
del aparato textil original, para que la restauracién de la Sala fuera realmente integral. Y, en este
aspecto, como en los demds, la consulta a colegas de otros teatros, que fueron intervenidos en
los ultimos afios, ayud6 de un modo importante a definir el camino que debia seguirse, ya que
el Plan de obras tenfa como objetivo lograr que el Teatro Coldn continuara siendo una sala lirica
viva, sin convertirse en un recuerdo fosilizado de un tiempo incapaz de perdurar.

La inevitable renovacién de las piezas textiles debia resolver los requerimientos estéticos,
acusticos y funcionales, utilizando nuevas tecnologias que contribuyeran a la perdurabilidad
del monumento histérico. De manera simultdnea, algunas piezas existentes, susceptibles de ser
restauradas, serfan recuperadas como memoria histdrica.

En el caso de los rellenos de tapiceria de paredes, pasamanos y mobiliario, como moleto-
nes, crin animal y crin vegetal, se considerd necesario su maxima conservacion previa verifica-
cién del estado, dada la importancia de estos materiales en la acustica de la Sala.

Para profundizar el diagndstico y las posibilidades de conservacién, se convocd a especia-
listas locales y extranjeros, quienes realizaron una observacién minuciosa en el teatro y pruebas
prototipo en sus propios talleres de origen. Estas pruebas consistieron en ensayos de fabrica-
cion de géneros, fabricacion de pasamanerias, ensayos de confeccion y bordado, de limpieza de
piezas existentes, de restauracion de géneros, de restauracion de bordados y de restauracién de
pasamanerias.

Siguiendo la metodologia aplicada a la totalidad del Plan de obras, los ensayos debieron
culminar en la fabricaciéon de prototipos de piezas nuevas y de piezas restauradas.

Participaron en este proceso empresas textiles nacionales, francesas, alemanas e italianas.
Entre las pruebas prototipo mds importantes se pueden mencionar:

= Prueba de restauracion de cantonniére y de bandeaux, realizada en el taller de Irene Tome-

di, en la ciudad de Bolzano, Italia.

= Prueba de restauracion de bandeaux, realizada en el atelier de Philippe Cecile, en Paris.

= Prueba de restauracion de bandeaux y de bordado de bandeaux nuevo, realizada en el

taller de Jean-Francois Lesage, en Madras, India.

= Prueba de bordado de bandeaux nuevo, realizada por Sweena Berry, en Nueva Delhi, India.

Tanto Jean-Francois Lesage como Philippe Cecile estudiaron también el telon de terciope-
lo existente y aportaron conclusiones contundentes respecto a las posibilidades de restauro, los
resultados esperables y a la factibilidad de produccién de una pieza nueva.

Estas pruebas permitieron evaluar resultados esperables, técnicas a emplear, tiempos y cos-
tos. Los primeros tres citados entregaron informes técnicos de gran valor, que forman parte de
la documentacién del Plan de obras.

Las diferentes técnicas de restauracion ensayadas confirmaron que el tiempo estimado de-
mandado en el caso de optarse por la conservacion de la totalidad de los cortinados de los palcos
existentes seria de alrededor de diez afios. Las técnicas mds veloces probadas arrojaron resulta-
dos desafortunados. Por otra parte, no resulté un dato menor el hecho de que el teatro La Fenice,
después de realizar la restauracion de sus textiles de Sala, terminé perdiéndolos definitivamente

PRUEBA DE RESTAURACION DE UN BANDEAUX

POR IRENE TOMEDI, EN 2007.

CORTINADO DE PALCO. ESTUDIOS DE MATERIALES

Y COLORES.

en un incendio. Existe una gran diferencia entre los procesos llamados de “ignifugacion” de gé-
neros por sopleteo y/o inmersion, y el uso de materiales ignifugos certificados.

El avance simultineo de los trabajos de investigacion sobre las pinturas decorativas de la
Sala, y la restauracion del Manto de Arlequin brindé mucha informacion respecto a la paleta de
colores a restablecer.

Se sabe que, hacia el término de la obra, en 1907, Dormal ajust6 sucesivas veces la escala
cromatica y la iluminacion artificial para lograr la armonia deseada. La gama de tintes fue regu-
lada en el sentido de un itinerario del publico en su trayecto desde las circulaciones perimetrales
hacia el recinto del auditorio. Y, especialmente importante, fue el hecho de que la regulacién
final de tintes y tonos se decidi6 a partir de la aceptacion de que la paleta que debia mandar sobre
cualquier otra consideracion era la que definian el Manto de Arlequin y el telén de boca, ambos
productos estéticos del avezado atelier parisino ya mencionado.

El andlisis de los cortinados de paso puso en evidencia la dificultad para cumplir con las
normativas vigentes en materia de medios de salida. Esto implicé estudiar detalladamente los
sistemas de apertura.

Propuesta, fabricacion y ejecuciéon

El trabajo consistié en la renovacion completa de los textiles (manteniendo algunos cortinados
de palco restaurados, a modo de memoria histdrica), el retapizado integral de todos los asientos,
pasamanos y muros, el reemplazo de la alfombra y de la cdmara negra.

En el caso del telon de boca, se realizaron dos trabajos simultdneos: por un lado la restaura-
cion del emblemdtico telon existente para un uso restringido, y la produccién de un nuevo telén
para el siglo XXI.

El proceso seguido hacia la fabricacién del damasco rosado y del brocato amarillo oro para los
cortinados de palcos y bandeaux requirié numerosas pruebas para evaluar gramaje, texturas, bri-
llos, color, resistencia mecdnica y comportamiento acustico, hasta obtener el producto buscado.

El damasco rosado, que combina un porcentaje de seda natural con fibras de trevira, fue
fabricado en Italia al igual que el brocato amarillo oro, integramente de trevira. Los géneros cum-
plen con la exigencia de clasificacién Clase I-Norma Europea, en cuanto a su condicion ignifuga.
Las pasamanerias y el marabu fueron fabricados en Argentina y en Italia.

La confeccién de estas piezas demand6 un arduo trabajo de artesanos, artistas y bordadores
que fueron obteniendo, por aproximaciones sucesivas, los prototipos para su evaluacion estética
y acustica.

Sin duda, el desafio mayor fue la produccién de los nuevos bandeaux que debian alcanzar la
extraordinaria calidad de aquellos a sustituir. Se produjeron luego sobre terciopelo de algodén
color canela, y bordados en Florencia, Italia, para ser armados y completados, finalmente, en la
Argentina. La cara posterior es de brocato ignifugo y para el remate inferior se utilizé un marabu
de tono rojizo diferenciado del marabu amarillo oro que bordea los cortinados. Se produjeron
no menos de diez piezas prototipo sucesivas a través de las cuales se fue ajustando la calidad de
los bordados, su trazo, grosores resultantes en el Cornely e “iluminaciones” con hilos de seda.

La obtencién de los colores definitivos demandé una rigurosa seleccién de tonos de los
hilos de trama, de los de urdimbre, de los hilos para fabricacién de galones y pasamanerias.

Los cortinados de paso fueron fabricados con terciopelo de trevira, con género fabricado
en Alemania, y moletén de relleno también ignifugo. Tratdéndose del cierre que separa la Sala de
su periferia en todos los niveles, se implement6 un novedoso sistema que permite la apertura
inmediata en caso de emergencia, ya sea desde la Central de seguridad, o manual por golpe de
puno, de ser necesario.

Para la tapiceria de entelado de paredes se utiliz6 el mismo brocato de trevira amarillo oro
en los antepalcos y se fabricé un damasco rosado —damaschino— para entelados de palcos y pal-
cos especiales, y se reutiliz6 el moletdn original. Los galones de pasamaneria que recuadran los
entelados fueron fabricados reproduciendo estrictamente los originales.

Todo el mobiliario fue sometido a trabajos de restauracion: la ebanisteria, lustres, las piezas
metdlicas, los accionamientos, los posabrazos y las fijaciones al piso, previos a la tapiceria de los
asientos.

Para todos los asientos de la Sala se emple6 terciopelo de lana fabricado en el norte de Italia, y
se reutilizaron los rellenos a excepcién de aquellos impropios, sefialados en el diagnéstico. El ter-
ciopelo de lana fue elegido porque es un material de gran resistencia al uso, ademas de reproducir
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fielmente los tapizados originales de 1908. La cara inferior de los asientos es de loneta ignifuga,
asi los rellenos quedan confinados, reduciéndose la posibilidad de propagar llama.
Sibien los asientos originales eran rebatibles en forma manual, se implement6 un nuevo sistema
de rebatimiento automético para las butacas de la primera fila de la platea, que facilita la evacuacion.
Se conservaron los rellenos de los pasamanos originales y se utilizo, al igual que en los
asientos, terciopelo de lana con reemplazo completo de las tachas.

Restauracion de piezas

Para la restauracion de los bandeaux se mont6 un taller en el propio teatro, donde trabajaron
artesanos y bordadores argentinos especializados. El trabajo fue registrado fotogrificamente en
todas sus fases. Previo a la fase de restauro, se procedid al desarme y limpieza de los materiales.
Bésicamente, la tarea consistié en reaplicar los géneros faltantes (que por tratarse de materiales
organicos tienen una durabilidad limitada), utilizando para ello el damasco fabricado reciente-
mente, la renovacién del marabu del borde inferior, practicamente desintegrado, y el rearmado
y la colocacién de los distintos tipos de pasamanerias ornamentales. Estas piezas restauradas
fueron utilizadas combinadas con cantonniére de nueva factura en el nivel de Palcos bajos.

El manto del telon de terciopelo de algodén debi6 limpiarse antes de la operacién de res-
tauro, dado el grado de polucién que ademds producia un oscurecimiento de la pieza, virando el
color hacia tonalidades moradas, ajenas a la paleta de la Sala. Para ello se desarmé cada hoja, se
retir¢ el forro, cinchas de yute resecas y manijones.

Para la limpieza se realizaron diferentes pruebas con el objeto de evitar efectos indeseables
en la pieza y también el uso de solventes volétiles que incrementaran el riesgo de fuego en el drea
de trabajo. Se optd por soluciones de base acuosa, con minimo aporte de agua y rapido secado
posterior. Completada esta operacion, pudieron identificarse las diversas patologias tanto del
manto como de las aplicaciones.

209



TRABA]OS DE RESTAURACION DEL TELON DE TERCIOPELO.

Se utilizaron mesas fabricadas especialmente para facilitar trabajos simultdneos de refuerzo de
costuras con reemplazo de cinchas, refuerzos de parches, reemplazo de algun sector del tercio-
pelo excesivamente deteriorado y preparacion de las aplicaciones. Estos trabajos finalizaron con
el rearmado sucesivo de la hoja izquierda y la hoja derecha.

Las patologias identificadas se diferenciaron segun la calidad del textil de aplicacién uti-
lizado en el original, el medio usado para su fijacién a la base de terciopelo y la calidad de las
intervenciones posteriores a que fueron sometidas. Mds alld de que para cada caso se definié un
criterio de limpieza, consolidacién y/o restauracion, es importante reiterar que el objeto de esta
puesta en valor fue la de consolidar el material existente, restaurando, y eventualmente prote-
giendo, aquellas piezas que, consolidadas, puedan soportar el fuerte manejo escénico; reempla-
zar las faltantes o aquellas que claramente no resistirian tensiones ni roces superficiales.

Salvo excepciones, no se realizd reposicion de textiles de aplicaciones. Los materiales utili-
zados fueron compatibles con las materias originales. Se completaron o reemplazaron aquellos
motivos que fueron imprescindibles reintegrar para restablecer el significado y el codigo expre-
sivo de la pieza.

Las aplicaciones de cuero de oveja son de la misma calidad, textura y color de los existentes.
En relacién al tefiido, la intervencion se limitd a acentos cromdticos para emparejar todos los
cuerpos pintados. Se aplicé el mds riguroso criterio de restauracion a las aplicaciones faltantes
de cordones Cornely que definen las dreas de color y los dibujos.

La totalidad de las pasamanerias, flecos laterales e inferiores, cordones ya relevados y estu-
diados en laboratorio se replicaron en menor cantidad para reposicion de faltantes.

Los galones anchos y angostos fueron recocidos y completados los faltantes con galones
nuevos que replican disefo, color y brillo.

Complementariamente, se disefi¢ un carro especial para el traslado del telon al escenario
teniendo en cuenta que su peso supera los 700 kg.

Metodologia de desarme

La metodologia establecida por los especialistas en actstica para realizar registros progresivos
mediante mediciones de impacto permiti6 también la clasificacion, fichado y estibamiento ade-
cuado de las piezas retiradas, segun su valor.

A medida que se fueron retirando los cortinados de los palcos, se aplicaron etiquetas cosi-
das con los datos identificatorios y se procedié a una limpieza por aspiracién con tul. Se fabrica-
ron cajas de dimensiones especiales etiquetadas y se disen6 la modalidad de plegado para evitar
quiebres en los géneros que dificultaran operaciones de restauracion en el futuro. Mientras se
desarrollaba esta fase, se completaron las fichas de registro.

NUEVOS ENTELADOS DE PALCOS Y ANTEPALCOS EN DAMASCO IGNIFUGO.

BUTACAS ANTES DE SU INTERVENCIéN, EN EL TALLER DE LA FIRMA FONTENLA.
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DESARME SISTEMATIZADO DE BUTACAS DE LA PLATEA.

Toda la tapiceria de paredes de antepalcos y palcos y pasamanos fueron reemplazados a medida
que se colocaron las nuevas piezas, a fin de preservar los moletones de relleno existentes y man-
tenerlos libres del polvo de obra.

El desarme de las butacas de la platea comenzd por el retiro de asientos, previa numera-
cién, seguido por el retiro de los respaldos, pasamanos y, por ultimo, cuadernas de fundicién y
travesano que las vincula. Una vez en el taller, los asientos fueron destapizados, estibandose los
rellenos en bolsas numeradas para su reutilizacion en la misma posicion.

El nuevo telon del siglo xx1

El estado de conservacion del telén tradicional, establecido con gran precisién en la etapa de rele-
vamientos y diagndsticos, determinaba la necesidad de proveer al teatro un nuevo tel6n para el siglo
XXI, capaz de resistir con eficiencialas solicitaciones mecénicas de un uso intensivo, como es habitual
en el Teatro Colén. Ademads, por obvias razones, de equivalentes calidades funcionales y estéticas.

Habia otra razén decisiva para su cambio: el tel6n en uso no era ignifugo, y esa condicion, ex-
plicable porla época de su confeccién, resultaba absolutamente impensable para un telén del siglo
XXI. En cambio, ningtin nuevo requerimiento se planteaba ahora desde el punto de vista actstico,
porque el telon, en los programas de épera tradicional —con la orquesta en el foso— y en musica
sinfénica —con la orquesta sobre el escenario—, se utiliza plegado y oculto, porlo que desde el pun-
to de vista acustico no tiene incidencia ya que su absorcién en la Sala no se pone de manifiesto.

En base a esas pautas, después de un metddico estudio en todos los campos de interés,
se realiz6 una intensa busqueda de posibles soluciones y, seleccionada la mds conveniente, se
procedié a la adquisicién de terciopelo ignifugo para el manto del nuevo telén (fabricado en
Alemania). Se opté por un terciopelo de Trevira de 550 gr/m.

Sibien el tel6n, en un teatro, no es un componente arquitectonico estatico, sino una pieza
integrante de la maquinaria teatral, no caben dudas de que, en el Coldn, los aspectos estéticos
del dispositivo tienen por lo menos tanta importancia como los operativos. Por ese motivo, la
determinacién de fabricar un nuevo tel6n era una de las decisiones de mayor complejidad teéri-
caenlo referente ala Sala. Y, en este punto, dos eran, por lo menos, las alternativas posibles, cada
una de ellas con no pocos argumentos a favor y en contra.

Una opcidn absolutamente fiel a la tradicién podia consistir en la confeccion de una réplica
estéticamente idéntica a la pieza en uso, aunque tecnoldgicamente avanzada, especialmente por
la introduccién de una solucidn textil ignifuga. Si bien esta opcién conservadora garantizaba la
continuidad estética, no faltaban cuestionamientos teéricos desde la perspectiva de la preserva-
cién del patrimonio, porque no se trataba de una reintegracién de un faltante parcial sino de una
sustitucion de una pieza que se habia convertido en el emblema del Teatro Coldn.

En el extremo opuesto, la opcidn podia consistir en la confeccién de una pieza de un disefio
enteramente nuevo. Mds alld de las decisiones politicas, esta opcién habria sido motivo de un
desproporcionado debate publico que, probablemente, habria terminado en una imposibilidad
de acuerdo en todo aquello que no era lo especifico, y la seleccion de un disefio u otro quedaria
como una arbitrariedad de las decisiones circunstanciales.

Pero un tercer camino fue el que se adopté definitivamente. Se aseguraron las caracteristicas
constructivas y de servicio que debia poseer el nuevo tel6n, tanto en lo mecénico como en lo fun-
cional, y se fij6 con el mayor nivel de exigencia la requisitoria en materia de prevencion contra in-
cendio. A partir de alli, se convocé a un concurso artistico para instalar el debate acerca de la cues-
tidn estética ornamental. Se favorecid la participacién de artistas en la elaboracion de propuestas
y se delegd en un jurado amplio, muy reconocido y muy experto, la determinacién de la propuesta
mds recomendable, dando incluso un tiempo a la prensa y luego a la opinién publica para manifes-
tar su recepcion de la propuesta seleccionada, antes de que la confeccién fuera contratada.

