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Presentacion y metodologia

Este libro desarrolla la segunda parte del temario de la asignatura Historia del
Arte y de la Arquitectura Il en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Barcelona (ETSAB), junto con una seleccién de estudios de casos que ilustran
los contenidos de las lecciones. La estructura de este libro se compone de una
introduccion historiografica titulada La arquitectura en la crisis del progreso
(1930-1989), seguida de quince capitulos, correspondientes a las lecciones del
curso. En ellos el lector hallara, en primer lugar, el argumento de la leccién —nor
malmente un autor o un grupo de autores reunidos bajo un argumento comun,
acompahnado de una seleccién bibliografica y, a continuacién, el analisis breve de
una serie de proyectos significativos, ilustrados con planos y maquetas.

Desde el punto de vista metodolégico hemos considerado fundamental mante-
ner unidos el discurso general sobre los autores y el trabajo monogréafico de los
casos de estudio. Creemos que esto nos permite reflejar mejor nuestro interés
por una historia atenta al descubrimiento de los significados y valores presentes
tras la mayor diversidad de propuestas posteriores a la crisis de 1930y, de paso,
huir de explicaciones monoliticas y de mano Unica. Hacer una “historia por ca-
s0s" supone, en general, asumir el riesgo de la historia como construccion, en
permanente expansion, revision y profundizacion. En este sentido, es inevitable
no recordar algunas referencias disciplinares que estan en la base de este tra-
bajo. Por un lado, las llamadas de Bruno Zevi a “pensar arquitecténicamente’, no
solo mediante los instrumentos verbales y escritos tradicionales en la historia
del arte, sino a través de operaciones criticas de caracter grafico o tridimensio-
nal. Por otro, la “historia a contrapelo” a la que convocaba Benjamin, historia
de fragmentos y de partes vivas, incesante producciéon de borradores, a la que
pretende acercarse esta “historia en obras” En su énfasis en el conocimiento
detallado de los documentos primarios de las obras y su realidad fisica, estos
estudios pasan a constituirse en condicion fundamental para la elaboracién de
un discurso critico, necesariamente prolongado como afirmacion de voluntad
y de busqueda de sentido por parte de quien pretende investigar. A este res-
pecto, vale la pena recordar las palabras de John Berger cuando, en referencia
a los estudios basados en las obras de arte, afirma que lo que se busca es in-
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tentar “tocar, aunque sea un instante —como jugando al pilla-pilla—, la vision del
maestro” Justamente por ello, lo mas importante de este camino que procura
el desmontaje y el descubrimiento de los significados de las obras, junto a los
instrumentos y procedimientos de sus autores, no es tanto un resultado final
y cerrado sino su caracter de invitacion a la curiosidad frente a todo lo que nos
resulta nuevo y nos obliga a reaccionar.

Dentro de este enfoque han surgido los materiales que acompanan los textos
del libro, basicamente dibujos y maquetas elaborados en los cursos de historia.
Como versiones reducidas de una obra o rastros de una idea detectada, las ma-
quetas permiten retener las valencias esenciales de las obras o reflexionar sobre
los materiales que las componen, y en cierto modo, las renuevan poéticamente
como “proyectos arquitecténicos’ Al producirse una transformacion de lo que
es, en principio, meramente cuantitativo en algo cualitativo, hay en ese camino
una labor de abstraccién —no siempre facil de programar—, que pasa por los sen-
tidos y por los gestos, por las yemas de los dedos, por las unas, por la mirada y
por la comparacion.

El material grafico que publicamos proviene de la seleccién de los mejores traba-
jos de investigacion realizados por estudiantes en los Ultimos quince anos bajo
nuestra direccion, revisados y corregidos por Oriol Hostench. Estos casos for-
man parte del material consultable en nuestro portal Historia en Obras <http://
www.historiaenobres.net/>, nacido en 2006 con el objetivo de disponer de un
archivo de obras de arquitectura del siglo XX de elaboracién propia. Nada de
esto hubiese sido posible sin la labor de un equipo formado desde el inicio por
Oriol Hostench, Pablo Martinez, Heiko Trittler, Jimena Torre y el autor, y que ha
contado con el apoyo del ICE, de la Factoria UPC, el Departamento de Compo-
sicién Arquitecténica, la ETSAB y del Area Metropolitana de Barcelona. El libro
incorpora textos de los profesores Marcio Cotrim, Edson Mahfuz, Pere Fuertes,
y Daniel Garcia Escudero, colaboradores generosos de este proceso.

Fernando Alvarez Prozorovich


http://www.historiaenobres.net/
http://www.historiaenobres.net/







La arquitectura en la crisis del
progreso (1930-1989)

Pese a que “La arquitectura en la crisis del progreso” puede ser solo un titulo vy,
como tal, un instrumento de trabajo conveniente al historiador, algunas cuestio-
nes podrian dar razén a este titulo, desde distintos angulos, y justificar el pliegue
que se produce en torno a 1930 en la historia de la arquitectura moderna, cuyos
“inicios” —nunca en singular— situamos en el siglo xix, planteado por contraposi-
cion en la primera parte como el “triunfo del progreso™’

Las denominaciones “movimiento moderno’ “modernizacién” o “modernidad’
utilizadas con frecuencia como “grandes palabras’ de “grandes categorias’ para
referirse a lo ocurrido desde mediados del xix, han ido perdiendo ese caracter
y —si es que en algin momento lo han tenido.- su valor de definiciones.?

Marshall Berman deja claros los limites de una definicion: “Ser moderno es vivir
una vida de paradojas y contradicciones. Es estar dominados por las inmensas
organizaciones burocraticas que tienen el poder de controlar, y a menudo de des-
truir, las comunidades, los valores, las vidas, y, sin embargo, no vacilar en nuestra
determinacion de enfrentarnos a tales fuerzas, de luchar para cambiar el mundo
y hacerlo nuestro.” Y, méas adelante, afirma: “Ser modernos es formar parte de un
universo en que, como dijo Marx, "todo lo sélido se desvanece en el aire'”. Para

1 Seguimos aqui el criterio de Jacques Le Goff en Pensar la historia (1991) [1977]. Toni Negri, en Fin
de Siglo (1989), se refiere al periodo 1930-1971 como el de la “experiencia reformista del capital "

2 Con sus Pioneers of the Modern Movement, Nikolaus Pevsner establece en 1937 las bases de
un paradigma histérico, que se confirma en las narraciones histéricas posteriores y cuya validez
comienza a ser cuestionada a partir de la década de los sesenta por la historiografia italiana.

3 BERMAN, M. (1988) [1982]: Todo lo sdlido se desvanece en el aire.

13
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quien arguyera que las “definiciones” de Berman tienen un exceso de poesia o
son de caracter fragmentario, vale la pena recordar otros argumentos, menos
“norteamericanos’’ como los de Theodor Adorno: “Lo que tiene historia carece
de definicién o la tiene en la crisis de sus definiciones’ o de Norbert Elias cuando
explica la temporalidad moderna como la que ha transformado el “reloj fisiolégi-
co” en un "reloj social’! cuya medicién implica, sin duda, una mayor dificultad.*

Por ello, frente a la imposicién de las grandes categorias historiograficas, que
desde una pretendida neutralidad ideoldgica intentan influir sobre cualquier ra-
zonamiento critico, preferimos utilizar términos “movimiento moderno’ “moder
no’ “modernidad’ etc., como sustantivos comunes, en minusculas y en plural.’
Ello nos permitira, por un lado, disfrutar de una mayor libertad, al mantenernos
“inocentes” y alertas ante los materiales del periodo , y por otro, reconocer en
la dialéctica del progreso y la modernidad el denominador comun, de ese tiempo
de "larga duracién” en que se inserta nuestro discurso. Un denominador comun
que, como ya hemos visto, se caracteriza por su inestabilidad —pese a sus distin-
tas formalizaciones—y porque, desde su génesis, se concibe como antihistorico:
su modernidad se construye sobre la negacién de sus raices.® Lo “moderno”
singulariza la toma de conciencia de una ruptura con el pasado de una forma
mas precisa que sus conceptos necesariamente vecinos de “lo nuevo” y “el
progreso’”’ Actla, segun Lefebvre, “como un concepto en vias de formulacion
en la sociedad que difiere de los fenédmenos sociales, como una reflexion difiere
de los hechos'® En tanto que resultado ideoldgico del modernismo, lo moderno

4 ELIAS, N. (1988) [1939]: El proceso de la civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y sicogenéticas.

5 En el texto introductorio de Manfredo Tafuri y Francesco Dal Co a Arquitectura contemporanea,
leemos: “Términos como ‘movimiento moderno’ o ‘racionalismo’ se emplearan sélo por antono-
masia, porque estamos convencidos que esconden conceptos contradictorios con las historias
que pretendemos confrontar con ellos.” TAFURI, M.; DAL CO, F (1978) [1976]: Arquitectura con-
temporanea.Y George Kubler, en su articulo “VWhat the historians can do for architects?” (1965),
contra la idea del estilo o del autor, propone ideas como “proceso” o “secuencia’; presentes
también en su obra La configuracidn del tiempo (1962) (1988).

6 Tafuri lo explica de este modo: “Fundando la antihistoria, presentando sus propias obras, no
tanto como antihistéricas, sino mas bien como productos que superan el concepto mismo de
historicidad, las vanguardias realizan el Unico acto, para aquel tiempo, histéricamente legitimo”
Vid. TAFURI, M. (1972) [1968]: Teorias e historia de la arquitectura.

7 Laapoteosis de la ideologia del progreso se produce durante la Revolucion Francesa, que vincula
progreso social, libertad e igualdad, y pone en contacto el progreso con el pasado y con el futuro.
Pero, al mismo tiempo, la revolucién se presenta como ruptura, como un comienzo absoluto: “El
tiempo abre para la historia un nuevo libro y, en su nuevo camino, simple y majestuoso como
la igualdad, tiene que marcar con un buril nuevo los anales de la Francia revolucionaria’] afirma
Gilbert Romme, miembro de la Convencién, al presentar el calendario republicano (citado en
Baczko, B. [1978]: Lumieres de I'utopie): quien esté contra ella serd un reactionaire.

8 LEFEVBRE, G. (1974) [1971]: El nacimiento de la historiografia moderna.
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es también un impulso hacia la creacion de lo “no cumplido’ en una ruptura
explicita con todas las ideologias y las teorias de la imitacion, basadas en las
referencias a lo antiguo y en una tendencia al academicismo.

El “movimiento moderno’ como referencia con validez universal, como autén-
tico parametro unificador de las diversas experiencias que han vivido la arqui-
tectura y el arte de lo que podemos considerar “nuestro tiempo’ encuentra sus
definiciones fundamentales a finales de los anos veinte, una vez transcurrida
la época de las vanguardias. En ese periodo, el “movimiento moderno” queda
perfilado como una “institucidon” en torno a la cual se establecen las relaciones
entre las obras, los artistas, sus formaciones y sus publicos, sus conflictos y
sus crisis.® Esa misma pluralidad significaba, a su vez, cierta “naturalidad’ la
presencia por doquier de sintagmas del International Style, de los standards,
de los signos de “lo nuevo’, de sus medios de difusion, agentes y empresas. En
definitiva, funcionalidad dentro de un sistema mayor, méaxima relacién entre la
obra y lo “otro” de la obra; entre el objeto y sus condiciones de existencia, de
produccion y de uso; entre arte y vida.™®

Pero pronto nos daremos cuenta de que el suefo “moderno” se va resquebra-
jando. La idea de “progreso” como camino hacia un futuro radicalmente diferen-
te que, con su presencia imponente, determina todas las acciones del presente
y las ordena en una Unica linea continua, causal, se ir4 desvaneciendo. A partir
de 1930 vy, sobre todo, de 1950, solo quedaran de ella caricaturas ideologizadas,
con la pretension de prolongar verosimilmente sus “promesas” vy diluir los mis-
terios: medios, normativas, razones y “ciencia” apareceran, muchas veces, para
sellar vacios, ocultar discontinuidades, disimular saltos en ese “cdédigo” que,
aungue mas joven y con menor fuerza que el clasico en su momento, habia sido
aceptado como el propio de la época. Una de las consecuencias mas evidentes
de esa teleologfa modernista sera una visién deshistorizada de la historia, ejem-
plificada en la descontextualizacion total que viven muchos procesos en la arqui-

9 Por un lado, los que se relacionan con los cambios en la actividad de los artistas: la Ville Savoye o
el Pabelldon Suizo de Le Corbusier, la CasaTugendhat de Mies, los pabellones de Asplund o el con-
curso del Palacio de los Soviets. Por otro, los que tienen que ver con los cambios en los sistemas
de convalidacion, difusion o reflexion sobre lo moderno: la Exposicion del Estilo Internacional en
Nueva York, la fase final de la Bauhaus, las crisis soviéticas, la incipiente actividad de Le Corbu-
sier en los CIAM, la publicacion de Précisions (Le Corbusier), de Trotzdem 1900-1930 (Loos), de
Architecture and Democracy (Wright), de Russland o de Neues Haus, neues Welt (Mendelsohn),
de Von Material zur Architektur (Moholy-Nagy), de The Brown Decades (Mumford) o de Elementi
dell’architettura razionale (Sartoris). Todo ello ocurre entre 1930 y 1939.

10 Aun falta por completar una “historia de la cultura material” del movimiento moderno. ;Sabemos
acaso cuantos arquitectos, técnicos, delineantes, obreros, representantes desconocidos de la
produccion alemana de la década de los afnos veinte —en el fondo, toda una cultura técnica y
artistica— cruzaron el mar en barcos diferentes, en camarotes de clase inferior a los de Gropius,
Grosz, Mies o Breuer? ;Es suficiente con reducir los métodos de trabajo colectivo a los de The
Architects’ Collaborative de Gropius?

15
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tectura y en el urbanismo desde 1930 hasta hoy, en que un futuro imaginario es
colocado como el terreno critico desde el cual se juzga el presente.

Con relacién a estos puntos de partida, se formulan las principales preguntas,
que como hipodtesis de investigacion constituyen los contenidos del curso.
¢Como transitan por el mundo desde los anos treinta en adelante los valores
desarrollados desde mediados del siglo xix o, mas aun, desde la Revolucién
Francesa hasta la década de los anos veinte? ;Como afronta “lo moderno’ des-
provisto de la frescura de “lo nuevo” o del dinamismo del “progreso’ en el tiem-
po que comienza a partir de la década de los treinta? O jcémo se comporta “lo
moderno” ante las crisis, las guerras, las mudanzas obligadas, los cambios de
escenario? Estos son algunos de los interrogantes que se plantean a lo largo del
temario.