El procedimiento despertd un elevado grado de aceptacién publica, que incluso contribu-
y6 de un modo importante a que la expectativa referente a la reapertura del teatro tuviera un
anticipo de celebracién.

El concurso. Tuvo entonces por objeto el diseio de las aplicaciones ornamentales del nuevo telén
del Teatro Colén. La convocatoria tuvo gran difusion, pero es necesario senalar que las bases eran
muy precisas y muy exigentes. Habia en ellas, ademds, una minuciosa explicacion del servicio que
el telon debia prestar y de la armonia que debia establecer el nuevo disefio con la Sala, sin por ello
restringirse innecesariamente el margen librado ala creatividad.
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BOCETO FINAL DEL NUEVO TELON.

El telén nuevo mantendria la apertura “ala italiana” (desde el centro hacia los costados superio-
res), fijado al mecanismo de elevacion existente en el escenario, con cables de acero y patines de
teflon en la cara posterior.

Esta forma de apertura, considerada la mds elegante, y el cierre en caida libre, aunque pueda
prestar gran dramatismo al espectéculo, implica una importante solicitacién a la pieza y sus efec-
tos sobre cada material textil debieron ser tenidos en cuenta a fin de minimizar los riesgos.

Eljurado que fall6 en el concurso, tanto en la primera como en la segunda vuelta, fue inte-
grado por dieciséis miembros, funcionarios del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, perso-
nal del propio Teatro Colén y personalidades de la cultura: Guillermo Ambrogi, Nelly Arrieta
de Blaquier, Alberto Bellucci, José Buructa, Claudia Caraballo, Daniel Chain, Ruth Corcuera,
Teresa de Anchorena, Julio Galvan, Pedro Pablo Garcia Caffi, Matteo Goretti, Hernian Lombar-
di, Roberto Oswald, Alejandro Puente, Sergio Rendn e Inés Urdapilleta.

Eljurado se expidi6, tal como estaba previsto, en diciembre de 2009. Al develarse la incég-
nita, en medio de una gran expectativa, la opinién publica recibié con general benepldcito la
noticia de que la obra ganadora del concurso era una armoniosa e ingeniosa integracién entre
creatividad y tradicién, el fruto de un trabajo en colaboracién entre el artista plastico Guillermo
Kuitca y la escendgrafa y vestuarista teatral Julieta Ascar.

Memoria descriptiva del proyecto seleccionado. En la memoria descriptiva, con un tono
poético, escribian los autores: “La carga simbdlica es herramienta fundamental para la concep-
tualizacién que estructura todo este trabajo. A partir de formas predeterminadas, construimos
nuevas. Partimos de una planta de arquitectura. La planta de la Sala. La Sala, como corazén. Alli
sucede todo. Alli tiene lugar el hecho artistico. Allila musica, la danza, la 6pera y toda la tradicion
del Coldn tienen su espacio. En la Sala el espectador vibra. Descubre y redescubre. Siente... La
planta de la Sala: simbolo. La asociamos y vinculamos morfolégicamente con una lira. cono del
arte musical por excelencia’.

Ademis, los autores agregaban detalles: “Buscamos representar lo musical que el Colén ge-
nera. Asi surge esta imagen. Establecimos una relacién visual de significacién entre su ubicacién
en el paiio y la representacion del concepto ‘musical’ Las plantas-liras ordenadas en un sentido
y otro, construyendo un patrén. Una gran guarda. Como la del telon original. De similares pro-
porciones. Una guarda que funcionalmente no interfiere al mecanismo en cuestién. Una guarda
contempordnea, que plantea también un didlogo cromatico y morfoldgico con la tipologia circu-
lar dominante (Friso de boca, Manto de Arlequin, y 1a propia ctipula). La técnica elegida, también
es la del bordado tradicional. Sobre apliques de raso, e hilados brillantes en tonos dorados. La
paleta de colores se encuentra detalladamente articulada y en didlogo con el Manto de Arlequin.
Dorados, rojo carmin, celestes y rosados estructuran la paleta cromdtica de la intervencion orna-
mental propuesta en este caso”.

El disefio plantea un esquema de “plantas-liras” que constituyen el disefio de patrén que
describe la guarda propuesta, en forma de banda continua, no simétrica, “como consecuencia
del ritmo, que la alternancia de las plantas-liras proporcionan a la pieza en cuestiéon. De manera
que permite un corte al centro (apertura de telén) sin interrumpir el disefio, recurriendo a rema-
tes o ribetes concéntricos que describan y anuncien el corte y encuentro en dos paios”. Técni-
camente, toda la guarda estd concebida como bandeaux o banda tinica, lo que dotara al tel6n de
mayor resistencia y durabilidad, en cuanto a su aspecto estético de ornamento.

INFOGRAFIA DE INTERPRETACION TEXTIL.

VISTA Y DETALLE DEL BORDADO

DEL NUEVO TELON.
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Actualizacion tecnolégica en el edificio

INSTALACIONES
GAS
TERMOMECANICA

. CONTRA INCENDIO

ELECTRICA

T[T [ A Para quien visita el edificio del Teatro Colon, resultan especialmente
visibles las intervenciones de conservacion y de restauracion

en las terminaciones de la caja ornamental. Menos visibles, las
instalaciones, involucran una actualizacion tecnoldgica pensada,

de manera permanente, desde la perspectiva de una delicada
operatoria de resguardo del patrimonio edilicio.

La complejidad de las obras de las instalaciones puede describirse
como producto de una ecuacion compleja. En primer término,
por tratarse de un edificio de 50.000 m2. En segundo lugar, por
ser un edificio heterogéneo, que responde, en las decisiones
arquitectonicas mas importantes, a dos momentos muy diferentes:
a principios del siglo XX (edificio monumental) y, a la década de
1960 (ampliacion de Mario Roberto Alvarez y Asociados). Por
ultimo, debido a los usos especificos diversos que coexisten en
diferentes areas y dentro de la relevancia de su perfil institucional:
es sala de teatro lirico de repertorio clasico y contemporaneo;
escuela; taller de objetos de pequena y de gran escala (sastreria

o peluqueria y carpinteria o herreria, entre otros); oficina publica
(actividades de atencion, ambitos administrativos y despachos de
gestion); sede de eventos Yy alberga confiterias de uso diurno y
nocturno, entre otros.

En consecuencia, las instalaciones compartieron con otras areas
especificas la mesa y la agenda de discusiones sobre las soluciones
de proyecto y de resolucidn en obra, atravesadas por los
requerimientos prioritarios para y por cada sector profesional, en
un proceso de constante retroalimentacion.

|. nueva sala de gas 8. tableros de Sala principal I5. sala de transformadores
2. sala de maquinas ascensores 9. UTA rotonda (en entrepiso) 16. sala de entrada de media tension
3. tanque y sala de bombeo de agua 10. sala de maquinas cETC (en entrepiso) 17. sala de colectores de alimentacién incendio A continuacion, se resumen los aspectos salientes de cada uno de
4. 17 - sub-central de bombas n° | I'l. 1T - sub-central de bombas n°® 2 18. sala de extraccion . ., . . . , .
5. sala de tratamiento de aire 12. sala de bombeo cloacal 19. sala de condensado los campos de intervencion particular: las instalaciones eléctricas,
6. Is - sala de generadores de agua caliente 13. sala de extraccion y tratamiento de aire 20. sala de tratamiento de aire las termomecanicas. los sistemas contra incendio y las instalaciones
7. 1T - sala de maquinas principal 14. sala de tableros generales 2. tanque reserva de incendio y sanitaria .. ’ . . ’
22. uTa talleres (en entrepiso) electromecanicas, sanitarias y de gas.

PLANTA DEL PRIMER SUBSUELO CON LA UBICACION DE LAS SALAS DE MAQUINAS DE ESTE NIVEL.
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Instalaciones eléctricas

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista ingeniero Carlos Rizzone.

GRUPO ELECTROGENO REDES SUMINISTRO DE MEDIA

SUMINISTRO DE MEDIA
TENSION “B”

SALA DE
TRANSFORMADORES
DE POTENCIA

TABLERO GENERAL M ]
DE BAJATENSION

Médulos

I l [ ] l [ ] l [ ] l l
SERVICIOS ESENCIALES EDIFICIO EN GENERAL
EN EMERGENCIAS INCLUIDA LA SALA

PRINCIPAL

E climatizacion

S bombas

S ascensores

E servicios generales

E iluminacion y tomacorrientes
E ups y centrales de baterias

S voz, datos y sistemas de seguridad

~ 7 HIPEREMERGENCIAS

TORRE ESCENICA

S maquinaria escénica y sistema de control
E iluminacion escénica

S plataformas y disco giratorio

E telon cortafuego

COMPONENTES DEL SISTEMA ELECTRICO.

VISTA PARCIAL DE LA SALA DE CELDAS DE MEDIA TENSION.

VISTA PARCIAL DE LA SALA DE TRANSFORMADORES DE MEDIA TENSION.

La renovacion completa de las instalaciones eléctricas comprende los siguientes sistemas:
= Sistema de media tension.
= Sistema de baja tension.
= Sistema de generacion de emergencia (grupo electrégeno).
= Sistema de energia no interrumpible (uninterruptible power systems, UPS).
= Sistema de centrales de baterfas de iluminacién de emergencia.
= Sistema de puesta a tierra.
= Sistema de proteccion contra descargas atmosféricas.
= Sistema de voz y de datos (telefonia e informatico).
= Sistema de CCTV (circuito cerrado de television).
= Sistema de control de accesos.
= Sistema de alarma intruso.

Suministros. El suministro de energia de la red exterior que alimenta al teatro estd compuesto por
una doble alimentacién en media tensién provisto por la empresa Edesur, con dos alimentadores
independientes desde dos subestaciones eléctricas diferentes. Estos sistemas de alimentacién son
radiales, es decir, ingresan en forma separada y ambos tienen capacidad para el total de la carga.

Para la proteccion y distribucion en media tension, cada alimentador tiene un conjunto
de celdas tableros compuestos por un seccionador de entrada, un interruptor de entrada en
hexafluoruro, una celda de medicién y cuatro interruptores de salida para la proteccion de los
transformadores, en hexafluoruro. El conjunto de celdas tableros comanda y protege ocho trans-
formadores de potencia.

El suministro de energfa de generacién propia es el que corresponde ala energia de emergen-
cia ante la falla de la de red. El sistema actia en forma automatica al cortarse el suministro normal.
El generador instalado es un equipo de funcionamiento diesel con una potencia de 500 KVA. Esta
potencia es suficiente para mantener las condiciones basicas de emergencia no esencial y emer-
gencia esencial, basadas en el Sistema de seguridad.

La eleccién de la condicion esencial y/o no esencial estd determinada por una accién manual
desde ellocal de seguridad del edificio, en funcién de las condiciones de seguridad. Dentro de las
cargas no esenciales se consideraron la iluminacién general, los Sistemas de bombeo sanitario,
algunos ascensores predeterminados, la alimentacion de UPS, las centrales de baterias y otras.

Las cargas esenciales son las que alimentan solo dos ascensores predeterminados, las bom-
bas de incendio, el telon cortafuego, los dumpers en conductos de aire acondicionado y los rete-
nes electromagnéticos de las puertas de proteccion contra incendio.

Para los servicios que requieren reserva de energfa dedicada y/o interrumpible, se han ins-
talado un conjunto de UPS y centrales con reserva de energia mediante baterias y Sistemas de
seguridad como el tel6n cortafuego de la caja escénica. Las UPS son para los sistemas operativos
de voz y de datos del sector administrativo. Las centrales de baterfas corresponden a la ilumina-
cién de escape y a los carteles de salida.

Sistema de distribucion de energia. El Sistema de distribucion de energfa se realiza mediante
un tablero general normal-emergencia ubicado en el baricentro de las cargas. Los conjuntos con-
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VISTA DEL TABLERO GENERAL.

PLENO HORIZONTAL EN PRIMER SUBSUELO.

troladores 16gicos programables (PLC) manejan el sistema permitiendo variantes en las fuentes
del suministro (Alimentacién 1, Alimentacién 2 o Sistema de generacién propia). El conjunto de
PLC esta en correspondencia con el Sistema de control predial que tiene la posibilidad de recibir
alarmas del sistema.

Alimentan el tablero general, los ocho transformadores de potencia y el grupo generador. El ta-
blero general estd dividido en cuatro médulos para la distribucién de energia normal, que se provee
de a pares con los transformadores de las dos alimentaciones. Los sistemas de dimmers y de maqui-
naria escénica se encuentran en un médulo independiente del resto de las cargas. Un solo sector de
uno de los médulos recibe alimentacién de generacion propia.

Desde el tablero general salen dos ramales a cada tablero de distribucién mediante bandejas
portacables y cables del tipo autoprotegido. Seguin el sector de donde provenga la energa, hay table-
ros de energia normal y/o energia de emergencia.

El Sistema de ramales de distribucion de energia es independiente para las cargas con alimen-
tacién normal y para las cargas de emergencia. La distribucién esta compuesta por ramales con ca-
bles autoprotegidos, tetrapolares y aislamiento de 1.000 V con conductor de cobre. Los ramales se
instalan en bandejas portacables de tipo escalerilla, que conforman un anillo de distribucién general
en el primer subsuelo.

La distribucion de energia a los diferentes sectores se realiza desde los tableros ubicados en los
baricentros de las cargas y/o enlos lugares de acceso a ellos. Los ramales de energia normal y de ener-
gia de emergencia, que provienen del tablero general, acceden al tablero de distribucién normal y de
emergencia. De alli, segun condiciones particulares, se alimentan los tableros seccionales dedicados.

La distribucion de los circuitos se realiza con sistemas mixtos de bandejas portacables, con
cables multipolares autoprotegidos, y a través de caferias con cables unipolares.

Las resistencias del sistema de puesta a tierra tienen un valor igual o menor a 5 ohm en los
equipos puestos a tierra del Sistema de seguridad y funcionamiento, y de 3 ohm para los sistemas de
baja tension y corrientes débiles.

La puesta a tierra general estd compuesta por un conjunto de dispersores lineales y por co-
nexiones a la estructura de H° A° en los sectores de la sala del tablero general y las salas de celdasy
transformadores, mediante barras de unién y conexién (en dos puntos seguros como mfnimo) a la
armadura, actuando como sistema de dispersion de corriente.

Todas las tomas de tierra se conectan a un anillo, o pletina perimetral, en las salas del tablero
general, y de celdas y transformadores; dicha pletina esta compuesta por una barra (planchuela) de
cobre de 50 x 10 mm que rodea todo el perimetro de las salas, a una altura de 1 m desde el nivel de

No

10.
I

4 caferias Rs25 para alimentacion a faros
remotos de artefacto de iluminacion

de emergencia

nuevo piso de madera

bandeja de 200 x 5000 mm zinc grip

existente para iluminacion eléctrica

caja de aluminio inyectado de

150 x 200 x 100 mm

cano metdlico flexible estanco de primera
calidad para alimentacion a tulipas tipo T4
tensor

rejilla horizontal y vertical de inyeccion de aire
caferia H°G® de primera para sistema de
audio-evacuacion y canos Rsl9 para
alimentacion de artefactos de iluminacion
caferias H°G® 3/4” para deteccion de incendio
cafierias Rs|9 para alimentacion de tulipas tipo T4
caferias Rs25 para alimentacion de tulipas

tipo T4, interfonia y sefial bMx 512

CORTE DE UN SECTOR DE LA SALA, ENTRE LOS NIVELES

TERTULIA Y CAZUELA, CON EL DETALLE DE LAS

CANALIZACIONES Y PLENOS DE INYECCION DE AIRE.

TERTULIA

A w N —

77
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CAZUELA

0 1m

piso terminado. En los locales de celdas y transformadores esta dispuesta, bajo el piso existente, una
malla de tierra de seguridad en toda la zona operativa de su superficie.

Desde el anillo o pletina de puesta a tierra perimetral se toman las conexiones a tierra, que son
independientes para cada uno de los sistemas detallados.

El Sistema de descargas atmosféricas abarca una proteccién primaria o externa y una protec-
cién secundaria o interna. El sistema de proteccion primaria o externa estd compuesto por el ele-
mento captor, las bajadas a tierras y la toma de tierra. El elemento captor estd conformado por puntas
Franklin, la cubierta del edificio y un anillo o pletina perimetral complementario sobre el murete
de carga de la azotea. Para la bajada del elemento captor se agregaron dos bajadas con cables de
cobre desnudo de 95 mm? de seccidn por los huecos montantes. La toma a tierra se realiza con la
utilizacién de la estructura de hormigén armado existente en el primer subsuelo. Para la proteccion
secundaria se equipan en los tableros limitadores de sobre tensién transitorio.

Seguridad y control

Sistema de voz y datos. Abarca el cableado estructurado de telecomunicaciones (telefonia, datos e
imagenes), compuesto por las lineas telefonicas entrantes, la red de datos y telefonia, y los racks de
telecomunicaciones.

Sistema de control inteligente. El Sistema de control inteligente (BMS) dispone para su control
de tres estaciones de operacion, dos fijas y una mévil.

Estd formado por un conjunto de paneles compuestos por controladores auténomos, bajo
la filosofia de control distribuido. Los controladores son del tipo “stand alone” con programacion
auténoma y monitoreados desde las estaciones de operacion. Estin enlazados entre si por medio
de buses de comunicacién que garantizan la interoperabilidad entre los equipos. La comunicacién
entre dispositivos es del tipo punto a punto (peer-to-peer) basada en el protocolo Lonworks.

El monitoreo de la instalacion se realiza por estaciones de trabajo del tipo PC con sistema ope-
rativo Microsoft Windows XP, que cuentan con el software TAC Vista 5, de Schneider Electric, que
permite visualizar, supervisar y manejar todos los paneles distribuidos y conectados a los distintos
sistemas del edificio.

El BMS controla y/o comanda el conjunto de los sistemas eléctricos. Este recibe la informa-
cién de los suministros de energfa y comanda y/o controla la energia normal y la energia de emer-
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CENTRAL
TELEFONICA

SERVIDORES
DEVOZ Y DATOS
CON UPS

SEGURIDADY CONTROL

BMS CENTRAL CCTV CONTROL
CONTROL DE INCENDIO SISTEMA DIGITAL DE ACCESOS
INTELIGENTE

aire acondicionado deteccion 300 camaras de Tv 90 puntos de control

sistemas eléctricos audio evacuacién

otros sistemas protecciones pasivas
extincion

teldn cortafuego

gencia (generacion propia). Recibe también informacién de la Central de incendios. El alcance de
este sistema es el detallado en el grafico.

El Sistema de BMS realiza el comando y monitoreo de todos los telerruptores del tablero TSA,
y de los tableros seccionales. Ademds, realiza el monitoreo del tablero general en las condiciones
normal y emergencia, y se relaciona con los PLC de comando de los sistemas y multimedidores.

Respecto al Sistema de extraccion, ventilacién y aire acondicionado, el BMS opera el coman-
do y supervision de las 3 mdquinas enfriadoras, las 2 calderas y las 49 bombas primarias y secun-
darias ubicadas en la sala de mdquinas principal de termomecanica. Comanda y monitorea las 3
torres de enfriamiento, con sus respectivas bombas, ventiladores y valvulas. Ademds, realiza el
control de las 4 cabinas de tratamiento de aire de la Sala principal, como el control y monitoreo
de los ventiladores de extraccién de sanitarios, vestuarios, depésitos, salas de transformadores,
etc. Las 18 unidades de tratamiento de aire distribuidas en el edificio también son controladas y
monitoreadas, asi como las 9 unidades de tratamiento de aire de las oficinas del segundo y tercer
subsuelos y del intercambiador de calor del piso radiante.

En el sistema sanitario se controlan los niveles de reserva de agua en tanques y pozos, y la
presion de la red del sistema de bombas de extincién de incendio.

Sistema de comunicaciones. El edificio dispone de un sistema de cableado estructurado para
telefonia, datos e imdgenes. Este sistema estd compuesto por el cableado de las lineas telefonicas
entrantes, la central telefnica, el cableado horizontal y de montantes de la red de datos y telefo-
nia, y los gabinetes de telecomunicaciones (IDF).

A partir de los gabinetes, y mediante cables UTP CATS6, se alimentan los puestos de trabajo
integrados por una boca de datos y otra de telefonia, como minimo por puesto, y cajas de fa-
cilidades para la conexién de sistemas inaldémbricos de datos (antenas para wi fi) y de telefonia
inaldmbrica.

Se ha previsto una distribucién de canalizaciones para la incorporacién futura de un sistema
de telefonia celular.

Sistema de seguridad electrénica. Se incorpor6 un Sistema de seguridad electrénica para la
proteccidn y supervision patrimonial de las instalaciones del Teatro Colén. Estd compuesto por
el Sistema de CCTV (circuito cerrado de TV), el Sistema de control de accesos, el Sistema de
alarmas contra intrusos, el Sistema de control de ronda del personal de seguridad y el Sistema de
control de ingreso del personal.

Este Sistema de seguridad electrénica se basa en una plataforma cliente - servidor, para lo
cual se proveyd un programa que permite administrar e integrar los distintos sistemas de seguri-
dad. Este programa dispone de la flexibilidad suficiente como para controlar los ingresos y egresos
por puertas de acceso restringido, administrar credenciales de identificacién, integrarse con lec-
tores biométricos, monitorear por medio de cdmaras de CCT'V, rastrear personas, administrar un
sistema de alarmas de intrusion, generar avisos de alarmas por medio de imdgenes, alarma sonora
y de mensaje de texto en las estaciones de trabajo local y remota. Ademds, dispone de una interfaz
grafica amigable con el operador que permite almacenar eventos de video, alarmas y control de
accesos en formato digital, entre otras herramientas.

Mediante soluciones de programacién se integran los sistemas en forma légica a los efectos
de evitar cableados fisicos entre controladores, E/S de contactos, etc., reduciendo la probabilidad
de fallas, reparaciones y mantenimiento del cableado del sistema.

Instalaciones termomecanicas

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista ingeniero Julio Blasco Diez.

SISTEMA DE PLANTA <©> SISTEMA
TERMICA CENTRAL <©> <©> DE CONDENSADO
2 calderas 4 torres de enfriamiento

3 chillers C

53 bombas centrifugas

4 cabinas de tratamiento de aire

SALAS DE ENSAYO

7 cabinas de tratamiento de aire

SALAS DE ENSAYO
ADMINISTRACION
COMEDOR DEL PERSONAL

SUBCENTRAL
DE BOMBAS N° |
38 bombas centrifugas

SUBCENTRAL
DE BOMBAS N° 2
|6 bombas centrifugas

21 unidades de tratamiento de aire 2 cabinas de tratamiento de aire

82 unidades fan coils
piso radiante CUERPO “C”

BOLETERIA
CONFITERIA EN PASAJE DE LOS CARRUAJES
ROTONDA DE MUSICOS

CETC

SALON DORADO
CONFITERIAS DE SALA
ROTONDA BALLET
SALAS ESPECIALES

ESQUEMA DE FUNCIONAMIENTO DE LAS INSTALACIONES DE CLIMATIZACION.

La puesta en valor y la recuperacion patrimonial del edificio del Teatro Colén requirié un replan-
teo conceptual de las instalaciones termomecanicas adecuadas para cada drea del teatro en razén
de su destino, simultaneidad de uso y tipo de actividad.

El estado de obsolescencia de los sistemas existentes, su ineficiencia energética y resoluciones
inadecuadas, en muchos casos; como asimismo el emplazamiento cadtico de sus equiposy conduc-
ciones de fluidos térmicos (circuitos hidréulicos y conductos de aire), en razén de un crecimiento
andrquico, requirié una intervencion integral en los sistemas existentes y la generacién de nuevos
sistemas de climatizacidn para satisfacer las necesidades de confort de dreas sin tratamiento.
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BOMBAS CENTRIFUGAS PRIMARIAS EN LA CENTRAL TERMICA DE LA SALA DE MAQ_UINAS PRINCIPAL.

En el momento de la intervencidn, se contaba con una planta térmica central integrada por una
Unidad enfriadora de agua, de una capacidad termo frigorifica de 915 kW y tres generadores de
vapor (calderas) de una capacidad de 930 kW cada una, del tipo humo tubular con quemador a
petréleo convertidos para gas natural, con un grado de deterioro avanzado (una de las calderas se
encontraba fuera de uso). Completaban esta planta térmica, los tanques intermediarios para la ge-
neracién de agua caliente sanitaria con intercambio vapor-agua, intercambiadores de calor vapor-
agua para sistemas de calefaccion por agua caliente, tanque y bombas de condensado, y bombas
centrifugas para la recirculacién del agua fria y caliente para los sistemas de acondicionamiento
térmico. Los sistemas de control automatico estaban fuera de uso y en la mayoria de los casos se
habian eliminado, provocando un ineficiente uso de la energfa y un elevado costo operativo.

Para el desarrollo del nuevo proyecto se previo6 el uso de tecnologia de wltima generacién
aplicada a los sistemas termomecdnicos, con maquinas de frio con refrigerante ecoldgico, y
eleccion de equipos eficientes, con el objetivo de tender a un “edificio sustentable”

Para cubrir las necesidades térmicas de todas las dreas con requerimientos de confort con-
trolado, se establecieron las siguientes pautas de proyecto:

= Renovacién completa de la sala de mdquinas central y construccion de nuevas salas subsi-

diarias (Subcentral de bombas n°1 y n°2), incluyendo dos nuevas calderas, con una capacidad

total de 3.500 kW, y tres unidades enfriadoras de agua (chillers) para un total de 3.870 kW de
refrigeracion.

= Nuevo sistema de condensado (torres de enfriamiento).

= Nuevo servicio de acondicionamiento de aire para el Salén Dorado y CETC.

= Nuevo sistema VRV (volumen de refrigerante variable) para el sector de camarines, con

comando independiente por local.

= Renovacidn de los sistemas de ventilacidn y extraccién mecénica.

= Nuevo sistema de ventilacién y calefaccion para subsuelos.

= Separacion de la generacion de agua caliente sanitaria del agua caliente de calefaccion.

Planta térmica central. La nueva Sala de mdquinas central comprende tres unidades enfriado-
ras de agua, de una capacidad de 371 TR cada una, dos calderas para agua a gas natural, de una
capacidad de 1.500.000 kcal/h cada una, y cuatro torres de enfriamiento. Ademads, cuenta con
una subcentral de bombas centrifugas primarias y dos subcentrales de bombas secundarias de
agua fria y agua caliente.

La subcentral de bombas n° 1 estd equipada con 18 bombas terciarias de agua fria (9 de
trabajo y 9 de reserva), 20 bombas terciarias de agua caliente (10 de trabajo y 10 de reserva), y un
intercambiador de calor a placas, para piso radiante. La subcentral de bombas n° 2 estd equipada
con 8 bombas terciarias de agua fria (4 de trabajo y 4 de reserva) y 8 bombas terciarias de agua
caliente (4 de trabajo y 4 de reserva).

De esta central térmica dependen los sistemas de climatizacién con necesidad de grandes
caudales de aire en movimiento e importantes caudales de aire exterior, para el control de la
calidad del aire interior.

Para el aire de alimentacién de la Sala se reconstruyeron 4 cabinas de tratamiento de aire
zonificadas, emplazadas a nivel de la azotea. El aire tratado en dichas cabinas se distribuye por
montantes, derivando en cada nivel a plenos bajo piso. La inyeccién se realiza a través de difuso-
res de alta induccién de disefio especial para esta aplicacion, del tipo “piso” o “de alzada”, segtin
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CALDERAS EN LA CENTRAL TERMICA DE LA SALA DE

MAQ_UINAS PRINCIPAL.

P1SO RADIANTE EN EL PASAJE DE LOS CARRUAJES.

el caso, y estin ubicados debajo de cada butaca. El aire ingresa a muy baja velocidad, compatible
con el nivel de ruido admisible, y a una temperatura que al mezclarse con el aire ambiente indu-
cido se eleva a niveles aceptables para el confort del publico.

El desafio para el acondicionamiento térmico del Salén Dorado se present6 por la necesidad de
preservar su arquitectura interior sin introducir dispositivos invasivos que impactaran a la vista. El
aire de alimentacion proviene de una unidad de tratamiento prefabricada; y luego se instalaron, en-
tre las molduras decorativas del cielorraso, difusores de inyeccion del tipo toberas de largo alcance.

El sistema de acondicionamiento del CETC debia contemplar las variantes de uso y armado
de cada espectdculo, con modificacién de los espacios para publico y actores y, en consecuen-
cia, de los puntos de generacion de las cargas internas (personas, iluminacién, etc.). A tal fin, el
sistema adoptado fue el de “flotacién’, con inyeccidén del aire tratado por medio de rejas de piso
distribuidas homogéneamente en la superficie del local. El caudal de aire de cada reja es variable
de acuerdo a las necesidades térmicas del drea que cubre, esto se logra con cajas damper coman-
dadas por sensores de ambiente.

Se reconstruyeron cabinas de tratamiento de aire individuales para el acondicionamiento
térmico de la sala de ensayo 9 de Julio, la sala de ensayo coro-ballet, la sala de ensayos de dpera,
los locales de administracion, de comedor del personal, de depdsito de sastreria y de confiterias
de los niveles de Cazuela y de Galeria.

Se instalaron unidades de tratamiento de aire prefabricadas para el acondicionamiento tér-
mico del taller de escenografia-carpinteria-utileria, el taller de maquinaria y depésito de esceno-
grafia, los vestuarios del primer subsuelo (sector Tucuman), la Rotonda de Ballet y la circulacién
y locales anexos a la misma, la confiteria del Pasaje de los Carruajes, la boleteria y la oficina de
visitas guiadas, y las oficinas de los subsuelos segundo y tercero.

Para la climatizacion de los cuatro niveles de los talleres bajo la calle Cerrito y las salas espe-
ciales de los pisos primero, tercero y cuarto de los sectores de Tucumén y Libertad, y de Viamon-
te y Libertad, se instalaron unidades terminales fan coil.

Se incorporé un sistema de piso radiante en el Pasaje de los Carruajes.

CONDUCTOS DE INYECCION Y RETORNO DE AIRE EN EL

ENTRETECHO DEL SALON DoORrADO.
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SISTEMA DE DISTRIBUCION DE AIRE EN LA SALA (GRAFICO SUPERIOR)

Y AREAS TECNICAS DE LA INSTALACION TERMOMECANICA EN EL PRIMER SUBSUELO (GRAFICO INFERIOR).

Volumen refrigerante variable. Con esta tecnologia se ha resuelto la climatizacién de dreas en
las que, por su destino, variacion de cargas internas, falta de simultaneidad de uso y/o diferentes
condiciones a mantener, es necesario contar con un sistema flexible y con costos operativos pro-
porcionales al real requerimiento de las necesidades térmicas.

Los distintos sistemas de VRV fueron instalados en el acceso de personal, las dreas laterales
del 1° al 4° piso y en la sala de dimmers, con una capacidad total de refrigeracién de 350 kw.

Ventilaciones mecdnicas. Para la ventilacién de la planta térmica central, bafios, vestuarios, de-
positos y cocinas se instalaron sistemas mecdnicos integrados por ventiladores centrifugos y red
de conductos de chapa galvanizada.

Se instalaron sistemas de presurizacion de las cajas de escalerasn® 1, 2, 5 y 6, utilizando a tal
fin ventiladores centritubulares y centrifugos, comandados por la central de incendio.

Control de los sistemas. Todos los sistemas termomecanicos son de funcionamiento automati-
co, comandados y controlados desde el Sistema de control central (BMS).
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Instalaciones contra incendio

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista ingeniero Miguel Ruoti.

Sin dudas, antes del inicio de las obras, uno de los mayores puntos débiles del estado de conserva-
cion del teatro consistia en los sistemas de prevencion y accién contra incendio.

Luego de un minucioso proceso de investigacion y relevamiento, se concluyé que el Teatro
Col6n en el momento de su concepcidn, era una expresion destacada de la ingenieria de protec-
cién contra incendio. Esa excelencia fue fruto de una sumatoria de aciertos, mérito repartido entre
los autores de la normativa municipal que debia aplicarse, el jurado, los sucesivos proyectistas y
quienes como José Calaza y Telémaco Susini actuaron como asesores o evaluadores del proyecto
y dela obra.

Sin embargo, con el transcurso del tiempo y a causa de modificaciones de usos, de la falta de
control de riesgos, y de sucesivas intervenciones sin contemplar estas protecciones, ademds de las
deficiencias de operacién y de mantenimiento, llevaron a que el mismo teatro mutara a una con-
dicién de vulnerabilidad tal, que resultaba inexplicable que no fuese dafiado o aun destruido por
un incendio.

El objetivo de la dltima intervencién fue restituir y completar los conceptos de proteccion
originales e incorporarle la mayor actualizacién tecnoldgica posible y compatible con los valores
arquitecténicos y acusticos del teatro, fijando como pardmetros de intervencién las Normas NFPA
(National Fire Protection Association) ademds de las reglamentaciones locales. Todo esto se resu-
me en los items siguientes.

Separacion de riesgos. Se ha considerado el teatro dividido en tres sectores principales de incen-
dio, que se logran aislar con separaciones por medio de muros resistentes al fuego, puertas contra
incendio, telon cortafuego y entrepisos resistentes al fuego segtin cada sector.

Sector caja escénica. Estd desarrollada desde el primer subsuelo hasta el nivel de cubierta. Un frente
de este sector da hacia la via ptiblica (calle Cerrito) y la cubierta al exterior cuenta con exutorios de
humo. Para la cara que se vincula con la Sala se ha proyectado una separacién por un plano vertical
cortafuego para completar el cierre del telon cortafuego enla boca de escenario.

Sector Sala - Foyer - salones. Los sectores de Sala, Foyer y salones se desarrollan desde la planta
baja hasta el nivel de cubierta. Tres frentes de este sector dan hacia la via publica a nivel de planta
baja y uno de ellos lo hace en la totalidad de su desarrollo vertical (calle Libertad). La cubierta da
al exterior y cuenta con exutorios de humo.