Pero, al margen de esas verificaciones, interesa preguntarse, dado que lo mo-
derno, en tanto que ruptura, siempre es cambiante: ;Qué es considerado “mo-
derno” en los distintos momentos de ese tiempo? ;Qué nuevas relaciones se
establecen entre los nuevos autores —o los viejos transformados—, sus temas,
sus obras, sus lenguajes, sus publicos? ;Serd igualmente valido utilizar cate-
gorfas como “metrépolis” en 1960, o deberemos ajustar mas —con la ayuda de
McLuhan- la definicién del “escenario” de lo moderno? ;Cémo se producen o
se reproducen las nuevas obras? ;A qué nuevas formas de arte y de arquitectura
da lugar la modernizacion?

De Cézanne a Picasso, de Taut a Mendelsohn, de Morris a Gropius, de Vischer
a Lipps, en cualquiera de sus lecturas historiogréaficas, la época propia habia
sido pensada como un periodo de progreso lineal e ininterrumpido. Los perso-
najes de la modernidad pueden ser vistos, hasta finales de los anos veinte, en
convivencia —incluso hostil- con los “agentes modernizadores’ definitivamente
enfrentados con lo clasico como periodo concluido. La ideologia del progreso
—desde principios del siglo xx— opera un cambio de escenario, fundamentado
en las propuestas de racionalizacién-logicizacién-sistematizacion del trabajo y la
sociedad, siguiendo los caminos marcados por las doctrinas de Taylor y Ford. El
progreso como evoluciéon indefinida es un valor ampliamente reconocido, que
concilia parejas inseparables: “civilizacién y progreso’ “libertad y progreso’ “de-
mocracia y progreso”; en definitiva, el progreso de la razén vy la virtud, identifi-
cado con el de la ciencia y la técnica que habia sohado la Revolucion Francesa.
Como manifestacion de la hegemonia de unas clases sobre otras, de unas na-
ciones sobre otras, el progreso muestra su otra cara en la guerra de 1914 vy, a
pesar de ello, el mito de “la Ultima vez” mantiene vigente la fe en sus bondades.

Alemania es el paradigma de este verdadero comienzo del siglo xx. Los restos
de historicismo vy clasicismo que se demoran en la Werkbund, los intentos por
singularizar el aura de la mercancia, la simulacion de una sintesis Sti-Form-va-
lor-verdad, la vieja ciudad-Gemeinshaft, todo ese “drama musical wagneriano”
denunciado en su momento por Loos, se convierten, durante la primera pos-
guerra, en mera prehistoria de la Zivilisation, de la Mechanisierung, de la nueva
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Seele (alma) alemana, Unica capaz de encarnar la autoridad de la nueva Kultur
alemana, de Rathenau en adelante, y proyectarla planetariamente. En arquitec-
tura, ya sabemos que —pasados los Behrens, Poelzig o Taut— a eso se le llamara
Baukunst, y Bauhaus a la organizacién capaz de reproducirla desde la pedagogia,
y su modelo de Stadt sera la Frankfurt de Ernst May. El Sozialismus en toda
Europa constituira uno de los ejes de este intento por superar el liberalismo
burgués, manchesteriano, y el Deutschland (ber alles seréa el otro eje, el que
emergera en Alemania tras la Republica de Weimar, herida de muerte después
de las elecciones de 1930.

Tras la crisis de 1929, en los Estados Unidos de América la ideologia del progre-
so indefinido sufre un duro golpe, que fuerza un cambio de direcciéon. Las solu-
ciones que ofrecerd Roosevelt a los millones de victimas hundidas en la miseria
y la desesperacion no serdn muy diferentes —aunque si democratico-parlamenta-
rias— a las alemanas: la anterior hegemonia de la esfera de la produccién pasara,
mas que nunca, a la politica, cuya expresion fundamental serd el New Deal,
mezcla “regeneradora” de Providencia y Policia. El realismo aspero y pastoral
de John Steinbeck en Las uvas de la ira (1937) o las pinturas de Ben Sahn son
la cara americana de la exquisita melancolia austriaca de Joseph Roth en Fuga
sin fin(1924), todos proceden de las condiciones del mundo de los anos treinta:
el exilio interior del judio europeo, el exilio forzado del granjero del Middle West
americano. Resumiéndolos a todos, Charles Nicolle define el progreso como
“ un rio que arrastra consigo sus dos orillas”" Pero también es precisamente
el ano 1929 la fecha del lanzamiento del Primer Plan Quinquenal soviético, que
iniciara la hegemonia del totalitarismo de Stalin y abrird paso a nuevas errancias
a campos de trabajo o sitios de promision. El mundo de comienzos de la década
de los treinta es un territorio de némadas —nunca mejor dicho, ante estos dos
gigantescos procesos de la humanidad-, de paso hacia otros futuros mas “ra-
diantes’ igualitarios y democraticos.™

Anatole Kopp ha identificado el sentido de la tensién que se da entre proce-
S0s que coexisten durante la década de los anos treinta. Por un lado, el que
resulta de la culminacion del esfuerzo colectivo —aunque elitista y nada anéni-
mo— del movimiento moderno en torno a la “casa’ sintetizado en la modelistica
racionalista. Por otro, el que generd el exilio —anénimo y masivo— dentro de y
hacia los Estados Unidos del New Deal o la Union Soviética de los primeros

11 Entre 1929 y 1939, tanto en Europa como en América, abundan las reacciones contra la ideologia
del progreso, en primer lugar entre sus cultores, de Charles Nicolle a Alexis Carrell. Vid. CARRE-
LL, A. (1933): Lhomme, cet inconnu; DUHAMEL, G. (1933): LHumaniste et I'automate.

12 Todo lo concerniente al nomadismo es utilizado negativamente por los enemigos de la arqui-
tectura moderna. Son conocidas las iméagenes de la Weissenhof, caricaturizada como una aldea
arabe. Paul Schulze-Naumburg publica, en 1927 ABC des Bauens, donde acusa a quienes utilizan
tejados planos de negar la historia y la tradicién germanica, y uno de sus discipulos, Emile Hogg,
acusara a los "arquitectos del bolchevismo” de llevar a cabo una arquitectura “némada’; desarrai-
gada, proletarizante.

17
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planes quinquenales. ;No son las primeras casas de Kahn, de Neutra, de Breuer
—exiliados que proyectan para otros exiliados— para la Tennessee Valley Authority
un hibrido entre el Existenzminimum y la cabafna —incluso carromato— de made-
ra? Pero, al mismo tiempo, ¢no anuncia la suprafuncionalidad evidente de los de-
vices tecnoldgicos y de los materiales de vanguardia de Neutra una superacién
de las coherencias abstracto-esencialistas del racionalismo?

Luego vienen la wachsende Haus, la wachsende Stadt, la wachsendes Land,
pero en otros escenarios: en la URSS y en los Estados Unidos, pero ya no en la
Alemania que Martin Wagner queria todavia sohar —acaso esperanzado en una
izquierda nacionalsocialista—, mas alla de la disolucién del Parlamento en 1930.%
Pero, ya dentro del periodo estalinista, la reedicién del enfrentamiento entre das
Haus y das Wohnmachine, que ya habia tenido lugar en la Alemania hitleriana,
pone fin a los suefios de quienes habian imaginado que la Unién Soviética seria
la verdadera patria de la arquitectura moderna.Y, con la excepciéon de Lurcat —su-
miso ante “la critica de las masas’ fiel a la teorizacién de Lukacs—, el peregrinaje
no acabara alli para May o Meyer.™

Es precisamente esta caracteristica comun —la movilidad, no solo la de las
cosas (algo que podia inquietar a von Hofmannstahl), sino la de los propios
protagonistas y autores— la que no permite faciles unificaciones ni rapidos
razonamientos causales. Desde principios de los anos treinta hasta el final
de la guerra, cualquier explicacién especular se hace trizas, o el espejo en el
cual mirarse ya esta roto. ; Cémo unir en un solo relato a Max Ernst o a Frank
LI. Wright en la desértica Arizona, a Serguei Eisenstein o a Hannes Meyer en
México, a Louis Kahn o a Marcel Breuer en el Valle del Tennessee, a Rudolph
Schindler o a Richard Neutra en un Los Angeles de 30.000 habitantes, a Alvar
Aalto en la deshabitada Finlandia o a Berthold Lubetkin en los zoolégicos de In-
glaterra, a José L. Sert en Harvard, a Affonso E. Reidy en el metropolitano Rio
de Janeiro o a Antonio Bonet en el solitario Uruguay, o a Le Corbusier sobre-
volando grandes rios sudamericanos, cadenas montanosas asiaticas, costas
africanas? ;Dénde situar a las resonancias emersonianas de Broadacre, o in-

13 Son dos oportunidades para la aplicacion de la teoria de la intervencion del Estado en la planifica-
cién, como prolegémeno del Estado empresario. Como Rathenau en la Alemania de entreguerras
o Keynes en la Europa de la segunda posguerra, las experiencias de Geddes y Unwin, pasan a la
actividad de la Regional Planning Association of America, se reelaboran durante el New Deal de
Roosevelt y en la organizacion de las ciudades soviéticas de los primeros planes quinguenales,
para volver a aparecer en el Urban Renewal de la época de Kennedy.

Ver KOPP, A. (1988) Quan le moderne n’estait pas un style mais une cause.

14 La relacion de Le Corbusier con la URSS se desarrolla en tres momentos fundamentales: con
ocasion de los problemas urbanos y de equipamiento territorial, en el Centrosoyuz (1928-1934) y
en el concurso del Palacio de los Soviets (1933), y todos ellos acaban en frustracién. Paraddjica-
mente, Albert Kahn, el gran constructor de fabricas de Detroit, sera el arquitecto extranjero que
construird més obras en la URSS.
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cluso las de las reflexiones de Martin Wagner en Das wachsende Haus (1932)?
¢ Cémo explicar, como dar forma, a un mundo que se exilia 0 se asesina? jEn
qué contexto enmarcar el paso del “montaje de fragmentos” del Melnikov del
Pabellon de 1925 al “montaje de simbolos” del Palacio de los Soviets de 19337

De 1930 en adelante, los autores y las obras nos llegan como relampagos, move-
dizos, transfugas, incluso excepcionales y, por tanto —y quizas deberiamos decir
por fortuna—, dificiles de integrar en algun “botin cultural”Y, aunque algunas carac-
teristicas hagan pensar en continuidades, el cambio de escenario marcara todo el
periodo. Es a partir de la conclusién de su periodo “heroico” cuando se expresan,
bajo el sistema formal del movimiento moderno, unas actividades correspondien-
tes adistintos saberes, amodos de produccién intelectual en que las elecciones de
proyecto estan cada vez mas condicionadas por esa “organizacion” del trabajo que
Benjamin habia sintetizado como “la pérdida del aura” La resistencia a dicha “pér
dida” o, mejor dicho, “el desplazamiento hacia adelante de los bordes del ser”'®
que encarna la obra de Le Corbusier desde 1930 en adelante servird para justifi-
car lo dicho, y como uno de los ejes principales para este programa que se inicia
con Précisions.

En un arte tan norteamericano como el musical —la Calle 42, de Busby Berkeley,
por ejemplo—, parecen recrearse los suenos de las vanguardias historicas, de
Appia a Schlemmer: el caréacter coral es el protagonista absoluto. Pero el camu-
flaje de las bailarinas ha cambiado: su méascara son los rascacielos de Nueva
York que invitan a entrar en una fiesta a los préfugos de la Depresiéon. En ese
espectaculo —evidentemente politico—, lo que predomina es el universo simbo-
lico sobre el montaje y la narracién sobre el artificio. La narracion mitica, y no el
montaje cubista, es el procedimiento que acompana las obras del Picasso de
Boisgeloup.’Y es justamente ese Picasso el de las figuras fosiles de la serie de
Dinard, capaces de saltar de la mansedumbre a la furia, Los banistas o el Guer
nica (ambas de 1937) sobre el cual Eisenstein vuelve los ojos cuando él mismo
pasa del “montaje de atracciones’ del “montaje temporal” de La huelga (1924)

15 Vid. BENJAMIN, W. (1936): La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica, y NEGRI,
T. (1989): Fin de siglo Citamos a este Ultimo: “Para definir lo sucedido en ese periodo y en ese
marco, nos podemos referir a un pasaje que, hipotéticamente, alude o, mejor, establece las ca-
racteristicas generales del siglo: transformacion radical, conquista de una nueva realidad, mas alla
de la crisis capitalista, desplazando hacia adelante el borde del ser. Tal vez, pues, tenemos por fin
un elemento de definicién del siglo. Este momento es aquel que va de /a crisis del 29 a la puesta
en marcha de las politicas del reformismo capitalista.”

16 De manera excesivamente simple, Tafuri ha visto una “inevitable escalinata” hollywoodiana, pura
ascension en el dispositivo escenografico. ¢ Por qué no ver algun parentesco con los movimientos
inutiles de Kérenski en Octubre o con los del camarero servil en La huelga? Preferimos pensar en
algo més antiguo, un efecto de perspectiva que signifique lo que se aleja, lo que nos abandona y
que, deformado, se convierte en recuerdo, en caricatura. O lo que no nos lleva a ninguna parte,
como las rampas de Lubetkin en la Penguins’ Pool del Zoolégico de Londres, otra obra de 1933.
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0 "El acorazado Potemkin (1925) al “montaje espacial’ a la narracion de “jQue
viva México! o Ivan el terrible (posteriores a 1930).