Sector de edificaciones de entorno de Sala 'y caja escénicay dreas de subsuelos. Estas zonas se
desarrollan desde el cuarto subsuelo hasta planta baja y desde la planta baja hasta el quinto piso, a
nivel de la galerfa y la terraza. Dos frentes de este sector dan hacia la via ptblica en distintos nive-
les, y tres patios internos vinculan los subsuelos con la via pablica. Parte de la cubierta del primer
subsuelo da al exterior y contara, cuando finalicen las obras de la Plaza Estado del Vaticano, con
exutorios de humo.

Dentro de estos sectores principales de incendio se consideran subsectores para determina-
dos riesgos particulares.

La sectorizacion incluye el tratamiento de los plenos verticales y de las penetraciones de ins-
talaciones en los limites cortafuego por medio de Sistemas de sellados y dampers listados con sellos
de calidad Underwriters Laboratories (UL) y Factory Mutual (FM).

CORTES DE ENERGIA
EN TABLERO

GENERAL ACONDICIONADO

CIERRE EXUTORIOS

DE DAMPERS

PRESURIZACION
DE ESCALERAS

ACCIONAMIENTO STOP
DETELON DE ASCENSORES
CORTAFUEGO

PANEL DE CONTROL DE ALARMA DE INCENDIO EN SALA DE CONTROL DE EMERGENCIAS
+ 2 REPETIDORES REMOTOS

DETECCION

4000 puntos de deteccion:
Detectores fotoeléctricos
Detectores laser
Barreras de humo
Barreras de gas
Barreras de temperatura
Médulos de control
y monitoreo

Estaciones manuales de aviso

EXTINCION

182 bocas de incendio equipadas:
Valvulas / mangueras / extintores /
estaciones manuales de aviso

6 bocas de incendio originales

3 bocas de impulsion

32 bocas de bomberos de acople

rapido

Mantas apaga llama

Red de sprinklers con 4500 rociadores

automaticos

Sistema diluvio de la caja escénica y

boca de escenario

Cuadros de prueba

Bocas de impulsion externa

GRUPO DE BOMBEO
Y RESERVA DE AGUA

Equipo presurizador
Reserva exclusiva de 340.000 litros en
tanque

SUPRESION CON DESCARGA
DE GAS FM 200Y CO;

Sala de tableros

Sala de dimmers

Sala de transformadores
Sala de media tension

Los textiles de la Sala cuentan con tratamientos retardantes de llama segun la calificacion del

AUDIO EVACUACION

700 paneles de audio

Sirenas y luces estroboscopicas

160 teléfonos y jacks supervisados (red
telefonica)

MEDIOS DE EVACUACION
DE PUBLICOY PERSONAL
DEL TEATRO

Cajas de escaleras presurizadas y
escaleras abiertas

2| puntos de salida

Carteleria con plano de evacuacion y
senalética de vias de escape

ILUMINACION Y
SENALIZACION DE
EMERGENCIAS

250 centrales de barreras y cargadores
(desde sistema BMs)

riesgo correspondiente a su ubicacién.

Aproximadamente, trescientas puertas con caracteristicas de resistencia al fuego forman parte
de las separaciones de riesgo y de los medios de evacuacion, la mayoria con homologacién segun
Normas Europeas para Sistemas Contra Incendio. Estas puertas van desde de pequenas dimensio-

PROTECCIONES PASIVAS /
SEPARACION DE RIESGOS
DEL EDIFICIOY PERSONAS

Muros y entrepisos resistentes al fuego
Puertas y portones contra incendio
Exutorios

Teldn cortafuego y plano cortafuego
entre la caja escénica y la Sala

nes, para cierre de plenos, las de una o dos hojas y los tres grandes portones automaticos.

Con la incorporacion de vidrios certificados como resistentes al fuego, se han adecuado
carpinterias existentes de alto valor patrimonial y se han constituido otros cierres especificos

que requieren transparencia.

Todos los cerramientos cuentan con herrajes y dispositivos certificados, y los que por ubi-
cacién requieren una condicién de normal abierto, son retenidos por dispositivos vinculados al

panel control alarma de incendio, para su liberacién

El telén cortafuego existente fue intervenido para otorgarle a la hoja caracteristicas de re-
sistencia al fuego, mejoras en sus cierres laterales y mecanismos de descenso con liberacién por

mandos redundantes y supervision desde el panel de control de alarmas de incendio.
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PUERTA DE ESCAPE HACIA CALLE CERRITO,

CON MANIJAS ANTIPANICO.

BOCA DE INCENDIO EQUIPADA (BIE) EN LOS BoCA DE INCENDIO EQUIPADA (BIE) EN LA SALA

DEAMBULATORIOS DE LA SALA. BICENTENARIO.

Medios de evacuacion. Se configuraron circulaciones horizontales con vinculaciones principa-
les y alternativas hasta alguno de los veintiséis Sistemas adecuados o incorporados de cajas de
escaleras o escaleras abiertas, distribuidas en los distintos niveles del teatro y relacionados con
los veintiin puntos principales de salida al exterior, ubicados a nivel de planta baja.

Incluyen cuatro cajas de escaleras presurizadas y cuatro cajas de escaleras asignadas al uso
de las Brigadas de emergencia y asistencias externas. Otras doce escaleras abiertas vinculan par-
cialmente algunos de los niveles entre si.

Todas las cajas de escaleras se limitan con muros y puertas resistentes al fuego y, en el caso
de las cuatro con salida a las plazas Estado del Vaticano y San Luis, cuentan con compuertas de
apertura asistida, listadas y con sellos UL/FM.

Las puertas que forma parte de un medio de evacuacidn, incluyen distintos tipos de herra-
jes especificos segn exigencias de las Normas NFPA.

Las salidas desde distintos niveles de la sala hacia los deambulatorios correspondientes
cuentan con sistemas de cortinados con tratamiento ignifugo, de apertura automatica o manual
y vinculados con el panel control alarmas de incendio.

La capacidad de la Sala se redujo en funcién de las posibilidades de adecuacién de los me-
dios de evacuacidn existentes, se agregaron dos medios de salida junto al foso de orquesta y
también se mejor¢ la distribucidn de anchos de las circulaciones en platea. En los subsuelos se
agregaron los medios faltantes.

Grupo de bombeo y reserva de agua para incendio. Se trata de un conjunto auténomo, auto-
matico y manual, con valvulas e instrumental, con electrobombas alimentadas desde la red pu-
blica o desde el grupo electrégeno, con una motobomba diesel y controladores independientes.
Los equipos estén listados con sellos de calidad UL y FM. La supervision se ejecuta desde la Sala
de control de emergencia. La reserva de agua exclusiva para incendio es de 340.000 litros, con
dos importantes puntos de realimentacion desde la red de agua de la ciudad.

El conjunto tiene capacidad de operacién con condicion redundante. Alimenta ala red de bo-
cas de incendio, a la red de sprinklers, a los sistemas de diluvio y a los cuadros de pruebas desde
colectores independientes y supervisados, con un desarrollo aproximado de 35.500 m de tuberias.

Todos los sistemas de distribucion de agua se verificaron con criterios de desempefio, clcu-
los hidraulicos, de recorridos y de soporte segun las exigencias de las Normas NFPA.

Red bocas de incendio equipadas (BIE). Este sistema de operacién manual de arranque au-
tomdtico por variacién de presién estd compuesto por 182 conjuntos distribuidos en todo el
teatro, alimentados desde grupos de tallos individuales y equipados en gabinetes con disenos
especiales para cumplir con los lineamientos estéticos del edificio histérico; incluyen vélvulas,
mangueras, extintores y estaciones manuales de aviso con supervision desde la sala de control
de emergencia.

VISTA GENERAL DE LA NUEVA SALA DE BOMBEO.

BOCA DE INCENDIO EQUIPADA (BIE) EN EL FOYER DEL

SALON DoraDO.

En el Foyer y en el Salén Dorado, con el agregado de valvulas especiales, se recuperaron seis
bocas de incendio originales y se las incorporaron a la Red BIE.

Parala conexién de equipos de bomberos profesionales, se ubicaron cuatro tallos verticales
alimentados desde tres bocas de impulsién externas, con treinta y dos conjuntos de bocas de
bomberos de acoples rapidos, que se completan con mantas apagallama, y distribuidos a razén
de dos por nivel, en los dos frentes opuestos del edificio.

Red de sprinklers y diluvios. Esta red es un sistema humedo automdtico, con 33 estaciones
control y alarma de sprinklers para operar aproximadamente 4.500 rociadores automaticos que
cubren, con excepcion del sector Sala y Foyer, al resto del teatro.

Estdn dispuestos dos sistemas de diluvio de operacién manual para proteger la caja escénica
y laboca del escenario en conjunto con el tel6n cortafuego. Se opera de forma manual y redun-
dante desde el escenario y desde la sala de control de emergencia.

La alimentacidn es por tallos independientes y supervisados. Los equipos estn listados
con sellos de calidad UL y FM.

En los subsuelos se recuperaron e incorporaron a la red de sprinklers, cuatro estaciones de con-
trol y una parte de las tuberias existentes a partir de la obra del arquitecto Mario Roberto Alvarez.
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VISTA DE UNA ESTACION DE CONTROL Y ALARMA

(ECA) Y UNA BOCA DE INCENDIO EQUIPADA (BIE) EN

CAJA ESCﬁNICA, NIVEL ESCENARIO.

Sistemas de supresion. Los Sistemas de supresién son automadticos y manuales, sirven para la
inundacion local, segin Normas NFPA. Tres de ellos, para la descarga de gas FM200 y otros dos,
para CO,, protegen dreas especiales y estancas, como las salas de tablero, de dimmers, transfor-
macién y media tension. La supervision es desde la sala de control de emergencia y los equipos
son listados con sellos de calidad UL y FM.

Sistema de deteccién. El Sistema de deteccion posee mds de 4.000 puntos direccionables
compuestos por detectores fotoeléctricos, liser y barreras de humo, de gas y de temperatura,
modulos de control y monitoreo y estaciones manuales de aviso, que se distribuyen cubriendo
la totalidad de los ambientes del teatro, sus sobrecielorrasos y sus pisos técnicos componen el
sistema inteligente para deteccion temprana y localizada.

Todos los dispositivos de iniciacién reportan y son operados desde un panel de control de
alarmas de incendio ubicado en la sala de control de emergencia. Una pantalla de PC equipada
con un programa de graficos del sistema permite la vision en plantas de la ubicacion y el estado
de cada uno de los distintos dispositivos de iniciacidn, de aviso y de audio. Adicionalmente, se
registran y se imprimen los eventos historicos y se transmite a dos repetidores remotos, ubicados
en el segundo frente de operaciones de emergencia del teatro, por el Pasaje de los Carruajes.

Los lazos de comunicacién de los dispositivos de iniciacién son estilo NFPA 7, con aisla-
dores de linea intercalados para asegurar la continuidad de las operaciones de deteccion frente
a cortocircuitos. El soporte eléctrico es bajo canerias metalicas independientes. Los lazos se de-
sarrollan con un recorrido de unos 70.000 m y los circuitos convencionales con unos 63.000 m
de cables. El equipamiento es listado para conformar el Sistema contra incendio segtin NFPA y
con sellos de calidad UL y FM.

El panel de control también supervisa y opera los cortes de suministros de energia, los paros
del aire acondicionado, cierres de dampers, aperturas de exutorios, barridos de humos, presuriza-
cion de cajas de escaleras, descenso del telon de seguridad y ascensores, cierre de puertas y porto-
nes contra incendio, apertura de cortinados de evacuacioén y control de los Sistemas de extincién.

El panel control de alarma cuenta con back up propio de energia y se distribuyen en el tea-
tro mds de S0 fuentes auxiliares supervisadas y listadas UL/FM, asignadas para asistir a diversos
dispositivos del sistema que requieran alimentacién permanente.

Sistema de audio-evacuacién. El Sistema de audio-evacuacion estd supervisado e integrado al pa-
nel control de alarmas de incendio. Comprende, aproximadamente, 750 paneles de audio, sirenas
y luces estroboscdpicas con alcance a todos los sectores del teatro, que permiten, segtin programa-
cién, operar los distintos planes de evacuacion con formatos selectivos y secuenciales, dirigidos
desde la sala de control de emergencia. Se complementa la integracién con una red de telefonia de
emergencia, con mas de 160 teléfonosy jacks supervisados, ubicados enlos gabinetes de lasbocas de
incendio equipadas para comunicacion directa y exclusiva con la sala de control de emergencias.

Todo el equipamiento estd expresamente incluido en las listas de dispositivos para el siste-
ma contra incendio segin la NFPA y con sellos de calidad UL y FM.

Sistemas de iluminacién y senalizacion de emergencia. El sistema de iluminacién de emer-
gencia estd compuesto por 250 centrales con baterias y cargadores, aproximadamente, monito-
reados por el Sistema BMS y que operan, en baja tensién, un promedio de diez luminarias, faros
direccionales y sefalizadores permanentes. Estén distribuidos para iluminar y sefalizar, ante la
falta de energia normal, a todos los medios de evacuacién y equipos de extincion con una auto-
nomia de una hora y media. En dmbitos especificos, como los deambulatorios de Sala, Foyer y
Sal6n Dorado, se incorporaron dentro de los artefactos histdricos.

La senalética de emergencia cuenta con disefios particulares, segin los dmbitos de ubica-
cidn e identifican a los medios de evacuacion, a los equipamientos de los sistemas contra incen-
dio y alos planos de evacuacidn.

Sala de control de emergencia. Es un dmbito protegido con muros y puertas resistentes al fue-
go, compartido con el control del Sistema CCTV, estd asignado para la direccién de los Planes
de contingencia, de los Planes de evacuacion y de las comunicaciones de emergencia hacia el
exterior del teatro. Se ubica en la planta baja, en el dngulo de Cerrito y Tucuman.

En esta sala se monitorean y/o se comandan las operaciones sobre los sistemas de deteccién
y de audio evacuacidn, los sistemas de extincidn, la apertura manual de los cortinados, la
liberacion de los retenes de las puertas contra incendio en medios de evacuacién y de las
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REFERENCIAS EQUIPAMIENTO

01: Area destinada a ECAS n°3 y ECAS n°4, valvula operacién n°l diluvio telén y n°l diluvio escenario, acometidas, dispositivos de supervision ECAS, pulsadores exutorios caja
escénica y bajo escenario y accionamiento secundario de telon.

02: Puesto de trabajo compuesto por a) equipamiento: PC, 2 monitores LCD 19”, impresora y b) mobiliario: mesa de trabajo, cajonera rodante, 2 sillas ergonométricas.

03: Mesa de operaciones para 5 puestos.

04: Pared de operaciones.

05: Gabinete equipamiento de emergencia: Dimensiones: 400x800mm h: 2.00m. Contiene: 2 respiradores autobnomos, 6 teléfonos de emergencia, 2 cascos bomberos, 2
lamparas auténomas, | tijera corta-hierro, hacha cabo largo, barreta, 2 mantas apaga-llama y megafono.

06: Mueble para documentacion de operaciones para el guardado de los planes de contingencia y equipos de comunicacion.

07: Pizarra mensajes y operaciones.

08: Panel control alarmas de incendio. Alimentacion 220V+T desde térmica independiente.

FRAGMENTOS DE LA DOCUMENTACION DE OBRA

DEL SECTOR DE LA CENTRAL DE EMERGENCIAS.

separaciones de riesgo, los dampers, los extractores de humo y los presurizadores de las cajas
de escaleras y los cortes de suministros eléctricos, (acondicionamiento de aire y ascensores).
También desde esta sala se comandan las operaciones manuales redundantes de los siste-
mas de diluvio, de la apertura de exutorios y del descenso del telén cortafuego en la caja
escénica.

Planes de contingencias de obra. Durante el desarrollo de las obras de restauracion, se imple-
mentaron planes de contingencias que contemplaron la identificaciéon de riesgos, las acciones
de emergencia para cada contingencia y la conformacién de brigadas de emergencia.

Estos planes incluyeron, segtin los sectores, redes de bocas de incendio, grupos de bom-
beo con motobombas y reservas de agua, sistemas de deteccion con detectores, estaciones
manuales y paneles de control, ademds de los extintores manuales, mantas apagallamas, sefia-
lizaciones, equipos de iluminacién de emergencia y de comunicacién.
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Instalaciones electromecanicas

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista ingeniero Alejandro Molina.
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PLANTA BAJA

TERCER
SUBSUELO

RECORRIDO DE ESCENOGRAF{AS DESDE LA PLANTA BAJA HACIA EL TERCER SUBSUELO

Y DESDE EL TERCER SUBSUELO AL ESCENARIO.

ESCENARIO: TAPA MECANIZADA. PLATAFORMA DEL MONTACARGAS N° 3.

El conjunto de las instalaciones electromecénicas estd compuesto por los mecanismos ubicados
dentro de lallamada “tecnologia escénica” y por el transporte vertical de personas y carga.

Tecnologia escénica

Plataformas montacargas. El montacargas exterior estd ubicado en la Plaza Estado del Vatica-
no, lateral al teatro. La carga y descarga desde un camion o contenedor se resuelve por un acceso
previsto sobre la calle Viamonte, con un recorrido desde el tercer subsuelo hasta el nivel de la
vereda, donde una tapa deslizable permite el libre transito de peatones. La apertura de la tapa
estd sincronizada con barandas que emergen a medida que la plataforma desciende.

Se instal6 una plataforma de 4 x 12,65 m, con una capacidad de carga de 10 t, apta para
contenedores de hasta 40”, con tecnologia Waagner Biro-Austria y con intervencién de empre-
sas argentinas.

Para el movimiento de escenografias desde el tercer subsuelo hasta el escenario, se instalaron
dos plataformas que forman parte del propio piso escénico. La de mayor tamafio, ubicada enla parte
posterior del escenario y tangente al disco giratorio, es de 4,20 x 16 m con una capacidad de carga de
10 t. Para esta obra se realiz6 la ampliacién del pasadizo existente, centréndolo con el eje de Sala.

Se instal6 otra plataforma menor, de 2,50 x 4,60 m, ubicada de manera lateral al eje del
escenario, completamente nueva. Ambas plataformas tienen tapas rebatibles mecanizadas que,
cerradas, conservan la pendiente del piso del escenario de 3 % y son del mismo material, es decir,
tablas de peteribi. El movimiento de plataformas y tapas se comanda desde una consola digital.

Disco giratorio. Este dispositivo ya existia y estd compuesto por una plataforma circular de
20,20 m que forma parte del piso del escenario, y permite rdpidos cambios de escenografia entre
actos. Su plataforma apoya sobre una estructura de perfiles normales de acero, radiales, que gira
sobre 72 ruedas distribuidas en tres pistas concéntricas. El cambio de mando es del tipo de “ca-
ble de traccion” accionado por un mando de 20 HP de potencia. Se renovaron sus mecanismos,
rodamientos y se pulieron las pistas para su nivelacién.

Telén cortafuego. Es una hoja con estructura metalica y chapa de hierro, tipo guillotina, que
completa el sistema de cierre original de la torre escénica, aislandola de la Sala.

e —ﬁ
EXTERIOR DEL TEATRO: TAPA MECANIZADA.

PLATAFORMA DEL MONTACARGAS N° 1.

ESCENARIO: TAPA MECANIZADA. PLATAFORMA DEL

MONTACARGAS N° 2,

TERCER SUBSUELO: PLATAFORMA DEL MONTACARGAS

No 3.



A diferencia de los telones cortafuego con tecnologias nuevas, esta hoja metélica es de gran peso,
y por eso actia también como barrera sonora, permitiendo acciones simultineas, como por
ejemplo montajes de un lado y ensayos del otro. Se realiz6 una renovacién de sus mecanismos,
una rectificacion de guias, el reemplazo de cables de acero y la sustitucion de las dos pequenas
puertas, contenidas en la gran hoja, por otras de tipo cortafuego y de cierre hermético.

Foso de orquesta. El sistema existente, compuesto por cinco gajos, no alcanzaba a nivelarse
con el escenario, quedando 30 cm por debajo de él. Por eso se modificaron los bastidores de
contrapesos a fin de permitir que la plataforma alcance el nivel de la ribalta, impidiendo el des-
plazamiento de pianos, entre otras cosas.

Sistema monorriel. Se instal6 un monorriel en el techo del pasillo del tercer subsuelo que co-
necta el espacio multipropdsito y las plataformas montacargas del escenario. Los aparejos po-
seen motores de elevacion autofrenantes y reductor de bajo nivel de ruido, con un movimiento
de traslaciéon motorizado que es operado desde el piso. Los ganchos de carga son del tipo girato-
rio con traba de seguridad. Cada aparejo motorizado, de 1,5 t cada uno, puede operar de manera
conjunta, con una longitud de recorrido de aproximadamente 90 m en diversos tramos.

Transporte vertical de personas
VISTA DEL MONORRIEL EN EL TERCER SUBSUELO.

El estudio de la circulacién puso de manifiesto, de manera incuestionable, las dificultades exis-
tentes con las circulaciones verticales en el teatro. En virtud de ello, se agregaron cuatro nuevos
ascensores, uno para técnicos, que conecta los subsuelos con la planta baja, dos para artistas, que
comunican la planta baja hasta el cuarto piso, y un ascensor hidréulico para el acceso del ptblico
al Centro de Experimentacién ubicado en el primer subsuelo.

Se modernizaron los mecanismos y terminaciones de los ascensores para el publico en ge-
neral, atendiendo a los requerimientos de la restauracion conservativa en los ascensores tipo
“jaula” que sirven a la Sala.
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Instalaciones sanitarias y de gas

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista, el Estudio Giarini.

1 Bombas centrifugas multi-etapa, con cuerpo de hierro fundido,
254 A o .
impulsor y difusor en acero inoxidable, sello mecanico y motor
eléctrico. Aislacion Clase Fy proteccion IP $4. Condiciones de
servicio: caudal 40 m>/hora, presion S kg/ cm? y potencia del

motor 9 kW a 2.900 RPM.

2 . . . .

Bombas construidas en acero inoxidable, base y linterna de
motor en fundicion, sello mecanico normalizado y motor eléctrico
con variador electronico de velocidad incorporado. Aislacion

Clase Fy proteccion IP 54.

Las instalaciones sanitarias requirieron también una importante intervencion. Estas instala-
ciones estdn dividas en cuatro sistemas, que se describen a continuacién.

Sistema cloacal

Se renovaron, casi en su totalidad, el sistema de desagiies cloacales. En general, las canerias de
descarga y ventilacion existentes se mantuvieron, realizdndoles tareas de limpieza y reparacién
donde fue necesario. Las bocas de acceso, tapas de inspeccidn y cdmaras de inspeccién exis-
tentes se limpiaron y repararon, reemplazando la totalidad de los marcos y las tapas por otros
nuevos.

Se instalaron nuevos desagiies cloacales en todos los nuevos locales sanitarios, asi como
también en los sanitarios de Sala. Se construyeron nuevos pozos de bombeo cloacal que to-
man los desagiies de los subsuelos (los existentes fueron limpiados y reparados) y se proveye-
ron bombas, valvulas y cafierias nuevas en todos los casos.

Desagiies pluviales

Se mantuvo en su totalidad el sistema pluvial existente (en parte original), que fue limpiado,
desobstruido y reparado. Las piezas de reemplazo de marcos, tapas y rejas de las bocas de
desagiie se colocaron semejantes a las existentes. Se limpid y reparé el pozo de bombeo de
achique de la napa y se instalaron dos electrobombas centrifugas sumergibles, vilvulas y ca-
fierias nuevas.

Distribucién de agua fria

El teatro contaba con cuatro tanques existentes: un tanque de bombeo, un tanque de reserva
general (tanque madre) y dos tanques de reserva secundarios, uno sobre la calle Tucuman y
otro sobre la calle Viamonte.

El proyecto consistié en la remodelacién total del sistema de agua fria del teatro (caferias
y vélvulas).

Se aumentd la capacidad de agua del tanque de bombeo; se impermeabilizo, se le cambia-
ron las tapas y se instalé un colector nuevo de acero inoxidable. El agua se eleva hasta el tanque
madre con un sistema nuevo compuesto por tres bombas centrifugas verticales “in line” .

Desde el tanque madre se alimentan los tanques situados sobre la calle Tucumén y sobre la
calle Viamonte, ademds de los dos sistemas de agua caliente ubicados en el primer subsuelo.

Todos los artefactos sanitarios, excepto las valvulas para inodoros y mingitorios, se ali-
mentan con los tanques sobre las calles Tucumdn y Viamonte. Estas véilvulas se alimentan
desde un tanque nuevo ubicado en el segundo subsuelo, mediante un nuevo equipo de pre-
surizacion de velocidad variable, compuesto por tres bombas en acero inoxidable con motor
eléctrico, con variador electrénico de velocidad incorporado. El sistema estd previsto para
que, mediante un gabinete eléctrico de control con plaquetas electrénicas incorporadas,
funcionen desde una a tres bombas (en cascada); con dos de ellas se cubre el caudal de re-
querimiento del sistema y queda la tercera como reserva, o para atender posibles demandas
adicionales®.

Se incorpord un sistema de diagndstico de fallas que permite la deteccién automatica de
flujo cero y la falta de agua, la proteccidn contra cortocircuitos, sobrecarga de tensién y/o de
corriente. Se dispusieron colectores en acero inoxidable y un sensor de presion.

BAJOTECHO
DE ZINC

PLAFOND

PRIMER SUBSUELO

ESQUEMA DE LA INSTALACION SANITARIA DE PROVISION DE AGUA FRIA Y CALIENTE.

Distribucion de agua caliente

El sistema de agua caliente se remodel6 en su totalidad, incluyendo las cafierias y las vélvulas.
Cuenta con dos pares de termotanques a gas, nuevos, ubicados en el primer subsuelo. Cada sis-
tema estd compuesto por un colector de montantes troncales, un colector de retornos y bombas
recirculadoras que mantienen los circuitos con el agua caliente fluyendo, permitiendo que la
llegada del agua a los artefactos sea casi instantdnea. El sistema estd definido entre el sector alto
(desde el primer subsuelo hasta el sexto piso) y el sector bajo (desde el tercer subsuelo hasta el
primer subsuelo).

Instalacion de gas
La instalacion de gas natural es nueva. El teatro contaba con una alimentacion de gas en alta
presion que se mantuvo.

A partir de esta conexidn, se alimenta una nueva planta de regulacién y medicion, ubicada en el
primer subsuelo. En esta planta se reduce la presion de alta a media, se distribuye en media presién
y se reduce a baja presion en el sector de termotanques, cumpliendo con la normativa exigida.

I. nuevo colector para tanque madre
existente (35.000 litros)

2. nuevo tanque mixto (primer y segundo subsuelo)

3. nuevo equipo presurizador de tres
bombas con variador electroénico de
velocidad incorporado para tanque mixto
y valvulas para inodoros y mingitorios

4. sistema de generadores de agua caliente

dividido entre sector alto (primer subsuelo
a sexto piso) y sector bajo (primero a
tercer subsuelo)

5. incremento del volumen de agua del tanque
de bombeo e incorporacion de tres bombas
centrifugas verticales “en linea”

TERMOTANQUES EN EL PRIMER SUBSUELO.

SALA DE REGULACION DE GAS EN EL PRIMER SUBSUELO.
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Magquinaria escénica

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista Ernesto Diz.

Nuevo sistema de varas de decorado. Una de las principales mejoras en el escenario fue la
renovacion del conjunto de varas para el decorado, instalado en 1988 y que no habia sido objeto
de ningun tipo de mantenimiento. Se renovaron todos los componentes mecanicos y se reem-
plazaron las varas por otras de aluminio de 500 kg de capacidad, con censores de sobrecarga, y
malacates puntuales.

El sistema de control se renové en 2010. El cambio se realizé utilizando un modelo estén-
dar provisto por SBS de Alemania e instalado por las firmas argentinas Autotrol y Hoffend.

La modernizacién requirio:

= El recambio de motores existente, de corriente continua, por motores de corriente alter
na, de los cuales 34 son de varas y 55 de malacates puntuales.
= La incorporacion de sensores de posicion y velocidad, medicién de carga y aflojamiento
de cables.
= Lainstalacion de tableros de distribucién y tableros de control con sus respectivos drivers
para cada motor.
= Un sistema de control capaz de accionar todo tipo de motores: eléctricos e hidraulicos,
tornos, carras, plataformas, motores puntuales, dispositivos de inclinacién, placas girato-
rias, etc.
= Una red ethernet para la transmision de datos, lo que le otorga al sistema una elevada
frecuencia de transmisién. El protocolo de transmisién de datos que se usé en todos los or-
denadores es el TCP/IP. De esta manera, se consigue una estructura de comunicacién muy
nitida y universal que no requiere un compresor de datos o un convertidor de protocolos
adicionales. Al carecer de estos, el tiempo de programacién entre el envio y la recepcion de
un paquete de datos es menor que en otros sistemas de control.
= La incorporacién de seguridad al sistema. Esta cumple con la norma alemana DIN 19250,
nivel de exigencia 5, para garantizar la méxima seguridad en la transmisién de la palanca de
control, los datos son leidos y enviados por duplicado de forma independiente.
= La inclusion en el sistema de los siguientes elementos:

- Una consola de control principal.

- Dos consolas de control portitiles.

- Dos consolas de control portétiles inalambricas.

- Seis paneles de control.

- Un procesador central.

- Un rack de control para cada motor.

MALACATES PUNTUALES.

MOTORES DE CORRIENTE ALTERNA.
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lluminacion escénica

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista Ernesto Diz.

El proyecto para el sistema de iluminacién escénica estd desarrollado para soportar las ultimas
tecnologias utilizadas en los teatros mas modernos del mundo y pensado para recibir en el esce-
nario las complejas escenografias que actualmente se estdn ejecutando en los teatros mds impor-
tantes. Estd compuesta, principalmente, por los siguientes elementos:

= Consola de control (GrandMA).

= Red de ethernet.

= 50 nodos DMX.

= 790 dimmers de potencia.

= 9 racks de dimmers.

= 548 luminarias con sus accesorios.

= 21 varas moéviles.

= 34 cajas de piso/pared.

Una consola de control de tltima generacion, con capacidad de generar una sefal con protocolo
DMX 512y de controlar 64 universos (canales de DMX) a través de una red ethernet se encarga
de realizar todos los cambios y programaciones necesarios para lograr la puesta de luces de la
obra que se esté preparando (6pera, ballet, etc.). Esta red integra, por medio de switchers ubica-
dos convenientemente, todos los puntos donde se necesite la sefial generada por la consola. Es-
tos puntos son: los nodos capaces de convertir la sefial de la red en sefial DMX 512, la entrada de
sefial de los racks de dimmers, la consola de back-up, la computadora de gestion de datos, etc.

Los nodos de ethernet ubicados en varas de iluminacidn, cajas de piso, puentes, galerfas y
varas de Sala, son los puntos de donde se toma la senal DMX 512 para poder utilizar, por ejem-
plo, luces robotizadas y/o cualquier otra luminaria o dispositivo que utilice este protocolo.

Los racks de dimmers con capacidades de 2,5 kW y 5 kW, llevan la potencia regulada hasta
las luminarias ubicadas en el escenario y la Sala.

Las luminarias comprenden los siguientes tipos de proyectores:

= Proyector tipo elipsoidal con recorte, éngulo de apertura fijo de 10° limpara HPL 750 W 240V,
chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo elipsoidal con recorte, angulo de apertura fijo de 19°, limpara HPL 750 W 240
V, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y conector macho tipo Steck de 2x 16 A+T.
= Proyector tipo elipsoidal con recorte, dngulo de apertura variable lineal de 15°/30°, lam-
para HPL 750 W 240 V zécalo GX 9.5, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y
conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo elipsoidal con recorte, dngulo de apertura variable lineal de 14°/35°, ldm-
para HPL 1000 W 240 V z6calo GX 9.5, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y
conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo elipsoidal con recorte, dngulo de apertura variable lineal de 23°/50°, lam-
para HPL 1000 W 240 V zécalo GX 9.5, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y
conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo elipsoidal con recorte, dngulo de apertura variable lineal de 25°/50°, lim-
para HPL 750 W 240 V z6calo GX 9.5, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y
conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo plano convexo con dngulo de apertura variable lineal de 4,5°/60° ldmpara

VARAS DE ILUMINACION.

HPL 2000 W 240 V zdcalo GY 16, chasis porta color, grampa C, linga de seguridad y conec-
tor macho tipo Steck de 2x 16 A+T.

= Proyector tipo cabezal mévil robotizado con lente Spot Profile, sistema CMY de mezcla
de color, lémpara MSR 1200 W 240 V, grampas C, linga de seguridad y conector macho
tipo Steck de 2 x 16 A+T de operacidn silenciosa.

= Proyector tipo cabezal mévil robotizado con lente Wash, sistema CMY de mezcla de color,
lampara MSR 1200 W 240V, grampas C, linga de seguridad y conector macho tipo Steck de
2x16 A+T de operacion silenciosa.

= Proyector compacto (mini proyector auxiliar) de led RGB con 36 high intensity leds, con
posicién fija, lente de 23°, consumo 60 W, con los accesorios de alimentacidn necesarios para
control por DMX 512, alimentacién 220 Vv con conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.

= Proyectores para iluminacién de ciclorama con leds RGB, de posicion fija, grampa C, linga
de seguridad y conector macho tipo industrial de 2 x 16 A+T, con 4 leds de 40 W Lexel,
RGB + blanco, con espejo asimétrico reflector y eficiencia equivalente a limpara halégena
de 1250 W, con 7 niveles de blanco calibrados (2.700° K a 6.700° K).

= Proyectores para iluminacion de ciclorama hal6genos, con dos limparas de 1250 W 220V,
grampa C, linga de seguridad y conector macho tipo industrial de 2 x 16 A+T.

= Proyector tipo seguidor con dngulo de apertura de 10°/22° lampara halégena 220 V/
1000 W, conector macho tipo industrial de 2 x 16 A+T, tripode y cabezal cambia color con
conector macho tipo Steck de 2 x 32 A+T.

= Proyector tipo seguidor con dngulo de apertura variable lineal de 4,5°/8°, lampara HM12500
W, cabezal cambia-color, tripode, balasto, y conector macho tipo Steck de 2x 32 A+T.

= Proyector tipo striplights (candilejas) para 40 lamparas dicroicas de 12 V 50 W en cuatro
circuitos de 10 ldmparas en serie cada uno, con cuatro conectores macho tipo Steck de 2 x
16 A+T.

Accesorios. En todos los proyectores elipsoidales se incluyeron diafragmas y portagobos.

= Scrollers (cambia color) de 7” con strings de 16 colores y accesorios.