Esta nueva sensibilidad prepara un regreso de “lo otro” en el arte: Afrique,
Mexique, Océanie son algunas de las palabras que suenan en las revistas Mi-
notaure o Documents. En sus articulos, no hay rastro de una idea de progreso
como necesidad saludable, y ain menos de una ideologia de progreso desde
la cual Europa, desde Darwin y Spencer, confundia /a civilizacién con su civili-
zacién, sino interés por el mito."” La valoracion del arte como “revolucionario”
pasa, por momentos, a ocupar la misma funcién en los discursos del arte mo-
derno que el descubrimiento de la significaciéon formal por parte de la critica de
las décadas anteriores. Ello hace que el arte se aleje de la autonomia relativa de
que habia gozado hasta el momento, al tiempo que busca una via de salida a los
esfuerzos continuos de reducir el salto entre el objeto de arte y sus condiciones
de existencia, de produccién, de uso. ¢ Qué habia que investigar sobre el carac-
ter ético y politico de la cultura moderna a través del diagnéstico de sus formas
artisticas? Se trata de un pregunta urgente y compleja. Urgente por la prevalen-
cia de lo revolucionario como un valor para el arte y por el sentido de inminencia
y impredecibilidad del cambio. Pero, pese a que la revolucién rusa habfa contri-
buido a dar un nuevo impulso a las esperanzas de “progreso’ los relatos de los
viajeros que volvian de la URSS, como Retour de I'URSS de André Gide (1936),
y los rumores sobre los procesos estalinistas, sobre la propia desaparicion fisica
de artistas, arquitectos y técnicos revolucionarios, no tardaron en amortiguar
el entusiasmo vy la idea de “una arquitectura que no es estilo, sino bandera”
La actividad artistica y arquitecténica de la época queda afectada por esas pa-
radojas: las corrientes artisticas (abstraccion, realismo y surrealismo, etc.) o las
formaciones del movimiento moderno (CIAM, MIAR, GATEPAC, Tecton) estan
marcados, por igual, por las llamadas contra el fascismo, por la decepcion frente
al estalinismo, por la ausencia de una comunicacion sistematica —salvo casos
excepcionales— entre los artistas y el poder.'®

17 Ademas de las referencias a Picasso y el inconsciente colectivo que hace Jung, es bastante elo-
cuente la presencia mitica del toro: en la Minotauromaquia de Picasso; en la elecciéon del nombre
de la revista Minotaure (en cuyo n° 7 aparece la foto de Man Ray de un torso que, ambiguamente,
es a la vez la testa de un toro); en las pinturas de Le Corbusier a partir de 1945. Dentro de este
proceso, en 1941 podemos encontrar, en el mismo barco, zarpando desde Marsella hacia el
Caribe, a André Breton, Wifredo Lam, Fritz Lang, Victor Serge y Claude Lévi-Strauss, entre otros.
Y veremos a otros personajes esenciales para nuestro relato en ese trance: Nabokov, Brecht,
Grosz...; la lista es interminable. Por fortuna, de esta nueva irradiacién sobre lo moderno, co-
mienzan a existir interesantes trabajos, aunque todavia escasos en nuestra area lingUistica. Vid.
también, CONRAD, P (1998): “Amériques, Amerika’’ en Modern Time, Modern Places. Life and
Art in the 20th Century. Londres: Thames & Hudson, 1998.

18 Las ideologias actuan siempre “en franjas” que se entretejen. En un plano menos “linguistico”
que el del arte, es tipico el caso de la ideologia antiurbana, que, con la obra de Geddes y Unwin,
y su influencia en los filones del conservacionismo y el regionalismo norteamericanos de los
anos veinte, asume connotaciones inéditas y pone los fundamentos de las técnicas modernas
del planning. Lewis Mumford es un buen ejemplo de esta convivencia: su polémica contra el
International Style en defensa de un Bay Region Style, inspirado en una linea que va de Maybeck
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En ese marco, cuando el proyecto moderno comienza a difundirse, Philip John-
son y Henry-Russell Hitchcock (1932), por un lado, y Sigfried Giedion (1941), por
otro, construyen su historia desde fuera, presentandolo como un ciclo unitario
de forma similar a la del proyecto clasico, reiniciando una nueva construccion
historicista'. Pero ni esas ni las explicaciones consoladoras y evolutivas de Gie-
dion en Space, Time and Architecture logran ya disimular la diferencia entre su
mundo y el de Behne, Platz o Taut: su operatividad ingenua y apasionada no ocul-
ta los limites de una reducciéon a una improbable “coherencia” de la actividad de
los “maestros’ a quienes intenta colocar al margen del desorden irreductible de
los hechos y de su propia obra, cada vez mas divergente, cada vez mas alejada
de un Unico centro de referencia. En las declaraciones finales de los CIAM de
Frankfurt (1929) y Atenas (1933), de antes y después de 1930, ya se anuncian
esas divergencias.

Las obras elegidas por Henry-Russell Hitchcock en la introduccion a Built in USA
1932-1944: el edificio para la Johnson & Son en Racine, de F. LI. Wright (1936-
1939); el Pabellon del Brasil en la Exposicién Internacional de Nueva York, de
Costa-Niemeyer (1939), y los proyectos de Le Corbusier en la URSS, obligan a
Giedion a nuevas formulaciones en torno al tema de la “monumentalidad’ que
hasta ese momento habia rechazado sistematicamente, como ajeno al sentido
del movimiento moderno.

Los autores incluidos en el libro de Hitchcock, asi como la actividad de los restos
del naufragio aleman —de Gropius en Harvard, de Mies en el lIT, de Moholy-Nagy
en la New Bauhaus de Chicago o de Josef Albers en el Black Mountain College—,
permiten hablar de un auténtico traslado de la experiencia europea en vivo —con
lo que ello tiene de intercambio, de seleccién y de conflicto—, mas que de meras
“influencias”?°. Cuando Mies van der Rohe abandona Europa, a los 51 anos,

a Waurster, recuerda la posicion de Heinrich Tessenow o un insuficientemente estudiado \Werner
Hegemann, cuyo recuerdo en Estados Unidos se prolonga bastante més alld de su muerte en
1936. En los textos de Giedion (The New Regionalism, 1954) o Gropius (Eight Steps Towards a
Solid Architecture), puede advertirse una confluencia de intereses. Y también en la combinacién
de modernidad y Englishness que rezuma la revista Architectural Review a finales de los anos
cuarenta —interesada por el proceso del neoempirismo sueco- y que puede sintetizarse en los
términos townscape y sharawaggi.

19 Vale la pena recordar los “principios generales” que, segun Argan, subyacen en la arquitectura
moderna, desarrollada ya a escala mundial: 1) la prioridad de la planificacién urbanistica sobre la
proyeccion arquitecténica; 2) la méxima economia en el uso del suelo y en la construccion; 3)
la racionalidad rigurosa de las formas arquitecténicas; 4) el recurso sistematico a la tecnologia
industrial, a la estandarizacion, a la industrializacion en general; 5) la concepcién de la arquitectura
como factor condicionante del progreso social y de la educacién democratica de la comunidad.

20 Es importante reconocer la linea de pensamiento que hay entre el de Moholy-Nagy (The New
Vision, traduccién de Von Material zu Architektur, 1929, y Vision in Motion, 1946) y el de su com-
patriota Giorgy Kepes (Language of Vision, 1944), el de Rudolph Arnheim o el de Josef Albers, en
el marco de la reflexion sobre el arte moderno y la imaginacién en los ahos cuarenta y cincuenta.
Es interesante comparar estas actividades con las de la Escuela de Ulm, bajo la direccion de Max
Bill, Toméas Maldonado, Otl Aichler, y Herbert Ohl (1953-1968).
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para ocupar su cargo de director del Armour Institute of Technology de Chicago,
su filosofia de la arquitectura (Baukunst), influida por sus lecturas de Guardini,
Schwarz y Dessauer, ya ha madurado, pero este no es el caso de Josef Albers
o Marcel Breuer en arquitectura o de Arshile Gorky o Willem de Kooning en pin-
tura, o de todos los que no accedieron a puestos de importancia en la docencia
universitaria pero que forman parte del “proyecto moderno” europeo trasladado
a América, y aln mas cuando se comprueba que la que en algin momento habia
sido considerada la patria natural de lo “moderno” —la Unién Soviética— se cierra
definitivamente?'.

Giulio Carlo Argan lo explica asi al referirse a "“la crisis del arte como experiencia
europea”: "Husserl [...] veia inevitable, pocos anos antes de la Segunda Guerra
Mundial, la crisis [...] del sistema cultural basado en la racionalidad y, natural-
mente, en la conciencia de sus limites y en la complementariedad natural de la
imaginacion y la fantasia (el arte), respecto de la légica (la ciencia). Por el contra-
rio, la cultura norteamericana ignora esta proporcionalidad bésica: la ciencia no
es una actividad que esté en contradiccion con una cultura fundamentalmente
humanistica, y nada limita su progreso [...] En todo caso, el problema no nace
antes [de realizar la obra], sino después, pues solo después se puede pregun-
tar, si se quiere, para qué sirve, o qué significa la creacién del artista."?? Argan
recuerda a Camus en su primera visita a Nueva York en 1946, cuando, a la vista
de las grandes moles edificadas, remarca que “el corazén tiembla frente a tan
admirable inhumanidad' El historiador italiano parece entender lo que ocurre en
América pero, sin embargo, en Europa reacciona contra el viraje “irracional” de
Le Corbusier en Ronchamp, sin ver cémo la prestigiosa Escuela de Ulm, bajo la
direccion de Max Bill, heredera de la Bauhaus y victima de su persistencia en la
racionalizacion y metodizacion del objeto con que él coincidia, iniciaba una larga
crisis en 1957 que culminarfa significativamente en 1968.%

21 Solo desde esta condicién puede entenderse la posicion que Mies adopta frente a la ideologia
del progreso de raiz positivista y las expresiones estilisticas que lo rodean, su laconismo (” Bilde,
Klinstler, rede nicht’| decia Schwarz —y también Berlage—, citando a Goethe).

El prudente distanciamiento que Konrad Wachsmann adopta con respecto a Buckminster Fuller
se aproxima a las tesis de Mies: “Los objetivos de la época serén servidos por el disefiador uni-
versal, el cual, como el disefador industrial, utilizara la industria como una herramienta compleja.
La frontera entre producto, elemento constructivo y estructura se ira diluyendo hasta desapare-
cer” (Wendepunkt im Bauen, 1961).

22 Argan, G. C. (1991): “La crisis del arte como ciencia europea’; en El Arte Moderno. Del iluminismo
a los movimientos contemporaneos.

23 Vid., ademas, su escrito polemizando con Rogers: “Contro Ronchamp’, en Casabella-Continuita
(enero-febrero de 1956). Fiel a Croce, Argan rechazaba extender el juicio sobre el fallo del racio-
nalismo como ideologia a sus aportes estéticos y técnicos —"la gran herencia”—, anticipando
un argumento que Jlrgen Habermas plantearia 23 afos mas tarde en La Modernité, un projet
inacheve.

Por otra parte, Argan, arremetiendo contra un dogmatismo reductivo y contra las extrapolaciones
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La Segunda Guerra Mundial demostrd que el ethos racionalista, basado en la
ideologia del progreso, en la determinacién funcional y en el avance tecnolégico,
no habia podido garantizar los valores humanos mas elementales —baste recor
dar los genocidios perpetrados siguiendo una precisa planificacion a gran escala
o las bombas atdmicas sobre Hiroshima y Nagasaki— ante una guerra que se pre-
sentaba como expresion culminante de la destruccion sistematica y organizada
del hacerpara-destruir, de lo que posteriormente Henri Lefebvre denominar,
no sin ironia, “la obsolescencia planificada’ Pese a que las doctrinas heredadas
comenzaron a ser revisadas, la orientacion positivista se mantuvo mas alla de
1945, concentrada —ante los apremios de la reconstruccion y las necesidades de
vivienda— en la estandarizacién, el planeamiento cientifico y las nuevas tecno-
logias?*. En Marsella, Le Corbusier todavia pudo anclar el paquebote de la Unité
d’habitation, emblema supremo de su “antigua” estética urbana (1947-1953).
Antigua en tanto que vinculada al racionalismo iluminista y porque los textos so-
bre L'espace indicible de la misma época traducen objetivos mas trascendentes,
que coinciden con los de Barthes, Bachelard o el propio Heidegger.?®

de métodos y conceptos aplicados para analizar otras épocas, sefnala: “Ya no podemos decir con
seguridad que el concepto de espacio en la arquitectura de Wright, o de Le Corbusier, o de Gro-
pius, o de Aalto, sea ‘el concepto de espacio de nuestro tiempo’; mientras que, con una notable
aproximacion, podriamos afirmar que el concepto espacial de Brunelleschi es ‘el concepto de

G

espacio de principios del 400’

24 En el fondo, la guerra habia sido una pura planificacién funcional y una organizacién industrial. No
es casual que en 1943, una década después del IV CIAM, se publiquen la Carta de Atenas o Sur
les quatre routes, que instan a aprovechar las “inmensas posibilidades de una alianza entre los
planificadores y la industria” Basta con repasar el tomo IV de su Oeuvre Compléte para confirmar
los esfuerzos del maestro suizo en ASCORAL, pero también los casos de Marcel Lods y Jean
Prouvé, apoyados por Eugene Claudius-Petit, ministro francés de la Reconstruccion. Los proyec-
tos de “Bucky” Fuller para transformar la industria de guerra en industria de la construccién del
futuro, los programas para “la casa del soldado que vuelve de la guerra” o los de las Case Study
Houses de John Entenza son representativos de esa linea en los Estados Unidos.

25 Las fechas son significativas: Lespace indicible (Le Corbusier, 1946), La Terre et les réveries du
repos (Gaston Bachelard, 1948), Bauen, Leben, Denken (Martin Heidegger, 1951). Este ultimo
texto es presentado en las reuniones que congregan en Darmstadt a Heidegger, Ortega y Gas-
set, Otto Bartning, Paul Bonatz, Ernst Neufert, Richard Riemerschmid, Wilhelm Kreis y Rudolf
Schwarz para debatir sobre la “deshumanizacion del arte” —la “pérdida del centro’ como diria
Sedlmayr en 1948-, en una linea que intenta poner a salvo la tradicion de la “auténtica” cultura
alemana de la debacle nazi. Schwarz, un ex alumno de Poelzig, habia sido un activo miembro de
los movimientos juveniles catélicos orientados por el filésofo y teélogo Romano Guardini, que
permanece en Alemania durante la guerra. Los escritos de Guardini (Briefe vom Comer See,
1927) y de Schwarz (Wegweisung der Technik, 1951) afirmaban el potencial de la tecnologia como
una “archiproduccioén’ pero advertian sobre la necesidad de controlarla. En este mundo, hay que
situar un filén cultural practicamente olvidado: el que encarna Henry Moore, proveniente de la raiz
iluminista inglesa. El tema de lo continuo presente en su escultura, entendido como el devenir o
el crecer de lo organico, se encontraba ya en las lineas curvas u onduladas de William Hogarth o
en la relacion ciclica entre las cosas y el espacio que hay en JohnTurner, y que remite a un estado
de armonia entre el hombre y la naturaleza muy préximo al que Le Corbusier sugiere en L'espace
indicible.
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En ese marco, y cuando el New Deal agoniza en unos Estados Unidos debili-
tados por las deudas de guerra, el Estado comienza a abandonar proyectos o a
rechazar las propuestas mas utépicas (como la de Wright de 1943 para construir
su suefno para la clase media suburbana —la Broadacre City—a lo largo y ancho
del pais) y cede su iniciativa a una industria cada vez mas auténoma, que provo-
ca un crecimiento rapido de las periferias urbanas, un proceso en el cual un sim-
plificado International Style se presenta como el mas disponible a gran escala®.
Una auténtica arquitectura de la burocracia se pone en pie en América del Norte,
en Europa y también en Asia y en América del Sur. Desprovistos de la calidad
tragicamente consciente de si de un Mies atemporal, los desnudos paralelepi-
pedos de vidrio de la arquitectura del SOM o de Bunshaft en América, o los de
Jacobsen o Eierman en Europa, acentlan el acuerdo entre la gran industria y los
nuevos instrumentos de proyectacién. La vieja consigna Form follows function
se convertira en flexibilidad anénima, y la planta libre, en mero planeamiento
modular. Frente a este panorama, las neomonumentalidades de Nowicki, Nervi,
Morandi, Yamasaki y otros aparecen como las defensoras del lenguaje.?”