= Scrollers de 12” con strings de 20 colores, adaptador universal y accesorios.

= Scrollers de 15” con strings de 25 colores, adaptador universal y accesorios.

= Fuente para 16 scrollers de 7”, con conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.
= Fuente para 24 scrollers de 127, con conector macho tipo Steck de 2 x 16 A+T.
= Fuente para 24 scrollers de 127, con conector macho tipo Steck de 2x 16 A+T
= Bases de piso para proyectores elipsoidales y par.

= Rotador dual de gobos 360° para proyectores elipsoidales.

= Accesorio para proyeccion de imdgenes en proyectores elipsoidales.

Las luminarias se distribuyen de manera conveniente segun su utilizacion en las varas, puentes,
galerias, pasarelas, torres, bastidores, piso y Sala.

En su origen, el teatro contaba con varas de iluminacion siguiendo la conformacién de un
ciclorama de forma curva. Este se dej6 de utilizar y se adoptd el ciclorrama plano. Para poder
iluminarlo de forma correcta, se reemplazaron las varas anteriores por 21 varas mdviles de
iluminacién.
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Audio y video

Texto desarrollado a partir de informes provistos

por el asesor especialista ingeniero Néstor Bellone.

Sistema de distribucion. En el teatro se instalé un sistema de distribucidn de sefales de audio,
video y datos (asociados a audio y video) que permite el envio o la recepcién de estas senales
entre distintos puntos ubicados dentro y fuera de la Sala principal, las salas de multimedia de
audio y video, las cabinas de audio del escenario y la Sala, ciertas cabinas técnicas, las salas de
ensayo del tercer subsuelo, el Saléon Dorado, el Salén Blanco y el Foyer.

Los enlaces de audio consisten en lineas balanceadas; los de video son de tres tipos diferentes,
uno de ellos es para sefiales digitales tipo SDI, otro para sefiales de video compuesto y otro para se-
fiales tipo RGB de computadora. Y los de datos para multimedia permiten la conexion en red de dos
computadoras. Los enlaces terminan, en un extremo en paneles con conectores y, en el otro, en patch
panel ubicados en la cabina de sonido del escenario y las salas de multimedia de audio y video.

En el caso del Foyer y el Salon Dorado cuentan con una serie de bocas de audio y video
distribuidas por todo el recinto que terminan en dos patch panel por saldn, que a su vez estin
interconectados entre si y con las salas de multimedia de audio y video.

También en las salas especiales del Foyer se cuenta en cada una con un monitor de audio y
video LCD de 42”.

Por ejemplo, los enlaces de video digital tipo SDI conectan las cimaras de video ubicadas en
la Sala con el equipamiento de control de la sala de multimedia de video.

Los enlaces de audio permiten, por ejemplo, conectar micréfonos ubicados en el foso de
la orquesta con la consola de sonido con que cuenta la sala multimedia de audio o conectar los
radiadores sonoros potenciados para el escenario, con la consola de control ubicada en la cabina
de sonido.

Equipamiento de sonido. Se renové todo el equipamiento de audio del teatro por componen-
tes de dltima generacion, manteniendo los esquemas funcionales anteriores. Por ejemplo, los ra-
diadores sonoros son todos potenciados del mas alto nivel internacional y con las caracteristicas
de radiacién y potencia de acuerdo al lugar donde se han instalado.

Las consolas principales son digitales, también de tltima generacién y estin equipadas con
un sinnimero de procesadores de sonido integrados y 48 canales de entrada.

Los medios de grabacién y reproduccién son computadoras equipadas con software avanzado.

También se renové el equipamiento de micréfonos aldmbricos e inalimbricos con unida-
des de alto nivel de calidad. Sobre la boca de escena se instalaron sistemas ascensores de micro-
fonos colgantes motorizados, que se utilizan en todos los grandes teatros del mundo.

El monitoreo de escenario se realiza con un conjunto de radiadores sonoros potenciados
portatiles, excitados desde la consola de sonido ubicada en la cabina de sonido del escenario.

El sonido de Sala, que se usa exclusivamente para efectos sonoros de 6peras, radiar algin
mensaje hablado a la concurrencia o sonorizar la Sala en el caso de que se produzca un evento
distinto de los normales del teatro, se realiza con radiadores sonoros potenciados ubicados en
los palcos altos avant scéne de los lados Tucumdn y Viamonte y otros radiadores sonoros ubi-
cados en la arana en el techo de la Sala. El sonido de Sala se comanda desde la consola digital
ubicada en la sala de multimedia de audio.

Para el caso de los eventos especiales, se comanda el sonido con una consola ubicada en el
palco N°1 en el nivel de platea, que estd ubicado cerca del pasillo de acceso ala Sala.

En las salas de ensayo del tercer subsuelo, Bicentenario y de ensayo de ballet, se cuenta con
monitores de audio fijos y con una consola y reproductor de CD portatiles. Las demds salas de
ensayo del tercer subsuelo estdn equipadas con radiadores sonoros, consola y reproductores de CD
portitiles.

El CETC y el Salén Dorado tienen radiadores sonoros potenciados portatiles, consola digi-
tal y reproductores de CD portatiles.

En la sala de multimedia de audio también se encuentra una isla de edicién, consistente en
una computadora especial con accesorios. Para la digitalizacion de archivos analégicos hay una
computadora especial ubicada en la sala de multimedia de audio.

Equipamiento de video. Se renové totalmente el equipamiento de video de captacién, proce-
samiento, registro y monitoreo. Se decidié que la captacién y el procesamiento de imdgenes del
escenario y la Sala se realicen en alta definicion. Para la captacién de imagenes se cuenta con 6
cdmaras de video, 4 de ellas montadas sobre sistema pan and tilt motorizados y 2 con montaje
fijo. Las 4 cdmaras motorizadas estdn ubicadas: una en el Palco bajo N° 2, contiguo al pasillo de
entrada de la sala; dos en los Palcos bajos N° 17 y 18, enla mitad de la Sala, y una en el palco avant
scéne bajo, lado Viamonte. Una de las cdmaras con montaje estd ubicada en el Palco balcén N° 2

yla otra enla cabina del apuntador. Estas dos cdmaras generardn las imdgenes del escenario y del
director de la orquesta, que se distribuyen en monitores ubicados en distintos puntos de la Sala
y el escenario, ademads de ser utilizadas para las producciones.

En la sala de multimedia de video estd todo el equipamiento de control consistente en un
control de cdmarasy otro de los pan and tilt, una matriz para sefiales HD, SDI de alta definicion, una
matriz para sefiales de video compuesto SD, dos switchers de HD y SDI, monitores varios de HD y
SDJ, escaladores HD a SD, grabador de video HD en cinta magnética y un reproductor de DVD.

Por medio de las cdmaras y el equipamiento de control se generan dos imdgenes fundamen-
tales: la vista del escenario y la del director de la orquesta, que son enviadas por medio de distri-
buidores a todos los lugares donde se necesiten, como las cabinas de luminotecnia y maquinaria,
el monitoreo de escenario, la cabina de sobretitulado, los camarines, el stage manager, etc.

También se adquirié un proyector de video de alta luminosidad, 15.000 ANSI limenes para
proyecciones de escenografias. El proyector estd ubicado en un ascensor motorizado en el pasi-
llo de entrada ala platea y su funcion es la proyeccion de escenografias en forma frontal sobre el
tul de embocadura.

Interfonia escénica. Se cuenta con un Sistema de interfonia escénica aldmbrica e inalimbrica
de dltima generacién marca Clear-Com, que permite realizar todas las comunicaciones nece-
sarias entre todo el personal que trabaja durante los eventos y ensayos con las caracteristicas
propias de la interfonia escénica.

Este sistema estd constituido por una central de interfonia que consiste en una matriz digi-
tal de conmutacion, una estacién maestra de conmutacion que le permite al stage manager rea-
lizar todas las comunicaciones necesarias, dos estaciones secundarias de conmutacién (una de
ellas estd instalada en la cabina de luminotecnia y la otra es portatil para conectar en las tomas de
piso de la Sala durante los ensayos), 19 estaciones con parlantes que estin ubicadas en aquellos
recintos donde deban escucharse las comunicaciones, 44 estaciones alimbricas equipadas con
auricular con micréfono que se conectardn a las tomas distribuidas por todo el escenario y la
Sala 'y 20 estaciones inaldmbricas también equipadas con auricular con micréfono.

Se cuenta con 17 circuitos analégicos distribuidos en el teatro, cada circuito corresponde a
una especialidad, por ejemplo, sonido, luminotecnia, escenografia, etc.

Ademids, la central cuenta con una interfase para transceptores tipo Handy que permite co-
nectarlos al sistema de interfonia, actuando uno como base y otros en forma remota.

Otra caracteristica de la central es que cuenta con una interfase que provee 32 canales de
intercomunicacion sobre IP. Esto significa que computadoras externas conectadas a Internet,
contando con el software especial a proveer y la licencia correspondiente, podrin comunicarse
con el sistema de interfonia aldmbrica e inaldmbrica de este proyecto con hasta 32 canales del
mismo, hablando y escuchando.

Llamadores a escena. Se instalé un nuevo sistema de llamadores a escena que, durante los
eventos y/o ensayos, radiard en los camarines o en grupo de ellos y en algunas zonas o recintos
donde puedan estar estacionados artistas, el sonido del escenario y también mensajes hablados
emitidos por el stage manager. Ademads, cada camarin cuenta con un monitor de video para mos-
trar la imagen del escenario. La central de este sistema estd en la posicion del stage manager, que
es quien lo opera.

Pantalla de sobretitulado. Se instal6 una pantalla de video electrénica digital para interiores,
en base a leds, tipo RGB (full color) que est4 fijada al puente de iluminacién de embocadura. Las
dimensiones de la pantalla son 6 m de largo por 80 cm de altura, permitiendo dos lineas de texto
con caracteres de 25 cm. La distancia entre pixel es de 10 mm y es de gran luminosidad, por lo
que se operard aproximadamente al 1 % de su luminosidad méxima.

Al ser la pantalla full color permite elegir el color exacto de las letras de los textos para cada
Opera, en funcién de la preferencia del escendgrafo. La pantalla recibe la senal digital tipo DVI
desde una computadora de control dedicada, con la informacién a mostrar. La funcién de la
computadora de control es la creacién de los textos a mostrar en la pantalla, y luego su adminis-
tracion en tiempo durante la obra.

Al lado de la computadora de control estdn ubicados dos monitores de video, uno de los
cuales muestra la imagen frontal del escenario y el otro, al director de la orquesta.

El fin de estos monitores es la referencia que necesita el operador para la sincronizacion de
los textos con la obra.
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La iluminacion en la puesta en valor del edificio

Ernesto Diz*

Todo proyecto de iluminacién de edificios de valor patrimonial debe apuntar a la valoraciény al
respeto de sus caracteristicas esenciales, acompafiando de manera armoénica la relacién profun-
da que establece la arquitectura con la luz natural.

La luz posee un protagonismo basico en la apreciacion y en la funcionalidad de un edificio.
En este caso particular, se engloban varios aspectos que contribuyen a la valorizacién y al cum-
plimiento de esta finalidad.

Iluminacién de areas exteriores

Proyecto de iluminacion de fachadas. El proyecto de iluminacién de la envolvente edilicia
planteé el equilibrio entre el énfasis de aquellos elementos de su estructura compositivo or-
namental, y un bafio de iluminacién general (de tipo washing a distancia) con un suave color
dmbar, utilizando filtros de color Lee 008. Este sistema atenta los acentos del destaque inicial,
logrando un efecto sutil y articulado. Este bafio no es frontal, porque esto aplanaria las formas; se
eligié realizarlo en forma oblicua, tomando una cierta inclinacién respecto de las fachadas, para
que sean sus mismas formas las que generasen sombras, y se observara un dégradé, desde unlado
hacia el otro, en cada una de sus caras.

Esta iluminacién se logré con elementos externos al teatro y para evitar el deslumbramiento
delos transetntes, ademds de colocarle accesorios a los proyectores, que solo abarcan el desarro-
llo del edificio. Con el mismo concepto, pero utilizando diferentes resoluciones, se iluminaron
el basamento y el nivel superior. En ambos casos la luz es ascendente, y bafia de modo difuso
sus muros, todo en la misma tonalidad, con la utilizacidn de filtros. En el basamento también se
suman las luminarias originales en ménsula o faroles de pie.

Ademis de este “velo de luz”, se eligieron como elementos a destacar:

= Los frontis principales que culminan las fachadas sobre Cerrito y Libertad y que terminan

de mostrar la volumetria del edificio en la noche.

= Los trabajados grupos escultéricos.

= Los frisos florales.

= Las columnas y balaustradas en las situaciones de balcones.

= Los frontis triangulares sobre las aberturas.

= Los mascarones.

Por necesidades de mantenimiento y luminicas se utilizaron limparas de descarga de alta pre-
si6n de mercurio halogenado con quemador cerdmico y luminarias equipadas con led de distin-
tas caracteristicas, segun su ubicacién.

- Basamento. En las marquesinas, respetando la iluminacion original, se colocaron proyectores
indirectos con ldmpara de descarga de mercurio halogenado.

- Cuerpo superior. El retiro superior se bafié con el mismo tono que el volumen principal, dan-
do unidad al conjunto. Se iluminé en forma rasante con proyectores de extensivos con reflector
interno de distribucién asimétrica.

- Balcones principales. Se ha proyectado un conjunto de situaciones de iluminacién, que des-
tacan a estos sectores dentro de las vistas generales.

Por un lado, los elementos verticales, como las columnas, se iluminaron en forma ascendente

* Asesor especialista.

EFECTOS DE ILUMINACION SOBRE LAS COLUMNAS,
DE CONTRALUZ EN LOS BALCONES, Y DE DESTAQUE

DE LOS RELIEVES ESCULTORICOS.

ELEMENTOS ORNAMENTALES DE PEQUENA ESCALA

DESTACADOS POR ILUMINACION MEDIANTE ARTEFACTOS

DESARROLLADOS ESPECIALMENTE.

Di1SENO DE ILUMINACION EN FACHADA.

desde sus bases, con un haz muy estrecho que enfatiza su esbeltez y resalta sus trabajados ca-
piteles de estilo corintio. Se han reutilizado las luminarias existentes, reacondiciondndolas. Por
otro lado, las balaustradas, que junto con las columnas muestran el volumen del espacio, se ilu-
minaron en contraluz, con artefactos herméticos de tubos fluorescentes colocados con soportes
especiales que fijan su posicidén y orientacién, de modo que su luz no interfiere en los muros que
estan detras.
- Frontis principales y grupos escultéricos. Dos de los elementos fundamentales desde la
estética y morfologia de las fachadas son sus frontis principales sobre Libertad y Cerrito. Ambos
se iluminaron desde sus bases, con luminarias herméticas con led de potencia, de temperatura de
color blanco célido 2.700° K, colocadas en linea, con un refuerzo sobre la base del arco. Se logra
asi una iluminacién pareja de la superficie, donde se resalta, fundamentalmente, su denticulado.
Los grupos escultdricos tienen una iluminacién que resalta toda la complejidad de sus imégenes.
Se utilizaron las mismas luminarias, colocadas en ménsulas que las separan del nivel de pared para
poder abarcar mejor los relieves, iluminando también de manera ascendente. En ambos casos, la
intensidad esta regulada por atenuadores.
- Frisos de flores y frontis sobre aberturas. Se enfatiz6 la linealidad de sus frisos iluminando
los sectores mds trabajados, colocando artefactos entre las flores, con una dimensién minima
de luminaria, para no interferir en la visualizacion de los ornamentos. Se utilizaron luminarias
moduladas, con led tipo Ledstring medium power, 3.000° K de temperatura de color, colocados
con una distancia entre led de 5 cm.

Esta luminaria fue desarrollada especialmente para el teatro por no existir en el mercado un
elemento de dimensiones tan pequenas.

Proyecto de iluminacion de la Plaza Estado del Vaticano. La principal premisa a la hora de
iluminar la plaza era que la protagonista fuese, claramente, la fachada Viamonte.

La iluminacidn permite su apreciacién tanto a escala urbana, por un observador distante,
como por un transeunte que se detiene en la plaza a observarla en detalle. Por lo tanto, se eligi6
acompanar con gestos sutiles los elementos mas importantes del proyecto.

Laluz general de este espacio exterior estd dada por el flujo disperso de los 32 proyectores con
lémpara de mercurio halogenado de 400 W que banan la fachada Viamonte, al que se suma la luz
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ILUMINACION EN EL HALL PRINCIPAL.

ILUMINACION EN EL FOYER DE ACCESO AL SALON DORADO.

reflejada por los muros del teatro, consiguiéndose entre ambos un nivel de 20 lux a nivel del piso.
Estos proyectores se alojan en las imponentes columnas que son el motivo principal de la plaza.