Las reflexiones de Giedion en los anos de la guerra sobre la compatibilidad entre
monumentalidad, democracia y arquitectura moderna llevaban un sello roosevel-
tiano y una intencién de apartar algo de la arquitectura del mercado implacable.
El final de la guerra y el espiritu de magnanimidad internacionalista que carac-
teriza la creacion de la ONU?® no hacen méas que aumentar aquel espiritu, que
no tarda en manifestarse en una serie de proyectos “modernos” fuera de los
limites habituales hasta 1930%°. La aspiracion a la modernidad como elemento

26 El better living through technology de las clases medias americanas, la globalizacién de la in-
formacién y de las comunicaciones o la movilidad han sido, ingenuamente o morbosamente,
opuestos a las relaciones entre la arquitectura y la sociedad europea de los afhos veinte. El hecho
que los Estados Unidos llegaran antes que Alemania a la Zivilisation no puede ocultar las refe-
rencias comunes a ambos procesos: el Existenzminimum, como bien advertian los nazis, no era
el domicilio definitivo del hombre moderno. La intervencion de Neutra, Breuer, Gropius en la
configuracion del nuevo ambiente americano asi lo demuestra, curiosamente, solo afectada por
los comités de McCarthy. Tampoco lo era la metropoli, reducida a la escala de un nudo histérico
en el camino hacia lo que MclLuhan describirfa ahos més tarde como el global village (1964) pero
que los escritos y la obra de Victor Gruen ya habfan anticipado. No solo son anglosajones los au-
tores interesados en esa “prosperidad”: vid. FourasTIg, J.: Le grand espoir du XXe siecle (1949) y
Machinisme et bien-€tre (1950).

27 Recuérdese el extraordinario texto de Matthew Nowicki, “Origins and Trends in Modern Architec-
ture’ publicado péstumamente en Muwmrorp, L. (1952): Roots of Contemporary Architecture.

28 El episodio del concurso del edificio de la ONU y su ejecucién final por Harrison & Abramovitz se
inserta en el proceso descrito.

29 El retorno de las reuniones del CIAM en Bridgewater (1947) estd impregnado de ese espiritu, al
tiempo que crece el disenso interno, encabezado por el grupo holandés, en torno al tema de la
imaginacion, el medio ambiente y la tecnologia moderna, y por el nuevo rumbo de la obra de Le
Corbusier. En el encuentro de Hoddesdon (1951), se agrega la discusién sobre los trabajos y las
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constitutivo del nuevo mundo, en su ilusién de mayor independencia; la ausen-
cia de una tradicién previa a la cual oponerse, la necesidad de simbolos tras los
cuales encuadrar a las poblaciones inmigrantes —en algunos casos, europeos
exiliados—, asi como las relaciones entre la arquitectura moderna, el gusto al-
toburgués vy los procesos populistas, hacen salir la arquitectura moderna de su
ambito “occidental” mas estable. Costa y Niemeyer en Brasil, Le Corbusier en la
India o Kahn en Bangladesh son los ejemplos paradigmaticos de esta renovaciéon
—que algunos ven, al principio, como una salvacion— del proyecto moderno®.

Pero la posguerra incorpora otros intereses, especialmente en el ambito euro-
peo: las ideas de crecimiento, “evolucion’ en el lenguaje de los idedlogos —en
su mayoria economistas—, del progreso, informan de un interés por lo biolégi-
co como metafora correctora. Su traslado “positivo” a la arquitectura, aunque
nada lineal, no se hace esperar: el Modulor de Le Corbusier; los argumentos
“ecoldgicos” —llenos de contradicciones postcoloniales— de Neutra en Survi-
val through Design o de Fry y Drew en Tropical Architecture; los proyectos
de Louis Kahn;®' el antiurbanismo de Scharoun; el determinismo bioldgico de
Moholy-Nagy y sus herederos, o la idea de “crecimiento y cambio” en los
proyectos del Team X —en especial, de Van Eyck- reflejan las distintas arti-
culaciones de esas busquedas,® al tiempo que permiten la consolidaciéon de
sus alternativas y formaciones mas “ideoldgicas’ las mas conscientes de los
cambios ocurridos.

Por otro lado, la nostalgia de Gaston Bachelard en La Poétique de I'espace
(1958), en parte enraizada en Heidegger, aboga por una casa como envoltorio,
como retiro, como centro de la vida, como condicién para la existencia del alma,
frente a la desmesura de la gran ciudad. Su reaccion es paralela a los ataques

necesidades de la posguerra, en especial el tema del “corazén de la ciudad” y la interpretacion de
Le Corbusier en torno al problema de la monumentalidad: la sintesis de las artes.

30 Las clasicas extrapolaciones de esos modelos en la América del Sur de la posguerra parten de
un grave error histérico: el de no entender que dificilmente el fascismo —al menos el italiano o el
aleman-, perdedor en la guerra, podria interesar como modelo frente a la triunfante combinacion
de providencia y policia que encarna el New Deal. Vale la pena recordar quiénes son los primeros
en teorizar acerca de esa arquitectura, al margen de los propios brasilefos: Alvar Aalto, Stamo Pa-
padakis, Philip Goodwin, Henry-Russell Hitchcock. En The International Style twenty years after
(1951), este ultimo relee criticamente los puntos de vista de la Exposicion del afio 1932 y anuncia
el cierre histérico de un ciclo que ha generado su propia “academia” y una mayor diversidad, que
no “perdera contacto con el International Style, si este es interpretado tan ampliamente como se
pretendia en 1932"

31 Es la época de su asociacién con Anne Tyng —avida lectora de On Growth and Form, de D'Arcy
Thompson (1944)- Fuller o Le Ricolais y de su frecuente aparicion en la revista Perspecta.

32 Durante el CIAM IX, reunido en Aix-en-Provence (1953), y el CIAM X, en Dubrovnik, ya sin la asis-
tencia de Le Corbusier (1958), se evidencia la crisis final tras la reunion de Otterlo, hegemonizada
por el Team X. Es importante recordar la posicién de Argan en ese momento. Vid. Arean, G. C.
(1965): Progetto e destino: Saggi di arte e di letteratura.
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que Jane Jacobs en The Death and Life of Great American Cities (1961) y Lewis
Mumford desde el New Yorker —aunque opuestos— dirigen sobre la urban re-
newal del common sense, encabezada por Robert Moses, comisionado de Par
ques de Nueva York .

Como signos del final del Plan Marshall y del welfare state de la posguerra, dos
exposiciones europeas refundan el romance europeo con los Estados Unidos.
La primera es la que miembros del Independent Group organizan en Londres:
“This is tomorrow"” (1956), fantasticamente explicada en el collage de Hamilton:
What Is It That Makes Today’s Homes So Different, So Appealing? La exposicion
anticipa el pop, basado en una identificacion de la tecnologia con la libertad, contra
el puritanismo moderno, contra el sentimentalismo del welfare state.** La segun-
da es “Interbau” en Berlin, en 1957 cuyos objetivos mas “profesionales’ incluso
claramente politicos —actla como la “alternativa occidental” a la Stalinallee en el
Berlin comunista— no ocultan los ecos de la primera en la cubierta del catalogo:
Wir wohnen gern modern.® Pese a este triunfo de la arquitectura moderna dentro
de un proceso racionalizador, la crisis del CIAM es imparable y solo puede ocurrir
en el marco de una completa institucionalizacion de la cultura arquitecténica mo-
derna, o, mejor dicho, contra ella, en tanto que puro pragmatismo, alejado ya de
compromisos tedéricos o sociales y como constitucion de una nueva opcién.

La aparicion o la transformacion radical de una serie de revistas, como Casa-
bella-continuita, Le Carré Bleu, Forum, Metabolism, Archigram o Internationale
Situationniste, mas 0 menos organicas en el nacimiento de nuevas formaciones,
hablan de un intento de recuperacién de “lo moderno como causa’l de un re-
greso al espiritu del estar yendo vers une architecture y no de estar ya en ella.*®

33 Vid. también nota 13. Paralelamente, Ernesto Nathan Rogers introduce el concepto de “preexis-
tencia ambiental’ cuyo ejemplo méas desafiante es la Torre Velasca (Milan, 1950-1957), severa-
mente atacado por los Smithson en Otterlo y en una relacién ambigua con la erupcion ecléctica
y neoliberty que domina el ambiente italiano de los anos sesenta. En ese marco, podemos con-
textualizar el espiritu propositivo de La imagen de la ciudad de Kevin Lynch (1960).

34 El Independent Group se forma en una tipica institucion del welfare cultural inglés, el Institute of
Contemporary Arts, y su actividad permanece estrechamente vinculada a la Architectural Review,
editada por Reyner Banham. Entre los miembros del grupo estén los Smithson, James Stirling,
John McHale, Peter Carter, John Volker, Richard Hamilton, Nigel Henderson y William Turnbull.

35 Brillante ejemplo de su generacion, siguiendo el camino de Grosz, o de Hesse antes que él, Wim
Wenders, nacido en Dusseldorf en 1945, crecera bajo este mundo aleman ansioso de América
que dara frutos importantes. Recuérdese, como dos caras de una misma personalidad, Paris,
Texas, ambientada en América, o Kingsy Kings of the Road, viceversa.

36 La Internationale Situationniste es fundada en Italia en 1957 por Guy Debord, Asger Jorn, Giu-
seppe Pinot-Gallizio y otros, provenientes de otros grupos experimentales o en contacto con
ellos, como la Letterist International o el International Movement for an Imaginist Bauhaus. Este
Ultimo habia sido fundado en 1953 por Asger Jorn, un ex miembro del grupo CoBrA (junto con
Constant Nieuwenhuys y Christian Dotremont) y a él se unen, ademas de Nieuwenhuys, Roberto
Matta y Ettore Sottsass. En Le grand jeu a venir, Constant Nieuwenhuys, tras abandonar a los
situacionistas en 1960, anticipa el optimismo tecnolégico y las analogfas organicas de Banham,
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Los Smithson transitan imperceptiblemente de lo popular al pop, para el cual el
ambito inglés y su welfare state estan afinados, y su gusto por la inmediatez
empirica tendrad una derivacién megaestructural y tecnologista en Archigram.
La estética del cambio y de lo consumible alcanza el objeto arquitecténico vy la
ciudad que este sugiere: la instant city o la walking city, en un principio, y, luego,
la no-casa, el no-edificio, la no-ciudad —que Banham celebra—, pero en el fondo
nada cambia y las metamorfosis prometidas se transforman en eternidades pro-
gramadas.

Habrd que tener en cuenta otros signos de preocupacién que se precipitan
en este Ultimo tramo, para poder acercarnos a nuestras inquietudes actuales,
que provienen del campo de la actividad artistica. El decir “jno!"” con voz de
trueno de Pollock, expresivo del Angst americano contra la progresiva tecnolo-
gizacién, en contra del surrealismo —aunque préximo a él en sus ingredientes
“azarosos”— al final de los anos cuarenta, tiene una contrapartida europea en
el decir “ino!” con aire de farsa de la obra de Beckett. “{No!"” contra el horror
de la Segunda Guerra, pero fundamentalmente “jno!"” contra las torturas fran-
cesas en Argelia de los anos cincuenta, prolongado por otros “jno!"” contra
la guerra del Vietnam de los anos sesenta y contra las de las policias y los
ejércitos africanos, asidticos o latinoamericanos durante los anos setenta. El
cuerpo sin 6rganos de Beckett es el inverso del maquinismo del cual se habia
alimentado el arte que correspondia a la ideologia del progreso, el arte anterior
a 1930, pero incluso lo es respecto de los regueros vitalistas de Pollock. Entre
el teatro de Beckett y el Totaltheater de la Bauhaus, hay una distancia similar a
la que podia darse entre este y la Gesamtkunstwerk wagneriana. Al mundo de
la economia escénica, la supresion de los gestos, la concentracién verbal de
Beckett; a “volver a empezar, desde ninguna parte, desde nadie, desde nada’/
a la consigna de “fracasar como nadie se atreve a fracasar’ corresponden las
antinaturalezas de Yves Tanguy, el espacio que deshace la figura en las escultu-
ras de Giacometti o las licuefacciones de las figuras en las pinturas de Bacon.
Hay alli uno de los origenes de una vertiente importante de la imaginacién de
nuestro tiempo, la forma de los sonidos que nadie escucha de John Cage, la
no danza de Merce Cunningham o Twyla Tharp, los actores-pintores del teatro
de Kantor, el narrador sin nada que decir de Alain Robbe-Grillet, el Art as art
de Ad Reinhardt, el material duro y acuoso de las hard edge o de los objetos
de los minimalistas. Contra la épica del expresionismo abstracto, contra la
reproductibilidad técnica, se propone el aura de la visibilidad del objeto, que
incluye al espectador y lo hace itinerar y experimentar ritmicamente escalas y
dimensiones.

Pero no todos los silencios ni todos los cortocircuitos arte-vida significan lo mis-
mo, y habra que establecer matices. Cuando Barthes se refiere al escritor mo-
derno diciendo que “vuelve la espalda a la sociedad y se enfrenta al mundo

de Archigram o de los metabolistas japoneses: “El homo ludens de la sociedad futura no tendra
que hacer arte porque podré ser creativo en su vida cotidiana.”
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de los objetos sin pasar por ninguna de las formas de la historia o la vida social’
coincide con la posicién de Clement Greenberg con relacién a las artes visuales,*
pero se coloca lejos de la “tradicién de derrocar la tradiciéon” de Harold Rosenberg,
de la “cultura adversaria” de Lionel Trilling, de la “cultura de la negacién” de Re-
nato Poggioli, o de una vision “afirmativa” del modernismo, desarrollada por un
grupo heterogéneo que coincide con la apariciéon del pop art, entre los que inclui-
mos a John Cage, Lawrence Alloway, Leslie Fiedler e, incluso, Marshall McLuhan.