Una cinta de hormigén recorre todo el largo de la cuadra, sobre Viamonte. Sirve para “co-
ser” una serie de exutorios de humos de los subsuelos, y se va plegando, tomando diferentes
alturas a lo largo de su recorrido. En ciertos lugares llega a una altura de 1 m, mientras que en
otros desaparece en el piso. Se acompaii6 el dinamismo del plegado incorporando luz en la cara
inferior de la cinta, logrando acentuar su despegue del piso. Se utilizan pastillas de led RGB mon-
tadas en tiras sobre liston metdlico, incorporados en el hormigén. Ademds, la plaza es atravesada
por lineas curvas a nivel del piso, que se materializan de diferentes maneras. La luz participa de
esta idea, conformando dos lineas logradas por sucesiones de puntos de luz que se ubican a una
separacion de 1 m uno del otro. El artefacto utilizado es un embutido de piso, IP 67, con 12 led
blanco frio, y cierre difusor. La eleccion de luminarias con una vida 1til de 30.000 horas buscé
hacer minimas las tareas de mantenimiento en el futuro. Por ultimo, el proyecto contempl6 dreas
con bancos, cubiertos por pérgolas metalicas. Se ilumind estos sectores con proyectores para
lamparas de mercurio halogenado HCI-TS 70 W.

Iluminacion de dreas interiores de gran valor

La iluminacién del Teatro Coldn estd tan pregnada en el imaginario del publico como lo estdn
su acustica e imponente arquitectura. Desde la espectacular araiia que corona la Sala, hasta la
infinidad de apliques de estilo, plafones y elaborados colgantes que pueblan sus salones, todos
forman parte de la memoria colectiva de la sociedad.

La premisa a la hora de intervenir estos sectores fue, entonces, ser respetuosos del patrimo-
nio tal como el publico los conoce, y preservar el valor histdrico tanto de las luminarias como de
los espacios iluminados, introduciendo, donde fue posible, avances tecnolégicos que no interfi-
rieran en la calidad de iluminacién que histéricamente tuvieron.

El proyecto de iluminacién apunt? a resaltar los elementos mas significativos, creando una
atmosfera suave y envolvente, dejando ver un sutil dramatismo sobre las figuras iluminadas.
Como criterio general se agregd un sistema de dimerizacién para todas las luminarias. Este siste-
ma permite regular cada uno de los efectos en forma individual, componiendo distintas escenas
en los espacios, segtin el evento que se realice.

Una de las intervenciones més importantes fue el reemplazo de las limparas incandescentes
comunes de ampolla clara, presentes en todos los artefactos histdricos, por limparas incandes-
centes halégenas de ampolla esmerilada. Estas son idénticas en apariencia a sus antecesoras, pero
duplican su vida util y son mads eficientes, permitiendo reducir el consumo eléctrico. Con esta
modificacién se logré mantener la estética original, reduciendo al minimo el nivel de deslumbra-
miento; y con su atenuacion, controlar el gran flujo luminico que emite tal cantidad de lamparas.

Foyer. Sobre el espacio del Foyer en multiple altura, el concepto fue dar presencia a los elemen-
tos que se consideran mas importantes desde lo visual, principalmente la ctipula central, un co-
lorido vitral que corona el espacio, abarcando toda la superficie. Por materialidad y disefio se
decidié transiluminarlo, creando una iluminacién similar a la diurna, pero con una intensidad
mas baja, que realza dibujos y colores, ddndole presencia en horarios nocturnos.

Salén de los Bustos, Salon Dorado y foyers laterales. En los salones de acceso al Salon Dorado,
manteniendo siempre las luminarias existentes, se agregé una iluminacion lineal de las molduras
perimetrales, de gran valor estético, que le devuelve su presencia con una luz célida, casi magi-
ca. Esta se realiz6 utilizando artefactos de dimensiones minimas, imperceptibles para el publico.
Estan conformados por tiras de led linear light power Flex de Osram, 23,3 mm de distancia entre
led, 120° de apertura, temperatura de color 2.700° K, colocadas dentro de un tubo cilindrico de
acrilico. Cada médulo se conecta a un regulador de intensidad para led y a una fuente Optotronic
regulable.

Dentro del Salén Dorado y del Salon de los Bustos, se destacaron los bajorrelieves perime-
trales superiores, con una iluminacion lineal y cdlida. Para realizar las gargantas perimetrales se
utilizaron listones con tubos fluorescentes Lumilux T8, de 36 W, temperatura de color 2.700° K,
IRC>80, con balastos electrénicos regulables Quicktronic Intelligent DIM, Osram.

El reflejo en sus paredes decoradas y cielorrasos trabajados tifie todo el espacio de una luz
dorada envolvente. Del mismo modo se iluminaron las escaleras laterales.

EFECTO DE LA ILUMINACION SOBRE LOS ORNAMENTOS.

ILUMINACION EN EL SALON DORADO

(PLAFON Y GARGANTAS).
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La Sala. Se realizé una cuidadosa restauracién de la arana y los 130 apliques y plafones histori-
cos que desde los palcos y el proscenio iluminan este imponente espacio.
La Sala cuenta con un total de 1.646 lamparas incandescentes de la cuales 673 estan ubica-
das en el plafonnier. También aqui se recurrid, donde fue posible, al uso de tecnologia halégena.
Cada uno de los sistemas de iluminacién descriptos estd comandado por el sistema de con-

trol, que permite crear las distintas escenas, pudiendo controlar de modo independiente cada
efecto y cada uno de los espacios.

CETC. Las premisas que sirvieron de base al desarrollo fueron:
= Servir a la particular arquitectura del lugar, espacio central rodeado de naves con bévedas
ladrilleras.
= Crear un clima especial para introducir al espectéculo, ubicando al espectador en la cere-
monia a realizar.
= Dar la posibilidad de cambiar ese clima, incluyendo en la iluminacién otro tipo de fuentes
mediante las varas moviles.

= Dar la posibilidad, junto con la iluminacién escénica, de crear diferentes escenarios de
acuerdo a la puesta en escena.

Para ello se utilizaron dos tipos de luminarias:

= Artefactos equipados con ldmparas de reflector de aluminio de S0 W-12 v-24°,
= Tubos fluorescentes color 2.700° K de 36 W.

Los primeros se ubicaron en alojamientos diseados a tal efecto, que se complementan en las
salidas del aire acondicionado y que iluminan en forma rasante las paredes.
El cafién corrido fue iluminado por dos gargantas con tubos que dan un particular realce

ala belleza de la béveda. Toda la instalacién posee un comando de intensidad regulable por
sectores.
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VISTAS DE LA SALA ILUMINADA CON LOS ARTEFACTOS RESTAURADOS.

CETC. EL CANON CORRIDO DE LA BOVEDA ILUMINADO POR DOS GARGANTAS CON TUBOS.

TODA LA INSTALACION POSEE UN COMANDO DE INTENSIDAD REGULABLE POR SECTORES.
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SALA DEL BICENTENARIO. VISTA DEL AMBIENTE

ILUMINADO Y CORTE DEL PROYECTO DE ILUMINACION.

Iluminacién de areas especiales

Salas de ensayo. La nueva sala de ensayo “del Bicentenario” es uno de los mds importantes logros
de esta obra. Se trata de 700 m* destinados a los ensayos de épera. El cielorraso, cuya morfologia
responde a requerimientos acusticos, se disefi6 para alojar instalaciones de aire acondicionado,
instalacion contra incendio e iluminacién. Esta dltima se resolvid con gargantas que corren en
sentido transversal al espacio, alojando tubos fluorescentes T8, de 36 W con balastos electroni-
cos regulables, y con cierre acrilico difusor. Ademas, se definié un sector de orquesta, donde la
iluminacién estd reforzada por artefactos con limpara de mercurio halogenado de 70 W.

Camarines. Se trabajé con una iluminacién general cenital y luminarias de encendido indivi-
dual incorporadas entre los espejos, para el maquillaje de los artistas.

Para la iluminacion general se utilizaron artefactos embutidos en el cielorraso, con cierre
acrilico difusor y limparas fluorescentes compactas de 36 Wy 3.000° K.

Para los espejos se fabricé un artefacto a medida para un tubo fluorescente T8 de 30 W, con
cierre difusor, ajustado a las dimensiones del mobiliario. Este se distribuye intercalado entre pa-
fios en forma vertical. Esta disposicion permite que la luz incida sobre el rostro en forma pareja,
sin producir sombras, y permite obtener 850 lux sobre el rostro del artista. Se trabajé con ldm-
paras de buena reproduccién cromatica y 2.700° K, es decir, la misma temperatura de color de la
lémpara incandescente que histéricamente fue utilizada por los artistas, pero con un consumo
sensiblemente menor.

ILUMINACION DE CAMARINES GRUPALES.

Sistema de control de iluminacion
Especificaciones para el control para limparas incandescentes y fluorescentes en Sala y Salén
Dorado:
= Modelo de referencia: Easy Stand Alone (NICOLAUDIE).
= Interfase de control programable. Protocolo de salida DMX512. Conector de salida: XLR3.
= Para el control de todos los médulos de dimmer incandescentes y fluorescentes de la Sala
principal, deambulatorios y bafios publicos, como también del Salén Dorado, con posibi-
lidad de almacenar un minimo de 10 escenas y comandarlas remotamente por medio de
botoneras. Play back automético.
= Software de control: Easy Stand Alone.
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ANDAMIOS DE LA SALA.

N

L‘;H‘;-\._l

..ﬂL

i

"—‘nr!mn!

A b 1E

Y

e 'm.:'" =

HAlEE __#-I-r

m— it
W e Al T« A
uli:- (01 LA A

'Ilrl@ ‘Fw i

- p .-F'-"
*

e et

"'.smlﬁ*

Consideraciones generales sobre la Direccion de obra de la Sala

Mederico Faivre*

La Direccién de obra opera sobre la realidad material, su centro de interés estd puesto en las
posibilidades materiales. En este caso, las propias de una obra patrimonial que debe ponerse
en valor y preservarse, desde el proyecto y a la luz de los recursos como materia prima bdsica.
Su método consiste en situarse como intérprete del proyecto, dialogando con los asesores y las
empresas, con un enfoque interdisciplinario, dia a dia. Es la dltima instancia de decisién antes de
que una tarea quede definitivamente incorporada a la obra.

El Plan de contingencias. El inicio de las obras en la Sala consistié en la construccién de ins-
talaciones nuevas y provisorias de prevencion de incendio que obedecian al Plan de contingen-
cias para evitar cualquier siniestro durante el tiempo de obras. Estas instalaciones recorrian la
totalidad de la Sala y los sectores anexos, con el objetivo de detectar tempranamente cualquier
anomalia por pequefa que fuera: detectores de incendio, pulsadores de incendio, central de alar-
ma, instalacién provisoria de hidrantes, iluminacion de emergencia y cdmaras de monitoreo,
incluyendo la instalacion provisoria de circuitos eléctricos para el periodo de construccién. Las
medidas de seguridad mencionadas se exigieron en igualdad de condiciones a los talleres de los
subcontratistas donde se alojaron el mobiliario y los textiles del Teatro Col6n para su restaura-
cién 'y confeccion.

Proceso de desarme y desvestido de la Sala. Previo al inicio de las obras, se desarrollé un exhaus-
tivo inventario y relevamiento del estado de los elementos constructivos y del equipamiento, que
incluy¢ fotografias, filmaciones, planos y fichas técnicas.

Las tareas se llevaron a cabo realizando constantes mediciones acusticas, efectuadas por
el equipo de expertos integrante del Plan de obras, intercaladas en el proceso de desarme, para
verificar asi el comportamiento actstico previo a la intervencién y luego del retiro de cada con-
junto de elementos de la Sala.

El desarme de la platea consistié en el retiro de butacas y alfombras, la revision del estado
del maderamen del piso de pinotea y el envio a los talleres de los subcontratistas del mobiliario
para proceder a su restauracién. En forma simultdnea se retiraron gradualmente, siguiendo los
protocolos indicados por los especialistas acusticos, los elementos textiles: cortinas, cortinados
de paso, bandeaux, entelados de apoyabrazos, de entrepalcos y de antepalcos, y moletones.

Posicionamiento horizontal de la platea y andamio central. A los efectos de construir un
gran andamio central, se procedi6 a horizontalizar la platea utilizando esa posibilidad mecanica,
prevista desde la construccion del teatro. Acto seguido, se realizé una minuciosa tarea de inge-
nierfa para reforzar la estructura de sostén mediante un armazén metélico provisorio, capaz de
soportar el peso del andamio sin dafar la construccidn histérica.

Ademas, esta solucion permiti6 acceder al espacio bajo platea, procediéndose al retiro de
las instalaciones impropias que alli existian, realizindose una exhaustiva tarea de limpieza. Esas
acciones permitieron la ejecucién de instalaciones nuevas, de buen disefio, acordes a las normas
de seguridad actuales. Este volumen asociado a la Sala, ademas de ser de vital importancia para
la acustica, conforma el pleno de inyeccidn de aire acondicionado de cada butaca.

El gran protagonista que inaugurd las obras de la Sala fue el andamio que cubrié la totali-
dad de su perimetro interno y su altura , bordeando los antepechos de palcos y graderias, Palcos
avant scéne, grupos escultéricos de arco de proscenio, Manto de Arlequin y la gran arana central.

* Arquitecto. Director técnico de obra.
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PROCESO DE RETIRO DE BUTACAS Y ALFOMBRAS DE LA PLATEA.

P1SODUCTOS EN EL NIVEL TERTULIA.

Este andamio permiti6 también la revision del conjunto de los cielorrasos por parte del equipo
de especialistas y restauradores.

Desarrollo de la obra. Los trabajos se iniciaron mediante la realizacién de pequefas obras pi-
loto que permitieron verificar el grado de acierto de los procedimientos previstos. Una vez apro-
bados estos ensayos por el conjunto de los responsables de las obras, se replicaron en toda la Sala
pudiéndose establecer un efectivo control de calidad y de tiempos de ejecucidn. La posibilidad
de realizar cateos simultineos, que no habian podido hacerse previamente, aport6 datos valiosos
para la toma de decisiones, y permitio ajustes que fueron incorporados a las obras piloto.

Alo largo de la realizacién de los trabajos se mantuvieron reuniones semanales con la em-
presa contratista principal y con sus subcontratados para monitorear el cumplimiento de las
indicaciones formuladas por la Direccion de obra.

El desafio. Si bien el publico verd el resultado final de la restauracién de la Sala en sus deslum-
brantes aspectos visibles, existe un porcentaje altisimo de obras no visibles que se realizaron
para lograr la proyectada actualizaciéon tecnoldgica y que insumieron importantes inversiones,
miles de las horas hombre de trabajo y una constante atencién de la Direccién de obra, ya que
de su buena ejecucién dependia en gran parte el resultado final. Entre esas obras destacamos el
perfeccionamiento del sistema de plenos de aire acondicionado, en donde se eliminaron insta-
laciones irregulares y se revocaron en su totalidad los interiores de los ductos, reduciéndose al
minimo su nivel de ruido.

También se destaca la ejecucién de un nuevo sistema de plenos para el pasaje racional de
modernas instalaciones eléctricas, incorporando en sus montantes puertas cortafuego e inician-
do asi un nuevo periodo para la seguridad de estas instalaciones y del teatro.

La ejecucién de este tipo de trabajos delicados requirié una constante interaccién con los
ejecutantes de cada rubro y permanente inspeccion de los avances para garantizar el cumpli-
miento de proyectos e indicaciones.

Otro tipo de sucesos comprometieron los esfuerzos de la Direccién de obra, no solo en el
recinto de la Sala sino también en las dreas de acceso y sistemas circulatorios de pablico. Como
es habitual en obras de restauracion, el avance de la intervencion permitié descubrir una se-
rie de patologias ocultas. Tal fue el caso de la comprobacién de que gran cantidad de perfiles
metdlicos de las bovedillas de algunos entrepisos mostraban un avanzado estado de corrosion,
que obligaban a su reemplazo. La decision se adopt6 con el asesoramiento de los profesionales
especializados en restauracion y estructuras.

En el foyer Tucuméan el origen de la corrosion era una combinacién de humedad ascendente
y filtraciones de caferias sufridas durante muy largo tiempo. La solucién consisti6 no solo en la
reconstruccion del entrepiso, sino también en la incorporacion de refuerzos aislantes en las cajas
sanitarias superiores.

Por otra parte, al ejecutarse los trabajos, la Direccidn de obra tuvo la evidencia de que mas
alld de los valores estéticos e histéricos del teatro, no todas las técnicas constructivas originales
eran de un mismo nivel de eficiencia. El Teatro Col6n pertenece a una época en la que, por
ejemplo, las cales aplicadas sobre estructuras de hierro, sin los anticorrosivos actuales, generaron
las tipicas patologias que se hicieron evidentes a medida que avanzaba la intervencion. Desde la
Direccién de la obra, al descubrirse cada una de esas manifestaciones patoldgicas fue necesario
tomar, constantemente, sucesivas decisiones acerca del grado de reparacién o de consolidacion
necesarias.

Cabe decir, finalmente, que a pesar de lo apremiante de los plazos, de la complejidad de las
obras previstas y de las dificultades ocultas que se fueron descubriendo, fue posible llegar a la
terminacién de la obra en el tiempo justo, y que ello demandd a la Direccién de obra un total
involucramiento y una presencia permanente en el teatro.
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La Direccion de obra de la reforma escenotécnica

Alberto Rugo*

La obra de reforma escenotécnica tuvo por objeto introducir una serie de mejoras desde el piso
escénico hacia los subsuelos, teniendo en cuenta que la modernizacion tecnolégica compren-
deria finalmente una serie de tareas hasta la ultima parrilla superior sobre el escenario. Estas
mejoras consistieron en:

= Facilitar la conexion entre dreas de produccién escenotécnica, ubicadas en los subsuelos y el

escenario mediante la instalacion de dos plataformas montacargas, unade 11,20mx 2,10 my

otra de 4,60 m x 2,50 m y monorriel en el tunel del tercer subsuelo.