En el &mbito europeo, la critica que se produce en la Internationale Situationnis-
te —inspirada, en buena parte, por la prédica de Henri Lefebvre—¢ rebusca en la
ciudad los mass mediay las relaciones cotidianas, augurando la aparicién de una
cultura de oposicion que estara presente en la actividad insurreccional de mayo
de 1968. Pero tan importantes como sus puntos de vista son sus formas de
actuacion —que evocan el “flaneurismo” onirico de Paysan de Paris de Louis Ara-
gon, el caracter insurreccional de Rosa Luxemburgo, la indistincién intencionada
del hecho estético de Rauchenberg o Johns y los ejercicios linguisticos de Veli-
mir Khlebnikov—, enmarcadas por los conceptos programéticos de Guy Debord:
“situacion construida’ “psicogeografia’ “deriva’) “urbanismo unitario’ “sociedad
del espectaculo” En ellos, existen sintomas de superacion del problema del ar
te-objeto e invitaciones al uso artistico del ambiente, de las formas artisticas plu-
rales; atencion a las formas blandas y a los materiales artisticos; interés por las
técnicas y por los escenarios multiples.®® Como en el teatro de los afos setenta,

37 BartHEs, R. (1973): El grado cero de la escritura. GReenBERG, C. (1961): Arte y cultura: ensayos cri-
ticos. Vid. también Blanchot: “Escribir es romper ese vinculo [el del lenguaje con el mundo]. Es,
ademas, retirar el lenguaje del curso del mundo, soltarlo de cuanto hace de él un poder mediante
el cual, si yo hablo, es el mundo quien se habla” En: BiancHot, M. (1955): Lespace littéraire. Y
Cage podria completar la frase del modo siguiente: “lo cual no significa que dejemos de enfure-
cernos” Cact, J. (1985): “Diary: How to Improve the World (You will only make matters worse)’,
en: A Year from Monday. Londres-Nueva York: Boyards.

38 Desde Critique de la vie quotidienne, comenzada en 1940 y centrada en las relaciones entre la
vida cotidiana y el urbanismo en la sociedad moderna, Lefebvre desarrollaba sus temas cen-
trales —la necesidad diaria de juego y espontaneidad, la supresion de la vitalidad humana en el
planeamiento burocratico, el rol eruptivo de “momentos” de posibilidad radical en la experiencia
urbana. Como ilustra Goddard en Alphaville (1965), la periferia de la posguerra francesa es el ob-
jeto central de la critica, condensada finalmente en Le Droit a la ville (1968). Alli busca vincular la
teorfa con la préactica urbana, delineando una praxis de la ciudad que sintetice el andlisis objetivo
y la utopia experimental, mediante el despliegue del “imaginario” en la produccién de nuevos
conceptos de la vida urbana. Critico con lo que consideraba las tres ideologias dominantes en
la arquitectura de los afios cincuenta —estructuralismo, formalismo y funcionalismo-, Lefebvre
atacaba a los arquitectos, meros aplicadores dogmaticos de esas teorias.

39 Existen muchas derivaciones, en esta nueva concepcién del “trabajo inmaterial” y la “coope-
racion colectiva’; al “desgarro ontolégico” ocurrido a finales de la década de los sesenta —Negri
sefala incluso que en 1968 comienza el siglo xxi. Pueden rastrearse paralelismos y divergencias
interesantes entre estos procesos y las posiciones de Michel Foucault sobre la modernidad. La
concepcion de la arquitectura como disciplina y como discurso, relacionandola con la “espaciali-
zacién del conocimiento” dentro su proyecto “arqueolégico” de desmitificaciéon y reconstruccion
de los origenes de la razén moderna y sus instituciones, necesariamente afectd la relacion entre
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el sujeto, desaparecido en la obra colectiva de la década anterior (Living Theatre,
OpenTheatre, San Francisco Mime Troupe), se reconstituye aceptando el proceso
de desintegracion como marco de nuevos tipos de integracion: el nuevo lengua-
je-mundo es poder de determinacion del sujeto, camino hacia las profundidades
de su vida individual. Algunas obras finales de Le Corbusier; la Endless House de
Frederick Kiesler; el Guggenheim Museum de Frank Lloyd Wright; los trabajos de
Mathias Goeritz con Luis Barragan en México; los escritos y propuestas de André
Bloc, Claude Parent o Paul Virilio; los empaquetages de Christo, o los earthworks
de Robert Smithson, dan indicio de las nuevas sensibilidades.*

Tres textos cierran un ciclo y abren otro, mas alla de los eventos de mayo de
1968: El final de la utopia (1967) de Herbert Marcuse, Complexity and Contra-
diction in Architecture de Robert Venturi (1966) y Larchitettura della citta de Aldo
Rossi (1966). Los dos ultimos verifican “desde afuera” la ruptura del collar del
pensamiento funcionalista operante para lanzarse en otras direcciones. Pero
esta negacién, este deseo moderno de borrar todo lo anterior, no crea un mun-
do nuevo ex nihilo sino que recobra lenguajes de otro pasado, oponiendo el
prestigio del patrimonio a la aceleraciéon de la historia. Por un lado, la afirmacion
de la ciudad como artefacto fundamental de la cultura y como depdsito de la
memoria colectiva se orienta, en Rossi, hacia una serie onirica tautoldgica. Por
otro, Venturi realiza una compleja operaciéon: partiendo de la critica americana
moderna de T. S. Eliot a William Empson (Seven Types of Ambiguity), sus argu-
mentos se deslizan hacia una polémica populista, muy marcada por la experien-
cia de Scott Brown en el Londres de los afios cincuenta —el de la Exposiciéon de
1956. La Mother's House de Chestnut Hill (1962) y la Guild House de Filadelfia
(1960-1963) son un ejemplo de que la Unica “institucién” es lo real, y eso es lo
que habla”: América, tal como es; los objetos, tal como se expresan; las mer
cancias, tal como gobiernan; la ciudad, como mercancia suprema. Quien parece
haber desaparecido es el sujeto; el proyecto ha quedado reducido a tipo, a puro

espacio y tiempo. Después de 1968, Foucault comenzd a describir su método como “genea-
l6gico’ con el fin de establecer “no el poder anticipatorio del significado, sino el azaroso juego
de las dominaciones” De este modo, el racionalismo, un fenémeno histérico més alla del bien y
del mal, fue visto como capaz de producir terror a través de su régimen disciplinario y, a la vez,
indispensable en la evolucion del conocimiento humano. La complacencia en la critica y en la
lucidez descriptiva de las armas pandpticas y ubicuas del poder conduce, por distintos caminos,
a la aceptacion de la inutilidad de todo esfuerzo y a un estado de desolacién paralizante.

40 El concepto de la “arquitectura oblicua” de Virilio (De la sculpture a I'architecture) deriva de una
critica de la forma en que la organizacion vertical y la horizontal separaban la arquitectura y el
urbanismo, canalizando el movimiento a lo largo de obstéaculos construidos. Radicalizando ele-
mentos implicitos en Le Corbusier desde el Palacio de los Soviets, Virilio crea grandes planos
inclinados, “circulaciones habitables’ verdaderas topografias en torno a las cuales el movimiento
y la vivienda quedan integrados. “La arquitectura es una forma de conciencia’ sostienen Virilio y
Parent (1968): “La sumision a la idea de estabilidad y equilibrio vertical es todavia un absoluto en
arquitectura, mientras que, en campos como la filosofia y la teorfa econdmica, este vocabulario
ha sido superado por las ideas de transferencia, desplazamiento e inestabilidad sucesiva... La es-
tabilidad no es sino la imagen del hombre sometido al magnetismo de laTierra. En adelante, esta
representacion sera anacronica. Solo puede estorbar nuestra imaginacion (1968)." Vid. también
ViriLio, P (1980): Estética de la desaparicion.
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signo, y el mundo, ya sin forma, ha pasado a ser solo apariencia: es, por tanto,
politico. Como en el pop art, la regresién del objeto a la cosa —al tipo— implica una
condicion de indistincion y, por tanto, una regresion de la nocion diferenciada
de espacio a la nocion indiferenciada de ambiente. Es, pues, el fin o la negacion
radical de la concepciéon humanista, para la cual el arte era la diferenciacion entre
sujeto y objeto, y la definicién de su relacién a un tiempo espacial y dialéctica.

Pero, en este proceso, hay mucho mas que un solitario Rossi o un mero Venturi.
El trayecto entre los escritos tempranos del cenaculo milanés y la forma que
ese filén de pensamiento fue tomando esta adornado por una serie de circuns-
tancias relevantes y constitutivas del transito de la “genialidad” modernista al
aparente antivanguardismo tipologista de los anos setenta: la fortuna de la obra
de Louis Kahn y su compromiso con lo ontolégico, el reconocimiento de las
aportaciones del viejo tronco neohegeliano del eje Warburg-Courtauld (Panofsky;,
Wittkower, Rowe e, incluso, Colquhoun), las arqueologias de modos proyectua-
les modernos (el Eisenmann de los “Five Architects’ Rossi, Ungers) y de los
proyectistas marginales del movimiento moderno (de Loos a Hilberseimer, pero
también figuras externas a la vanguardia como Tessenow o Plecnik).*'

Berman registra el cambio con nostalgia: “El eclipse de la ideologia de lo mo-
derno en la década de los setenta ha significado la destruccién de una forma
vital de espacio publico. Ha apresurado la desintegracion de nuestro mundo en
una agregacion de grupos privados de interés material y espiritual, habitantes
de moénadas sin ventanas.” En esta inquietud, nos recuerda el final del manual
de Tafuri: “Es un verdadero malestar el que advertimos al terminar esta obra...”
Como Berman, Tafuri se niega a aceptar la desaparicion de la racionalidad, de la
relacion cientifica y proporcional entre el valor y el trabajo, y su nostalgia parece
orientarse, mas que hacia lo “expresivo” de Pollock o de los gestos monumenta-
lizados de Hartung, al “nada que estructurar, sino experimentar” de Tony Smith.
La esperanza en la nueva sintesis, en un nuevo paradigma, parece reunir a estos
autores, de tradiciones intelectuales diferentes: resuena en ellos el “si, dije si,
quiero si» de Molly Bloom, la frase que cierra el libro modernista por excelencia.

La desaparicion fisica de los maestros anticipa y empana el final de este relato,
pero somos conscientes de que, a diferencia de otros “ciclos” histéricos que,
a efectos didacticos, podrian considerarse cerrados, nuestro ciclo se prolongara
mas allad del tema de la Ultima leccion, hasta 1989, momento de la caida del
Muro de Berlin. A partir de alli, entramos en el terreno de la crénica —o de la
critica a secas o, para decirlo con palabras de los Annales, de una “historia del
presente’

41 Dejamos de lado con entusiasmo, por demasiado simplistas, los “regionalismos criticos” tan ca-
ros a Frampton (es imposible entender a Siza o a Barragan a partir de ello), asi como el episteme
internacionalista de los gurus del posmodernismo que, por razones obvias, han desarrollado una
vocacion tipologista, adecuada a sus fines. Berman concede cierta importancia a la influencia de
la crisis energética en las actitudes intelectuales de finales de los sesenta.









Le Corbusier en los
anos treinta: maquina,
memoria y naturaleza

En las paginas de Précisions (1930), Le Corbusier revisa
Su experiencia parisina, contemplando lo realizado desde
la publicacién de Vers une architecture (1923). A modo de
corteza protectora de esas “precisiones’ la cubierta del
libro, el prélogo y el epilogo combinan argumentos de sa-
bor técnico con referencias a los destinos pasados vy futu-
ros de los territorios y los pueblos americanos, frente a los
cuales el maestro suizo se siente invitado a intervenir. Las
referencias a la ciudad de Buenos Aires como una futura
ville neuve, como una “pura creacion del espiritu’ en opo-
sicion a la paradoxe pathétique de Nueva York, muestran
un tono de epopeya propio de quien se coloca en la aurora
de una nueva cultura, que necesita, a su vez, nuevos terri-
torios. Entre los planes para Barcelona o Buenos Aires y el
dibujo de la Ville Radieuse —su segundo modelo tedrico de
ciudad—, pueden constatarse interesantes semejanzas: li-
nealidad, unidireccionalidad, cuadricula, borde, cité d‘affai-
res junto a la orilla.

La apariencia de maquinaria biomérfica de los edificios-au-
topista que atraviesan el paisaje de Rio de Janeiro no es
diferente de la recreada en otro territorio cargado de pro-
mesas para Le Corbusier: Argel. En ambos proyectos, se
obvian las inquietudes clasificatorias y racionalistas de sus
modelos urbanisticos previos, como la Ville Contempora-
ine (1922). En Rio, Argel o Sao Paulo, la ciudad, la natu-
raleza o el patrimonio cultural son absorbidos dentro de
un mundo a réaction poétique, que crea un Le Corbusier
cargado de savia surrealista, presente también en el Atico
Beistegui (1930). Tras su alejamiento de Ozenfant y su

Centrosoyuz, vista interior de manzana,
Mosct, 1928-1933

Centrosoyus, vista desde la calle, Moscu, 1928-1933
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Palacio de los Soviets, vista lateral auditorio para
15.000 personas, Moscu, 1931-1933

Palacio de los Soviets, vista plaza y rampas
auditorio para 15.000 personas, MoscU, 1931-1933

Unité d’habitation, detalle pilares y entrepiso
técnico, Marsella, 1945-1952

aproximacion a Léger —conviene recordar que este tam-
bién participa en el CIAM de Atenas de 1933-, su trabajo
artistico experimenta cambios en el &mbito tematico. Ello
puede verse en el paso de los objets type a los objets a
réaction poétique, transito de una pintura que pretendia
emular la perfeccion de los objetos y métodos del mundo
técnico a otra que introduce la figura humana vy los objetos
vinculados afectivamente a ella—enmarcados en el mundo
de las armonias surrealistas, como lo demuestran las per
mutaciones formales del Atico Beistegui (1929). Pero no
menos importantes son los cambios de técnica pictorica
que ello induce: incorporacién de colores primarios, des-
ajuste entre dibujo y pincelada, aumento de la materiali-
dad, mayor énfasis volumétrico... Son justamente estos
Ultimos rasgos los que nos acercan y hacen comprensi-
bles los cambios en su obra arquitecténica. Entre la pintu-
ra y la arquitectura, aparece una nueva actividad artistica
en la década de los treinta: la escultura, cuyos primeros
ejemplos explicara en Lespace indicible, en 1946. Cuatro
proyectos a gran escala sirven para ilustrar el sentido de
las nuevas experimentaciones: la Cité de Refuge (1929-
1933) y el Pabellon Suizo (1930-1933) en Paris, el Palacio
de los Soviets (1931-1934) en Moscu vy la Unité d’habita-
tion (1945-1952) en Marsella.

En la Cité, es posible ver cémo, sobre un terreno situa-
do en un barrio degradado préximo a la Porte d'Orléans,
de geometria dificil (en forma de L, con dos fachadas es-
trechas), se distribuyen el cubo del acceso desde la calle
y el cilindro de la recepcion —los volimenes puros— por
delante del gran prisma acristalado de las habitaciones.
Pero, en este despliegue tan afin a la estética maquinista
de la década anterior, no hay “caja de milagros’ ni juegos
complementarios de contornos (mariage de contours) en
el interior de la caja, como en la Villa Savoye. Le Corbusier
esta interesado en proponer un nuevo “tipo” de edificio,
identificado con la curacién y con la higiene, en el cual
que la trayectoria que siguen los menesterosos de Paris
desde la suciedad de la calle hasta la limpieza del lecho
queda representada por tres piezas principales: un cubo,
un cilindro, un paralelepipedo vidriado. Pero Le Corbusier
no se queda solo en el desarrollo de este trabajo, sino que
propone ir aln mas lejos: prolonga su proyecto sobre su
area de influencia e idea una Cité d’hospitalisation, en la
cual el tejido urbano —el fondo-y el tipo representativo —la
figura— entran en una relacion conflictiva y anticipan algu-
nos problemas del urbanismo moderno.
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En el proyecto del Palacio de los Soviets para Moscu, la
escala es inmensa a todos los niveles, desde el dimensio-
nal hasta el simbdlico. El conjunto se afirma sobre su pro-
pia figura, compuesta por el ordenamiento autosuficiente
y axial de un conjunto de prismas sobre una gran plata-
forma ligeramente inclinada. La dificil relacién con la ciu-
dad intenta establecerse haciendo dialogar el perfil de un
montaje “clasico” de edificios-icono cercanos al lenguaje
de los constructivistas con el perfil lejano del Kremlin. Y,
dialécticamente, la consideracion del sentido de ese €S- Pabellon Suizo, vista noreste, Ciudad Universitaria,
pacio azaroso gue queda entre los volimenes sueltos le  Pars, 1931-1935

devuelve nuevamente el interés por la fuerza de la forma

y la textura de los objeto”: “unité dans le détail, tumulte

dans I'ensemble’] apuntara en el croquis que compara la

seccion del Palacio con el Camposanto de Pisa.

En el Pabellon para los estudiantes suizos en Paris, Le Cor
busier construye un mecanismo plastico que, pese a guar-
dar alguna relaciéon con el de la Cité, sigue cuestionando
la pertinencia simbdlica de los sélidos del Filebo. Desde el
volumen prismatico de los dormitorios —ciego por un lado,
vidriado por otro—, se desprenden y avanzan dos cuerpos:
el de la escalera a toda altura y el de los servicios comu-
nes en la planta baja. Pero estos ya no son, definitivamen-
te, los “volumenes puros bajo el sol” de los anos veinte,
sino planos curvos de grosor variable, y estan dotados de
texturas —dos tipos de aplacado pétreo— destinadas a en-
fatizar la sensacion de peso: un efecto que también esta
presente en los pilares ahusados de seccion variable que  Edificio de viviendas plurifamiliares “Durand”,
sostienen el cuerpo de los dormitorios. La carga gestual  seccion, Oued Ouchaia, Argel, 1933-1934
de las curvaturas de los muros o la tensién del “pas de

deux" que se establece entre las formas libres vy la barra

de los dormitorios preludian el muro sur de la Capilla de

Ronchamp (1950-1955).

La Unité d’habitation de Marsella (1945-1952) nace como
heredera de sus experiencias anteriores (uso del hormi-
goén visto, empleo de nuevos materiales, montaje en seco,
racionalizacion, etc.), en la emergencia de la reconstruc-
cion. Regida por el Modulor —sistema de medidas, ya no
“trazado regulador”; matematicas, ya no geometria—, se
propone como ejemplo de “un nuevo orden de magnitud
para los elementos urbanos’ apropiandose de las valen-
cias simbdlicas de un falansterio.

Casas unifamiliares, Oued Ouchaia, Argel, 1933-1934
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Ciudad de Refugio, planta 7

Ciudad de Refugio, zona acceso

Ciudad de Refugio, estructura

1.1. La Ciudad de Refugio. Paris, 1929-1933

La Cité de Refuge surge como consecuencia de un encar-
go del Ejército de Salvacion, con la aportacion filantropica
de la princesa suiza Edmond de Polignac, heredera de la
fortuna de la familia Singer, fabricantes de las conocidas
maquinas de coser. El destino del edificio, inaugurado en
diciembre de 1933 con el nombre de Refuge SingerPoli-
gnac en homenaje a la mecenas, era alojar los servicios
generales de la institucién y una poblacion de 500 parisi-
nos en situacién de necesidad.

Le Corbusier aborda los inconvenientes derivados de su
emplazamiento en una manzana densamente edificada en
un barrio degradado de la circunscripcion 13° y lo trans-
forma en una oportunidad para construir un edificio-ma-
nifiesto higienista sobre la relacién entre arquitectura y
salud. Las dificultades a superar son grandes: las medidas
reducidas de un terreno triangular con una fachada muy
estrecha que da a la angosta Rue de Cantarel obligan a la
institucion a adquirir algunos retazos vecinos para dispo-
ner de espacio suficiente para llevar a cabo el ambicioso
programa y dan lugar a nuevas versiones del proyecto. Sin
embargo, mientras el proyecto avanza, Le Corbusier ex-
plora el barrio con la idea de ampliar el futuro equipamien-
to del Ejército de Salvacion con nuevas construcciones, a
modo de injertos saludables en un tejido enfermo.

Los intentos por aprovechar la luz como materia prima lo
llevan a separar el acceso —un cubo virtual- y el vestibu-
lo de acogida —un cilindro vidriado— del cuerpo principal,
destinado a las habitaciones, que se retira de la calle para
recibir la luz del sur.

El recorrido hacia el interior del edificio genera una secuen-
cia en que las geometrias se enlazan simboélicamente: el
acceso atravesando el cubo virtual de la entrada —verda-
dero corps de logis beauxartiano— permite un cambio de
direccién hacia la derecha; el transito del cubo al cilindro
sobre una pasarela con apariencia de puente colgante so-
bre un patio inglés, y la llegada al luminoso cilindro —ro-
tonda- donde un personal vestido de blanco y con gestos
bondadosos acoge a los menesterosos y los conduce a los
banos, a la revision médica y a las habitaciones.

La representacion del bienestar fisico, mental y también
moral de los usuarios es el deseo que guia desde las se-
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cuencias funcionales hasta las decisiones sobre los mate-
riales de este edificio de estructura de hormigén armado.
Le Corbusier resuelve la fachada del cuerpo principal con
un sistema de doble vidrio y aire acondicionado que ilustra
su concepto de la “respiracion exacta” (similar al del Cen-
trosoyuz de Moscu), mientras que los volumenes delante-
ros se revisten con ceramica, planos de vidrio y elemen-
tos de acero. A diferencia de su arquitectura de los anos
veinte, los sélidos puros han invertido aqui sus posiciones
para escaparse de la caja que los contenia y aparecer en
el exterior del edificio, en contraste con el plano vidriado
y rectilineo del fondo del edificio del cuerpo principal. Por
encima de la cornisa que cierra ese bloque vidriado, Le
Corbusier sitta las habitaciones del personal sanitario. Es-
tas, presentan una solucion morfolégicamente diferente
—ritmica y escalonada- iniciando una forma plasticamente
mas libre de entrega de sus edificios contra el cielo. (FAP)

Ciudad de Refugio, fachada
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Pabellén Suizo, vista noreste

| TR

Pabellén Suizo, fachada de calle

Pabellén Suizo, detalle planta baja

1.2. El Pabellon Suizo. Paris, 1930-1933

En 1930, la Fundacion Suiza encarga al atelier de Le Cor-
busier y Pierre Jeanneret el proyecto para resolver el alo-
jamiento de los estudiantes universitarios suizos, que tra-
dicionalmente se alojaban en estudios de escasa calidad
en el barrio latino de Paris. De esta manera, se planteaba
acceso no solo a una vivienda digna y a la alimentacion a
precios razonables, sino también a las instalaciones depor
tivas y culturales de la naciente Ciudad Universitaria Inter
nacional de Paris (CIUP). Ubicado en una parcela asignada
en el extremo este del recinto, entre una serie de cons-
trucciones en los “estilos nacionales” de cada pais, el Pa-
bellén Suizo preveia una ocupacion de 50 camas, cocinas
y aseos comunes por planta, oficinas y vivienda para el
director, y un drea comun capaz de servir como comedor
o sala de actos.

Desde las primeras versiones del proyecto, Le Corbusier
concibe la solucién organizando los cuartos para estudian-
tes en un paralelepipedo de cuatro plantas de 49 x 9 m,
suspendido sobre pilotes y extendiéndose a lo largo de
su eje longitudinal en direccion este-oeste. En cada una
de las tres primeras plantas, se disponen, a modo de pei-
ne, 15 cuartos de 24 m?, perpendiculares a un corredor de
distribucién, solucién a la cual el arquitecto se enfrenta
por primera vez y que se repetird en el desarrollo de la
célula minima de habitacién desde los proyectos para las
unités d’habitation hasta la Casa del Brasil o el Convento
de la Tourette. De esta manera, el cuerpo de habitaciones
queda abierto al sur hacia el sol y las vistas de los campos
deportivos mediante un muro de vidrio (pan de verre) y
se cierra al norte dejando solo pequehas aberturas que
iluminan los corredores. En contraposicion a este volumen
regular, Le Corbusier sitta al norte, y hacia el acceso des-
de la CIUP un volumen bajo con los espacios de servicios
y el acceso a la planta baja dominado por la presencia de
un muro curvo de piedra y otro mas alto, también curvado,
que absorbe el nlcleo de circulacion vertical.

Durante los tres anos en los cuales Le Corbusier desarrolla
el proyecto, se toman importantes decisiones para la elec-
cion de los materiales y las formas de la estructura, que in-
cluyen propuestas de pilares en acero de seccién en doble
“T" que al final se convierten en seis pilotes de hormigoén
de seccioén variable. Esta evolucién encuentra resonancia
en las columnas elipticas del Centrosoyuzy en el interés
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de Le Corbusier por las formas derivadas de la accion de
la naturaleza sobre huesos, trozos de madera o conchas,
propias de los anos posteriores a 1930, en contraste con
las formas puras de la época de las villas.

Aunque la propuesta insistente del arquitecto fue dotar el
edificio de una biblioteca y de terrazas en la azotea —idea
que el cliente nunca acepté—, el concepto general coincide
con el ideal utépico de la Ville Radieuse: el hombre culti-
vando una vida sana entre el esfuerzo fisico y mental den-
tro de instalaciones arquitecténicas y en espacios libres.
En el Pabellon, se plasma la experimentacion con elemen-
tos arquitecténicos variados, como los muros de piedra
natural que encontramos en la Villa de Mandrot, el pan
de verre de proyectos contemporaneos como la Ciudad
Refugio, la Maison Clarté o el uso de muros curvos libres,
presentes mas tarde en la Capilla de Ronchamp o en las
obras de Chandigarh. A finales de los anos cuarenta, Le
Corbusier incorporé un mural en la sala comun de la planta
baja, donde se despliega el imaginario plastico visible en
su obra de la postguerra. (JTR)

maquina, memoria Yy naturaleza %

Pabellén Suizo, detalle planta baja

Pabellon Suizo, fachada a Ciudad Universitaria
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Unité d’habitation, vista este

Unité d'habitation, fachada sur

Unité d’habitation, vista noroeste

1.3. La Unité d’habitation. Marsella, 1945-1952

En 1945, Raoul Dutry, ministro de la Reconstruccion Na-
cional, encargo a Le Corbusier la construccion de la Unité
d’habitation de Marsella, un prototipo de vivienda colec-
tiva destinado a alojar 1.200 personas y una serie de equi-
pamientos complementarios. Si bien este proyecto nos
remite a otros modelos del movimiento moderno en la
Unidn Soviética, Holanda o Suecia, la experiencia de Mar-
sella incorpora otras fuentes de las cuales bebe la bus-
queda de una unité d’habitation de grandeur conforme:
la tradicién utopista francesa inaugurada por Charles Fou-
rier (cuyo falansterio estaba pensado para una poblaciéon
de 1.800 personas), los monasterios y los transatlanti-
cos. Aungue no se llegaran a construir, los proyectos del
maestro suizo en la década de los ahos treinta, como
el de Nemours en Argelia, son fundamentales en la ma-
duracion de la idea y su integracion en el discurso del
CIAM posterior a 1945. Sobre la base de esas experien-
cias, Le Corbusier forma dos equipos para garantizar el
desarrollo riguroso del proyecto, desde la escala urbana
hasta el mobiliario: la Assemblée de constructeurs pour
une rénovation architecturale (ASCORAL) y el Atelier de
Batisseurs (ATBAT). En los equipos del ATBAT, encarga-
do de llevar adelante la obra, participaban desde Vladimir
Bodiansky, disenador de aviones, hasta su colaboradora
Charlotte Perriand.