= Extender el recorrido del foso de la orquesta para nivelarlo con el piso escénico.

= Renovar por completo el piso de madera, incluido el del disco giratorio y el del propio foso.

= Modernizar los mecanismos del disco giratorio.

= Mejorar el aislamiento del ruido externo en la torre escénica.

= Ejecutar cierres cortafuego en todos los niveles de la torre escénica.

= Generar un espacio multipropésito de carga, descarga y montaje a nivel del tercer subsuelo.

Una vez concluida esta obra, y las acciones correspondientes a la actualizacién tecnoldgica, el
escenario del Teatro Colén pasé a contar con nuevos sistemas de traslado de escenografias; ilu-
minacién de emergencia; sistemas contra incendio, de deteccion y de extincidn; nueva tecnolo-
gia para el control de la maquinaria escénica; sistemas de iluminacion escénica y sus respectivos
controles completamente renovados; nuevo equipamiento de interfonia, audio y video. Esta re-
novacion integral se realizé respetando la morfologia original de este escenario; es decir, conser-
vando la pendiente del piso, el disco giratorio, el tinel de conexién con las dreas de produccién
y los aventanamientos que dan a la Avenida 9 de Julio.

Esto se complet6 con una renovacion integral de la central térmica del primer subsuelo,
dado que, por su ubicacion, las viejas calderas comprometian seriamente la seguridad del esce-
nario. También se modernizaron dreas anexas, como la capilla, en la cual se agregaron varas de
escenografia; y el espacio sobre capilla a nivel de planta baja, donde se realizé un importante
portdn de cierre acustico, separando el espacio bajo escenario del acceso de personal del teatro.
Hasta entonces, la falta de este cierre facilitaba el ingreso del ruido de la calle directamente al
bajo escenario.

De la descripcion anterior se desprende la consideracién de dos grupos de trabajo neta-
mente diferenciados, segtn las caracteristicas de la intervencién: en un caso, dentro del mismo
edificio histdrico, como la caja escénica y el foso de la orquesta; y en otro, en los subsuelos cons-
truidos en el contexto de las ampliaciones y remodelaciones de las décadas de 1930y 1970. Esta
situacion plante6 una problematica diferenciada para la gestion de la Direccién de obra, siempre
extremando los cuidados para la preservacion del patrimonio y la seguridad.

En el edificio histdrico. Las obras que involucraron el edificio histérico, tuvieron como especial
desafio la construccién de los pasadizos para los montacargas, ya que debieron realizarse excava-
ciones hasta un nivel inferior al de las fundaciones existentes y, a fin de evitar posibles descensos
diferenciales de la mamposteria, se disenié una metodologia constructiva que permitié profundi-
zar lentamente y en horizontes sucesivos con el pasadizo de hormigén, comenzando en el primer
subsuelo y hasta el cuarto, y a partir de ahi, se avanzé desde el primer subsuelo hasta el escenario.
Se ejecut6 una completa ingenieria previa que incluyé todo tipo de verificaciones estructurales y
apuntalamientos que aseguraron un avance seguro de los trabajos.

* Arquitecto. Director técnico de obra.

VISTA DE LA SALA MULTIPROPOSITO.

PASADIZO DE LA PLATAFORMA DEL MONTACARGAS

EXTERIOR EN EL TERCER SUBSUELO.

Se desmontaron todas las instalaciones existentes debido a su avanzado estado de deterioro ylos
vicios ocultos que se encontraron, incluyendo el sistema de generacion y distribucion de vapor
para la calefaccién que se encontraba en las inmediaciones de la caja escénica, y que se reempla-
z6 por un sistema de agua caliente en otra ubicacion.

Almismo tiempo, se realizaron cateos para constatar el estado de conservacion de las estructu-
ras existentes, y se encontrd una enorme cantidad de patologias, fundamentalmente concentradas
en las estructuras de bovedillas de dreas laterales y accesos del personal, cuyos perfiles metalicos
presentaban un avanzado estado de deterioro. También se reemplazaron todos los perfiles meté-
licos y se reconstruyeron las bovedillas, siguiendo el mismo sistema constructivo original.

Estas circunstancias multiplicaron enormemente el volumen de tareas, dificultando, en
consecuencia el avance planificado, por lo que se debieron multiplicar los recursos y el trabajo
en turno nocturno para ciertas tareas, permitiendo asi mantener las fechas previstas.

El piso de madera del escenario construido en la década de 1930 se reemplazé en su tota-
lidad por uno nuevo de madera de la misma especie, dimensiones, espesor y tenor de humedad
que el existente, manteniéndose debajo el piso de madera existente antes del agregado del disco
giratorio, lo que ayudo a conservar las caracteristicas acusticas de la caja escénica.

Los montacargas de tltima generacion que se instalaron tienen su sala de maquinas en el
cuarto subsuelo, a fin de evitar la transmisién de ruidos a la caja escénica. Las tapas de los pa-
sadizos son de accionamiento electromecdnico y con el acabado superficial idéntico al piso del
resto del escenario.

Los cierres actsticos para cubrir las ventanas de la torre escénica se resolvieron mediante
hojas multicapa con terminacion de chapa de hierro montados en marcos de PVC.
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En el sector de subsuelos y anexos. Para la construccion del drea multipropdsito, se de-
molieron losas preexistentes de vestuarios e inclusive la losa de tapada a nivel de planta baja
con fines logisticos, para su cierre posterior. Esto implicé mover un volumen de hormigén
de 890 m® en un drea de influencia de 1.100 m? concentrados en 4 plantas. Se utilizaron
970 m® de hormigoén elaborado, de alta resistencia y 116 t de acero, utilizando la misma platea de
fundacién existente.

A fin de evitar la transmision de vibraciones al edificio histérico, la demolicion debid
ejecutarse exclusivamente con métodos tradicionales y a un ritmo reducido, sin poder utilizar
tecnologias mds invasivas. Los trabajos de pilotaje de recalce, con pilotes hormigonados in situ
y la pantalla de hormigén que los vincula constituyeron un desafio sin par para la ingenieria
estructural.

Este nuevo espacio multipropésito fue equipado con un gran montacargas que vincula
las dreas de produccién con la calle. El montacargas estd en condiciones de operar con conte-
nedores de gran porte.

El equipo de Direccién de obra trabajé permanentemente en interaccion con los especia-
listas en las distintas ingenierias involucradas, realizando parte de lalabor en fébricas y talleres
donde se produjeron los distintos equipamientos. También supervisé la documentacion eje-
cutiva hasta ajustarla a un nivel “apto para construir”. Finalmente, realiz6 los ensayos de puesta
en marcha.

LEVANTAMIENTO DEL PISO DE MADERA EXISTENTE DEL DISCO GIRATORIO EN EL ESCENARIO.




LA CAJA ESCENICA EN OBRA

TRABA_]OS DE SUBMURACION MEDIANTE PILOTES at TRABA_]OS DE SUBMURACION MEDIANTE PILOTES Y UN MURO PANTALLA.

Y UN MURO PANTALLA.
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Direccion de obras en el Foyer principal y el Salon Dorado

Guillermo A. Spagnuolo*

Llevar adelante la encomienda de ejercer la direccidn técnica de las obras de restauracion del Foyer
y el Salén Dorado, ha requerido responder a un trabajo interdisciplinario en el marco de lo que las
reglas del arte establecen para la ejecucion y bajo el imperativo de intervenir minimamente y, a la
vez, obtener 6ptimos resultados.

Ala precision de los analisis, a la criteriosa metodologia y a los recursos humanos se sumé
la pasién que anim¢ al equipo de trabajo.

Lalabor de la Direccién de obra en la organizacion, el contralor y la vigilancia de los traba-
jos fue intensa y rigurosa, ya que en edificios de esta naturaleza deben conjugarse los intereses
de todoslos intervinientes: el comitente, la empresa ylos contribuyentes, legitimos usuarios del
bien, respetando ademads, como prioridad absoluta, el edificio como bien patrimonial. En con-
secuencia, fue fundamental realizar el trabajo de investigacion histérica de materiales y sistemas
constructivos para la comprension del edificio y la toma de decisiones con criterio cientifico.

Si bien el revestimiento de estuco y los dorados son los protagonistas principales del sis-
tema ornamental del Foyer y del Salén Dorado respectivamente, se trabajé intensamente en
la puesta en valor de todos los subsistemas originales —estucos, dorados, madrmoles, pinturas
decorativas y ornamentales (marouflages), grupos escultéricos, pisos de teselas y de madera,
vitrales, luminarias, carpinterias, etc.—. Se realiz6, ademds, una importante adecuacién tecnold-
gica de todas las instalaciones.

La actualizacidn tecnoldgica en esta obra implicé uno de los desafios mds complejos de
la intervencion. Este trabajo solo pudo hacerse luego de un minucioso estudio de los sistemas
constructivos, los pases y las canalizaciones existentes y a realizar. El extraordinario valor de los
subsistemas ornamentales impidi6 la utilizacion de soluciones estandarizadas.

Enmarcadas en los principios de intervencion ya mencionados, las diversas asesorias es-
pecialistas realizaron un trabajo multidisciplinar e interdisciplinario. Las distintas ingenierias
desarrolladas incluyeron:

= La renovacion completa de las instalaciones eléctricas existentes.

= La provision e instalacion del sistema de deteccion, audio evacuacidn, senalizacién y pro-
tecciones pasivas contra incendio.

= La reutilizacién y adecuacion de los tallos existentes de cafierias de agua contra incendio,
para integrarlos al nuevo sistema de bombeo general del teatro.

= La provision e instalacion del nuevo sistema de audio, video, telefonia, datos e instalacién
eléctrica.

= La instalacién de sistemas de aire acondicionado en salas especiales.

= La adecuacién de los guardarropas, con la incorporacién de sistemas motorizados con
control informético.

= La reparacion y puesta en funcionamiento de los mecanismos de descenso de las arafas,
para su correcto mantenimiento.

Para poder realizar todas estas instalaciones se realizaron canalizaciones bajo los solados de ma-
dera, tnico subsistema susceptible de ser removido y recolocado en su posiciéon original sin
sufrir alteraciones, se pasaron nuevos tendidos por espacios de instalaciones obsoletas, y se
ubicaron sistemas de seguridad contra incendio ocultos sobre cornisas y disimulados entre la
ornamentacion.

* Arquitecto. Director técnico de obra.

Por tratarse de una restauracion conservativa, las decisiones se tomaron bajo el concepto de mi-
nima intervencién y maxima documentacién, y todos los registros de las intervenciones realiza-
das, como de la metodologia utilizada, tienen valor documental e instrumental para monitorear
y controlar las intervenciones a futuro.

SALON DorADO: TRABAJOS DE LIMPIEZA DEL MAROUFLAGE EN EL CIELORRASO Y RESTAURACION DE DORADOS.
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PARTICIPANTES QUE INTERVINIERON

EN LA PUESTA ENVALOR
Y ACTUALIZACION TECNOLOGICA

Unidad de Proyecto Especial ‘“Teatro Col6n”

DIRECTOR:
Direcror EjecuTivo:
ASESORA TECNICA:

ASESORIA LEGAL:

Ing. Sebastian Maronese
Arq. José Maria Cacciola
Arq. Sonia Terreno

Dr. Marcelo Silvano

JEFATURA DE ADMINISTRACION:

CONTROL DE GESTION:

Lic. Maria Rosa Martorell
Ing. Jorge Stefanoni

Ing. Mario Bassani

Arq. Valeria Caruso

Arq. Marfa Argentina Estévez

DIRECTOR DURANTE LA ETAPA 2001-2007:

Arq. Alvaro Arrese

Equipo Técnico de Proyecto de la UPE

afio 2010

JEFE DE PROYECTO:

PROYECTISTAS SENIOR:

PROYECTISTAS JUNIOR:

DOCUMENTISTAS:

Arq. Andrés Schulman
Arg. Marcela Doval
Arq. Maria Laura Aibar
Arq. Maria Fernanda Sosa
Arq. Alejandra Richonnier
Arq. Magali Karasik
Arq. Florencia Salvoni
Arq. Ezequiel Nahas
Arq. Sergio Richonnier
Arq. Maria Sol Imaz
Arq. Brenda Falcén
Argq. Vanesa Tobar
Arg. Marcelo Alonso
Arq. Sonia Battistel
Arq. Manuel Barcia
Arq. Julidn Pujal

Argq. Sabrina Mateo
Arg. Daniela Capatto
Pablo Ledo

Arq. Julia Saravia

Arq. Natalia Biancella
Juan Esteban Pereyra

Lucas Terra Brandes

ASISTENCIA A DIRECCION DE OBRAS:

Argq. Claudia De Francesco

Arq. Emiliano Cruz Michelena

Arq. Paula Fillipi
EQuIPO DE RESTAURACION:

Arq. Nora Papa

Arq. Verénica Cépola

Arq. Valeria Reboiras

Arq. Vanina Bucchi

Arq. Cristina Fernindez

Arq. Martin Selasco
FOTOGRAFIA: Luis Abregu

DIAGRAMACION: Arq. Eugenia Peyregne

Anteproyecto Plaza Estado del Vaticano

Arq. Matfas Gigli - Arq. Gustavo Nieves

Gerenciamiento

EMPRESA GERENCIADORA: Seminario y Asociados S.A.
PROJECT MANAGER: Ing. Eduardo Bereciartia
SUPERVISION GENERAL DE OBRAS:

Ing. Gerardo Martin

Direccion de Obra

DIRECTOR DE OBRA: Ing. Rodolfo Seminario
DIRECTORES TECNICOS DE OBRAS:
Argq. Claudio Dorado
Arq. Mederico Faivre
Arq. Angel Ficco
Arq. José¢ Morgades Prats
Arq. Alberto Rugo
Ing. Rafael Sackmann Sala
Arq. Guillermo Spagnuolo

Asesores Especialistas 2001-2010

ESTRUCTURAS: Ing. Eduardo Alfredo Cotto
Ing. Javier Rodolfo Fazio

Ing. Tomas del Carril (hasta 2008)

INSTALACIONES ELECTROMECANICAS TEATRALES:

Ing. Alejandro Javier Molina

Ing. Jorge Zamichiei (hasta 2008)

Ing. Santos Soldano (hasta 2008)
RESTAURACION: Arq. Eduardo Scagliotti
Arq. Myriam Ferreyra
RESTAURACION DE FACHADAS:

Arq. Bettina Kropf

Arq. Marcelo Magadan (hasta 2008)
INSTALACIONES SANITARIAS Y GAS:

Sr. Octavio Giarini
INSTALACIONES TERMOMECANICAS:

Ing. Julio Blasco Diez
INSTALACIONES ELECTRICAS Y CORRIENTES DEBILES:

Ing, Carlos A. Rizzone

Ing. Ricardo Marcé (hasta 2008)

Ing. Alfredo Otheguy (hasta 2008)
ILUMINACION Y TECNOLOGIA ESCENICA:

Ernesto Diz
MULTIMEDIA: Ing. Néstor E. Bellone
INSTALACIONES ELECTROMECANICAS:

Ing. Alejandro Javier Molina

Sr. Carlos Maskin (hasta 2008)
INSTALACIONES CONTRA INCENDIO:

Ing. Miguel Ruoti
ACUSTICA: Ing. Rafael Sanchez Quintana

Ing. Gustavo Basso
CUBIERTAS DE ZINC: Argq. Christian Dorfler
CARPINTERIA METALICA: Arq. Ana Sinigaglia
TEXTILES: Arq. Francisco Lopez Bustos

Arq. German Carvajal (hasta 2008)
INVESTIGACION HISTORICA:

Arq. Gustavo A. Brandariz

Relevamientos y pruebas

FACHADAS: Arq, Elina Tassara (Convenio FADU-UBA)

INSTALACIONES SANITARIAS, TERMOMECANICAS Y CONTRA
INCENDIO - ESTRUCTURAS:

Consultora ATEC S.A.(Ing. Jorge

Pasman - Ing. Rogelio Percivati Franco)

INSTALACIONES ELECTRICAS:

Empresa Bagnols S.A. e Ing. Rocco

CATEOS, PRUEBAS Y LABORATORIOS:
Rest. Cons. Teresa Gowland
Dra. Marcela Cedrola
Prof. Silvina Bono
Rest. Cristina Lancelotti
Francisco Iskandar
Rest. Agustina Begiristain
Arq. Alicia Ferndndez Boan
Lic. Estela Court
Prof. Cristina Melendi
Rest. Magda Court
PRUEBAS EN TEXTILES:  Lic. Patricia Lissa

Pia Tamburini

Coémputos y presupuestos

Arq. Federico Fricia

Luis Maria Grau

Instituciones que colaboraron:

IADAE (Instituto Argentino de Acustica, Electroacustica'y Areas
vinculantes)

INTI (Instituto Nacional de Tecnologfa Industrial)

IRAM (Instituto Argentino de Normalizacién y Certificacion)
CIC-LAL (Centro de Investigaciones Cientificas - Laboratorio
Acustica y Luminotecnia)

LEMIT (Laboratorio de Ensayo de Materiales e Investigaciones

Tecnoldgicas)

Profesionales que intervinieron en diversas

tareas y periodos entre 2001 y 2010:
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