El proceso dista de ser un camino placido. El emplaza-
miento se modifica cuatro veces y, de los tres edificios
iniciales, finalmente solo quedara el de la Unité, que se
sitUa en una parcela de 3,5 ha junto al Boulevard Michelet,
la preferida por Le Corbusier. Alineada sobre la direccion
norte-sur, la estructura de hormigén de 140 m de largo, 50
de alto (17 plantas) y 25 de ancho se apoya sobre macizos
pilotes de seccion variable, que forman 17 pérticos que
recuerdan los del Pabellén Suizo, otro claro antecedente.
Como en este, la planta baja queda libre para las circulacio-
nes y el contacto con el verde, mientras que el forjado de
la primera planta (a unos 8 m de altura) aloja las instalacio-
nes. El desarrollo del proyecto es paralelo al inicio de la uti-
lizacion del Modulor y sus medidas derivadas (2,26; 2,96;
3,36; 4,19; etc.): 2 mddulos de 4,19 m definen la distancia
entre porticos; 5 médulos de 4,19 m, el ancho del edificio;
29 modulos de 4,19 m, su longitud. Unas jacenas de 2,26
de altoy 1,25 de ancho se tienden longitudinalmente entre
los poérticos y soportan otras en voladizo.
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La celebrada seccion de la Unité muestra siete calles inte-
riores de 2,96 m de anchoy 2,26 m de altura, situadas cada
3 plantas, desde las cuales se accede a los apartamentos
en duplex. Le Corbusier disefia 23 variantes de diferentes
tamanos: de las 337 unidades totales, 213 responden al
tipo basico (90 m?), de planta rectangular de 3,36 de ancho
interior en duplex atravesando el bloque. Pero el espiritu
inicial del edificio se manifiesta en la calle a doble altura
(plantas 7 y 8), destinada a las dependencias comunitarias
(correo, mercado, etc.). La planta 17 acoge el programa de
guarderia, cuyo patio se prolonga en la terraza, donde se
ubican también el cubo del soldrium, el gimnasio exterior,
la piscina y una pista perimetral, encuadrando magnifi-
cas vistas al paisaje. La imagen general de la Unité que-
da claramente definida por la planta baja en sombras, el
brise-soleil de hormigén, las logias, el corte horizontal de
la galeria comercial y la serie de volumenes libres que se
encadenan por encima de la cubierta, iniciando un juego
plastico con el cielo que Le Corbusier profundizara en sus
obras posteriores. (FAP)

Unité d’habitation, vista terraza y fachada este

Unité d’habitation, vista sur
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Rudolph Schindler y
Richard Neutra: modernidad
vienesa Y cultura fisica

Los destinos de Rudolph Schindler (1887-1953) y Richard
Neutra (1892-1970) en América pertenecen a dos histo-
rias diferentes: ponen fin a la reflexién sobre la Viena de la
Ringstrasse y abren otra sobre lo moderno en California.
Rudolph Schindler —discipulo de la Wagnerschule y joven
contertulio de Adolf Loos— emigra a Estados Unidos en
1913 vy trabaja en el estudio de Wright de 1917 a 1921,
donde destaca por su labor como site architect en uno
de sus proyectos mas importantes de la década: la Casa
Aline Barnsdall. En 1921, se separa de Wright y abre su
estudio en Los Angeles. En esta nueva frontera america-
na, encontrara su hogar, su mujer y la traduccién al inglés
del concepto loosiano de Raumgestalt. space architectu-
re. Este concepto, lleno de analogias biolégicas, esbozado
en los textos que Schindler escribe en la revista Care of
the Body a mediados de los anos veinte, se manifiesta
en su primera obra, la Casa Schindler-Chase (Hollywood,
1922-1923) —una casa doble. Alli establece, con unos mini-
mMos recursos técnicos —tablones de madera, paneles de
hormigoén prefabricados, grandes ventanales correderos,
voladizos, muebles empotrados, fuegos a tierra—, una re-
lacién intensa entre el interior y el exterior, basada en una
planta compuesta por tres piezas en forma de "L’ traba-
das por un cuerpo comun de servicio.

Estas intenciones y caracteristicas se profundizan en las
obras siguientes de este primer periodo: el conjunto E/
Pueblo Ribera Court (La Jolla, 1923-1925), la Lovell Beach
House (Los Angeles, 1924-1926) o la Casa Wolfe (Avalon,

Casa Lovell in the beach, Newport Beach, 1924-1926,

vista suroeste.

r‘:u

Casa Lovell in the beach, vista este, Newport Beach,
1924-1926, vista sur.
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Rudolph Schindler, Casa Wolfe, Avalon, 1928,
vista noroeste

Rudolph Schindler, Casa Rose Harris, 1942,
Los Angeles, fachada calle

Rudolph Schindler, Casa Kallis, Studio City Hils,
Los Angeles, 1942

1928-1929), respondiendo al ideal de armonizar la arquitec-
tura modernay la cultura fisica, en un esfuerzo pedagdégico
comun al primer nutcleo de “inmigrantes modernos” en el
sur de California. Aunque alejado de los grandes progra-
mas de la época —los del New Deal americano tras la crisis
de 1929-y del canon que desde 1932 establece la exposi-
cion del International Style —excluyéndolo de su catalogo—,
sus obras posteriores muestran una trayectoria de una
gran coherencia, basada en la aplicacion del Schindler fra-
me, un sistema en que unifica ritmos compositivos, pro-
porciones y conceptos constructivos. Tras la ruptura con
Neutra a finales de la década de los veinte, Schindler se
mantiene fiel a una wrightiana y obstinada vitalidad, que
Hitchcock sanciona como “arbitraria y brutal” Dificilmente
entenderemos los proyectos de Schindler si Unicamen-
te los vemos desde conceptos puramente racionalistas,
como la planta, la superficie o la masa; sus busquedas
espaciales se traducen en complejas articulaciones de vo-
[Umenes coloridos, visualmente inestables sobre pendien-
tes cada vez mas arriesgadas, como puede observarse en
las casas Harris, Kallis o Janson, construidas en la década
de los cuarenta.

Por su parte, Richard Neutra llega a California en 1925.
Animado por su amigo Schindler y su interés en la arqui-
tectura de Wright, se integra al espacio americano con
una sorprendente rapidez. Formado en la Technische Ho-
chschule de Viena y en el estudio de Erich Mendelsohn
durante 1924 (Editorial Rudolf Mosse en Berlin y Centro
comercial en Haifa), en él predomina la obsesién por la
tecnologia. Al poco tiempo de llegar, escribe un texto so-
bre la arquitectura en América titulado Wie baut Amerika
("Coémo construye América”) y proyecta, sobre una colina
de fuerte pendiente, la Lovell Health House (Los Angeles,
1927-1929). En esta obra clave, Neutra pretende aunar el
discurso de bienestar fisico de su cliente —el homedpata
Lovell- con el suyo, basado en la abstraccién plastica vy
la perfeccién técnica. La nitida correspondencia entre es-
tructura y cerramiento, la modulacién, la uniformidad de
las superficies de vidrio o de estuco blanco determinan la
inclusion de esta opera prima en la exposicién del Interna-
tional Style, organizada por Hitchcock y Johnson en 1932.

A partir de ese momento, su trabajo girard en torno a dos
constantes: una de tipo estético y otra, de raiz técnica.
La primera tiene que ver con la busqueda de soluciones
formales, capaces de sintetizar el encuentro entre la orto-
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gonalidad de la jaula estructural moderna, establecida por la
experiencia europea, y el paisaje californiano, con sus en-
tornos desérticos y sus planos en dramatica pendiente. La
segunda se relaciona con la investigacién que inicia sobre
soluciones técnicas para la vivienda moderna (nuevos ma-
teriales, equipamientos, estandarizacién, modulacién de la
luz, etc.) —aunque con un ojo puesto en Loos y Mies. Esta
se reflejard, al principio, en los proyectos realizados bajo
programas oficiales o privados de presupuesto modesto,
propios de los programas y de los personajes del New Deal  Richard Neutra, Casa Von Stemberg, San
de los anos treinta norteamericanos. Asi, la Bell School (Los ~ Femando, 1936-1937, planta cubiertas
Angeles, 1935) traduce arquitectonicamente los progra-

mas de renovacion pedagogica; la Casa Miller House (Palm

Springs, 1936) es el refugio de nuevas terapias psicofisicas;

el conjunto Channel Heights (San Pedro, 1940-1942) es el

hogar de los obreros de un astillero, y la Casa Nesbitt (Bren-

twood, 1942) es un ejercicio virtuoso realizado con los re-

cursos materiales minimos (madera, ladrillos y cristal) que

el momento de la guerra ponia a disposicion

Pero seran fundamentalmente los proyectos para los
clientes mas pudientes surgidos después de la contienda,
como la Casa Kaufmann (Palm Springs, 1946) o la Casa
Tremaine (Santa Béarbara, 1948), los que convertiran a Neu-
tra en una de las figuras de referencia del llamado Interna-
tional Style. En la Casa Kaufmann-su obra més difundida,
gracias a la colaboracién inestimable del fotégrafo Julius
Schulman-—, una planta en forma de cruz individualiza las  Richard Neutra, Casa Nesbitt, Los

zonas protegidas del viento vy del sol del desierto, y esta-  Angeles, 19411942, vista desde el este (jardin)
blece relaciones calculadas entre el interior y el exterior
a través de terrazas, marquesinas, pantallas y planos de
sillares de piedra, que se extienden hacia el paisaje en
gestos que recuerdan la Casa de Ladrillos de Mies van der
Rohe (1924). La Casa Warren Tremaine, aungue concep-
tualmente préxima a la planta de la Kaufmann, no ofrece
fugas tan evidentes hacia el paisaje, que en este caso no
es un desierto, sino un rico jardin. La atencién pasa a la es-
tructura de vigas de hormigoén de la cubierta, que se mani-
fiesta con gran fuerza en la fachada principal, recuerda las
estructuras de madera de algunos de sus proyectos para
Puerto Rico y anticipa las soluciones mas libres de algu-
nas de sus obras finales. En 1954, publica Survival through
Design, un libro de ensayos y memorias que recoge las
certezas -y también las paradojas— de su obray del CIAM
americano después de la Segunda Guerra Mundial y que it
tiene un paralelo europeo en la rigurosa tropical architectu-  Richard Neutra, Casa Tremaine, estructura, Santa
re de los ingleses Maxwell Fry y Jane Drew. Bérbara, 19471948, esfructura
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Casa Kaufmann, planta cubiertas

Casa Kaufmann, vista sudeste

Casa Kaufmann, vista este

2.1. La Casa Kaufmann. Palm Springs, 1946-1947

En 1946, Edgar Kaufmann, hombre de negocios vy filan-
tropo muy relacionado con el mundo de la arquitectura
y el diseho moderno, encarga a Richard Neutra una casa
en el desierto de Palm Springs (California). La propuesta
es significativa, ya que Kaufmann habia sido el cliente de
Frank Lloyd Wright en la Casa de la Cascada (Pennsylva-
nia, 1934). Al parecer, la mayor vinculacion de Neutra con
el paisaje californiano lleva a Kaufmann a inclinarse favor
de este, lo cual deja abiertas las posibles comparaciones
entre ambos arquitectos, sus lugares y la propia génesis
de sus proyectos. Si la casa de Wright, paradigma de la
"arquitectura organica’ se enraiza en una naturaleza carac-
terizada por la frondosidad del bosque, las grandes rocas
y la humedad del arroyo, la de Neutra se apoya superfi-
cialmente sobre un territorio inhdspito y seco, en la falda
de la cordillera de San Jacinto, afirmando su presencia de
pabellén artificial y, a la vez, observatorio de las memorias
ancestrales de las montanas, los movimientos de las nu-
bes y el silencio del desierto.

El edificio se sitla en un solar de 60 x 90 m dentro de una
urbanizacién que impone una normativa estricta respecto
a las alturas y las dimensiones de las casas. La planta, de
unos 350 m?, se presenta como una gran cruz en planta
baja, con sus dos ejes N-S y E-O que, irradiando desde la
sala central, se materializan constructivamente y dan lugar
a jardines y patios asociados. Esos rasgos evocan parcial-
mente dos obras conocidas: la Casa de Ladrillos de Mies
van der Rohe (1924) y la Casa Ward W. Willits de Frank
Lloyd Wright (1902). El ala este corresponde al dormitorio
principal y a la piscina; el ala norte, a las habitaciones de
huéspedes; la oeste, a la cocinay a los servicios, y la sur, —
la méas “virtual”— queda definida por una pasarela cubierta
y un garaje situado tras la pared que acompana el acceso.

Las celebradas fotografias de Julius Schulman muestran
las intenciones de Neutra de acoger y dar respuesta pun-
tual a situaciones que imagina a través de las conversacio-
nes con sus clientes. El ejemplo més notable es el cuerpo
de la glorieta que se levanta, a modo de contrapunto ver
tical, por encima de la casa y que Neutra —habil propagan-
dista— denomina “Belvedere’ conectando semanticamen-
te nuevos y antiguos placeres. Ese espacio de la “buena
vista” no es sino la culminacién de una secuencia que se
inicia con las miradas al amanecer que ofrece el dormitorio
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principal vidriado, el bano de mediodia en la piscina, la lec-
tura a la sombra, la protecciéon de los vientos dominantes
que erizan el agua de la piscina, el brillo de los frontis de
aluminio, la calculada rugosidad de la piedra trabajada por
el mismo picapedrero de la Casa de la Cascada.

Puesto que se trataba de una residencia temporal para el
periodo invernal, Neutra tuvo especial cuidado en incor
porar mecanismos de adecuacion relativamente pasivos
(voladizos, lamas de aluminio, muros ciegos opuestos a
panos vidriados, pahos de madera, presencia del agua,
calculada jardineria), pero también otros mas radicalmente
artificiales, como los suelos vy las paredes radiantes para
contrarrestar el frio nocturno del desierto. Todo ello trans-
formd esta obra —claramente emparentada con la Casa
Tremaine (1948)— en un ejemplo ampliamente difundido
por la prensa arquitecténica y que Richard Neutra utilizé
extensamente en su libro Survival through Design (1952)
y en articulos posteriores, como sintesis de un proceso
proyectual afortunado. (FAP)

Casa Kaufmann, planta

59



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

oy K

(

» %%“

AR

Planta baja

Alzado norte

Alzado sur

60



Rudolph Schindler y Richard Neutra: modernidad vienesa Yy cultura fisica %

N
o/

e

W
I
S
S
Y,

s 3
fE ¢
Lol
o Planta primera
| oot k] |
 — — | )
mil I e =
5 aluula| =
N

Seccion transversal

N

Seccion longitudinal

61



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

62

Casa Singleton, planta cubiertas

Casa Singleton, vista sudeste

Casa Singleton, vista sudoeste

2.2. La Casa Singleton. Silver Lake, 1959

Alimentada por la publicacién de Survival through Design
y los articulos frecuentes sobre su obra en la prensa in-
ternacional —en 1949, aparece en la cubierta de Time—, la
fama creciente de Neutra en la década de los cincuenta le
reporta una gran cantidad de nuevos proyectos. Como en
sus primeros encargos, Neutra mantiene unas relaciones
intensas con sus clientes y, con frecuencia, estos apor
tan un bagaje personal de intereses que va mas allad de
su boyante situacion econdémica, lo cual le lleva a man-
tenerse en la actitud de quien esta reviviendo una per
manente epopeya moderna y americana. Fruto de estos
encuentros, surgen una serie de casas, relacionables por
la presencia de unas constantes comunes pero, al mismo
tiempo, ajustadas a los intereses de sus clientes, como la
Hinds House, la Logar House, la Moore House o la casa
para el ingeniero Singleton y su familia.

La Singleton House, construida en 1959, se sitla en lo alto
de una colina de Bel Air, al noreste de Beverly Hills, por
detras de una linea montanosa que hace de frontera entre
la ciudad densa y sus barrios residenciales. El terreno, de
1.500 m? y con una topografia inclinada suavemente hacia
el sur, ofrece un excelente panorama de colinas, con el
lago Hollywood hacia el sureste. La planta de la casa se
tiende en direccion E-O para favorecer las vistas, confor-
mando dos franjas: la principal hacia el sur, con los tres
dormitorios vy la sala, y la de servicios hacia el norte. Esta
Ultima esta dividida en dos por una franja perpendicular del
acceso, compuesto por una pérgola, acompanada de un
muro gue se introduce en el recibidor de la casa, que pone
de relieve la busqueda de continuidad entre el interior y el
exterior. Esta se acusara también en las relaciones espa-
ciales del salén con la terraza, reforzada por los grandes
planos corredizos de vidrio, los voladizos, las esquinas de
vidrio sin marco, la ldmina de agua y el pavimento de gran-
des losas de caliza.

Como en otros proyectos de Neutra, las soluciones estruc-
turales, si bien audaces, siguen las intenciones espaciales
propuestas: plantea un sistema mixto en el cual participan
tres tipologias: los pérticos de madera de secuoya para las
fachadas vidriadas del salén, los armazones constituidos
por maineles de madera de secuoya cada 1,20 m sobre
los que discurren vigas de madera de gran canto en las
habitaciones, y muros portantes revestidos en piedra o es-
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tuco. Como en las casas Moorey Nelson, Neutra utiliza el
recurso de las “patas de arana” con la intencién de que la
unién entre las vigas y los pilares exteriores sugiera conti-
nuidad y la percepcion de que el espacio se extiende mas
alld de los limites de la caja arquitecténica. La estructura
de la cubierta, realizada con viguetas de madera de abeto
y revestida por una proteccién superior y lateral metali-
ca, se extiende sobre la planta de la casa con sus voladi-
z0s, incluyendo un plano elevado en la zona del salén. Al
margen de satisfacer los requerimientos de almacenaje
y funcionalidad requeridos por el cliente, el mobiliario de
la casa interviene, como en el salén, para diferenciar los
diferentes ambientes que Neutra pretende crear en su in-
terior. Asi, ratifica una y otra vez sus compromisos con el
Raumplan, aprendido de Loos, y renueva su sentido ético
contra el ensimismamiento tecnologista. (FAP)

Casa Singleton, vista noreste
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Casa Oliver, alzado noroeste

Casa Oliver, alzado norte

Casa Oliver, patio (sureste)

2.3. La Casa Oliver. Los Angeles, 1933-1934

Esta pequena casa estd emplazada en un solar en pen-
diente ascendente desde la calle en el barrio de Silver
Lake, Los Angeles. Buscando acomodar el programa so-
bre un terreno estrecho, y lograr la mejor orientacién y
vistas al océano, Schindler gira la planta y coloca el cuerpo
principal de la casa sobre el eje N-S. De ese modo, ge-
nera dos espacios exteriores de forma aproximadamente
triangular: hacia el noroeste, el espacio inferior enfrenta la
calle acompanando la pendiente natural mediante un jar
din escalonado desde el cual se accede a la casa; hacia el
sureste, el superior ubica dos plantas por encima del nivel
de la calle conformando un patio sobre el cual se vuelca
la vida intima de la casa. Asi, la planta completa adopta la
forma de una envolvente en “U" asimétrica, que recuerda
algunas de sus ordenaciones habituales, como en las ca-
sas How o Buck.

Schindler ubica la puerta de acceso a la casa a medio nivel
por debajo del espacio central de la planta principal, con
lo cual consigue disminuir perceptivamente el salto de 6
m que hay con la calle. Una vez en el interior, la escalera
cruza perpendicularmente la planta para desembocar en
la sala de estar, que se alarga hacia el este. A la derecha,
cruzando el espacio del porche, se llega a la zona de los
dormitorios de los hijos en el extremo sur del rectangulo
principal de la planta. El dormitorio de los padres se sitla
a medio camino, con fachada al porche v al patio, asoman-
dose también al jardin delantero. De ese modo, el patio
queda enmarcado por el ala larga del salén al norte, el dor
mitorio principal al oeste y el ala corta de los dormitorios
al sur, religados por un voladizo generoso de profundidad
variable en funcion de la incidencia solar. Mas alla de ese
patio, aproximadamente cuadrado, se extiende hacia el
sur otro de juegos (playground), al que miran las venta-
nas de los dormitorios de los hijos. Sobre la cubierta de
estos, Schindler crea una habitacion al aire libre, solucion
frecuente en sus obras, empezando por su propia casa,
construida en 1923.

La técnica constructiva utilizada es la habitual en sus
obras: entramado de madera recubierto de estuco, planos
interiores enyesados, carpinterias de madera y grandes
planos vidriados, alternados con sorprendentes huecos,
que parecen excavar la pared para que pase la luz o se
genere alguna nueva vista, y muebles enlazados con las
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lineas de composicién interior. Pese a que no es facil ad-
vertirlo, la cubierta —siguiendo las exigencias municipales
de Silver Lake- es inclinada, aunque ello solo se percibe
desde el patio interior. El modelado del techo no sigue las
pautas tradicionales y genera complejas intersecciones
para ir acomodando las distintas situaciones del interior.
En el salén, se inclina hacia la zona de la chimenea, donde
el sofa, unido a un mueble de obra y a la ventana en angu-
lo, completa una disposicion habitual en Schindler (casas
Rodriguez o Buck). (FAP)

Casa Oliver, planta principal
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El asociacionismo moderno:
Tecton, GATEPAC, Austral

Los episodios de los grupos Tecton, GATEPAC o Austral
sirven para introducir tres temas: 1) el papel de las asocia-
ciones en el campo cultural moderno —las “formaciones’
segun Raymond Williams— a partir de 1930; 2) la relacion
arte-ideologfa en los distintos ambitos geografico-cultura-
les, y 3) la crisis de la ortodoxia formal lecorbusierana.

De la mano de Berthold Lubetkin (1901-1990), Inglaterra
incorpora una manera de ver lo moderno diferente de la
encarnada por las primeras didsporas europeas a la isla 'y
de la tranquilizadora continuidad que establece Nikolaus
Pevsner en su Pioneers of Modern Design. El camino es
complejo: el georgiano Lubetkin, colaborador de El Lissit-
zky y del ASNOVA, sale de la URSS a mediados de los
anos veinte, acompanando el montaje de los pabellones
comerciales soviéticos, circunstancia que aprovecha para
completar su formacién en Berlin, Varsovia y Paris (donde
proyecta un edificio en la Avenue de Versailles junto con
Jean Ginsberg). Tras estas experiencias, a partir de 1931
se establece en Londres y colabora en The Architectural
Review con una serie de articulos sobre arquitectura so-
viética. Todas estas etapas previas, que marcaran su obra
posterior en la isla, se dejan ver con mucha claridad en
una de sus facetas: su aspiracion a que la arquitectura sea
“una garantia visual de la consistencia de la experiencia
humana El grupo Tecton, fundado por Lubetkin y los re-
cién graduadosT. Skinner y A. Chitty, reivindica en la teoria
y en la accion la necesidad de una transformacién social
Y, pese a su corta vida y su escasa espectacularidad, se
prolongara en propuestas inglesas posteriores.

Berthold Lubetkin y Tecton, Highpoint One, Londres,
1933, planta baja

Berthold Lubetkin y Tecton Dispensario de Finsbury,
alzado interior manzana
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Edificio de estudios y talleres para artistas,
Buenos Aires, Argentina, 1939, vista esquina
Paraguay y Suipacha

Hosteria La Solana del Mar, Punta Ballena,
Maldonado, Uruguay, 1947, vista aerea

Casa Berlingieri, Punta Ballena, Maldonado,
Uruguay, 1947, vista desde sureste

Pese a su programa elemental, la Penguins’ Pool del Zoo
de Londres (1933) refleja un formidable y paradéjico es-
fuerzo linglistico que recoge los motivos elaborados por
la arquitectura de los anos veinte y las rampas de las es-
cenografias teatrales soviéticas —el Teatro Mejerhold de
El Lissitzky, por ejemplo—, envolviéndolas en una forma
eliptica que comunica su interés por algunas referencias
académicas y manieristas. Highpoint | (Londres, 1933)
y Highpoint Il (Londres, 1936-1938) se conciben como
fragmentos de la ciudad moderna, pero, mientras en el
primero las formas libres enfatizan la libertad que los pi-
lotes otorgan a la planta baja, en el segundo, la curva de
la marquesina en que dos caridtides sustituyen sendas
pilastras se presenta como un juego independiente de la
rigidez del bloque principal. La planta del Dispensario de
Finsbury (1935-1938) abre sus brazos hacia el entorno,
forzando el potencial comunicativo —de clara raiz cons-
tructivista— del edificio “que cura’] muy alejado del “fun-
cionalismo” heredero de la linea de Gropius o Meyer. La
idea de Lubetkin sobre lo moderno lo que H. G. Wells
explican del personaje de Things to come: “Quiero que
Oswald Cabal parezca un caballero fino, no un gladiador
con su panoplia 0 un demente acolchado. Nada de jazz
ni de artefactos de pesadilla. Que todo sea mas grande,
pero que nNo sea hunca Monstruoso.”

En 1933, J. M. Torres Clavé, J. LI. Sert y el entonces
estudiante A. Bonet participan en el CIAM de Atenas,
la reunion que consagrara la hegemonia de Le Corbu-
sier en esta formacion hasta su disolucién en 1959.
Los tres son miembros del GATCPAC (Grup dArtistes
i Técnics Catalans per al Progrés de I'Arquitectura Con-
temporania), creado en 1929 y base fundamental para
la constitucion, un ano mas tarde, del GATEPAC. Las
obras mas importantes del grupo catalan —la Casa Bloc
(1932-1936), el Dispensari Antituberculds (1934-1936),
la Ciutat del Repos o el Pla Macia (1933)- hacen expli-
cita la voluntad de identificar el lenguaje moderno con
los anhelos politicos de sus miembros, que la revista AC
(Documentos de Actividad Contemporanea), editada en-
tre 1931 y 1937 desarrolla monograficamente a lo largo
de sus veinticinco numeros. En 1937 por encargo del
Gobierno espanol, Serty Lacasa, con la colaboracion de
Bonet, proyectan el Pabellon de la Republica Espanola
en Paris. A partir de la derrota republicana, los destinos
de los racionalistas espanoles se bifurcan, con distinta
suerte.
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Sert se dirige a los Estados Unidos, donde pasara a in-
tegrar la direccion del CIAM vy producird algunos de sus
documentos de la década de los cuarenta —como, por
ejemplo, Can Our Cities Survive—y desarrollara, junto con
Wiener, una intensa actividad urbanistica en Estados Uni-
dos, Venezuela, Perti y Colombia.

Por su parte, Bonet se traslada con Sert a Paris y permane-
ce en 1937 en el estudio de Le Corbusier, donde conoceré
al pintor surrealista chileno Roberto Matta. En 1938, se
exilia en Buenos Aires, donde fundard, junto con Ferrari
Hardoy y Kurchan, el grupo Austral, con los ojos puestos
en la experiencia del GATCPAC. Como puede verse en la
revista Austral 1, en el diseno del sillon BKF (1939) o en su
primer edificio en Buenos Aires, Bonet prolonga y reelabo-
ra el mundo lingUistico —que él define como “surrealista”—
de los proyectos parisinos —la Maison de Week-end Jaoul,
por ejemplo. A partir de ese momento, Bonet iniciard un
proceso activo de investigacién, que combinara formas vy
técnicas premodernas —la béveda, el muro de carga— con
el rigor de los modelos de los anos veinte. Menos pre-
ocupado por estetizar los productos industriales que por
una relacion eficaz entre aquellos mundos y la tradicion,
Bonet logra mantener sus obras —a veces, reducidas a fra-
giles signos en el paisaje— bajo una tensiéon permanente.
Sus trabajos en la urbanizacion de Punta Ballena (1945-
1948), la Casa Oks (1953-1957), la Casa Rubio (1959-1962)
o0 La Ricarda (1949-1963) constituyen una ilustracién de
esta actitud, al tiempo que permiten establecer diferen-
cias y similitudes con obras contemporaneas de Neutra
y Breuer en los Estados Unidos, de Barragan en México
o de la generacion de arquitectos brasilenos que sigue la
estela de Lucio Costay el primer Niemeyer. Asimismo, las
diferentes elaboraciones urbanisticas de Bonet, Serty Le
Corbusier podran verse tras su reencuentro en el CIAM V|
en Bérgamo (1949), en el cual Bonet presenta el Plan de
Bajo Belgrano, su particular implementacion del Plan de
Buenos Aires elaborado por Le Corbusier, Ferrari Hardoy y
Kurchan en 1938, sobre la base de los esbozos publicados
en Precisiones (1930).

Casa Oks, Martinez, Buenos Aires, Argentina,
1953-1957, fachada jardin

N oSSR SRS 0L

Casa Rubio, Salou, 1959-1962, vista aérea

73



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

74

Bibliografia especifica
Sobre Lubetkin y Tecton

ALLAN, J. (1992): Berthold Lubetkin: Architecture and the tradition
of progress. Londres: RIBA Publication.

Cok, P; Reabing, M. (1981): Lubetkin and Tecton. Architecture and
Social Commitment, Bristol: The Arts Council of Great Britain;
The University of Bristol.

CoLLins, M. (ed.) (1974): Hampstead in the Thirties. A Committed
Decade. Londres: Hampstead Arts Council.

Dean, D. (1983): The Thirties. Recalling the English Architectural
Scene. Londres: Trefoil Books.

MarbaGa, P (ed.) (1983): Berthold Lubetkin. Un Moderne en An-
gleterre. Paris: Pierre Mardaga.

MiLts, E. (1953): The New Architecture in Great Britain, 1946-53.
Londres: The Standard Catalogue.

Yorkg, E R. S. (1937): The Modern House in England. Londres:
The Architectural Press.

Sobre Sert y el GATEPAC:

A.C. (1978): Documentos de Actividad Contemporanea. Barcelo-
na 1933-1937 Barcelona: Gustavo Gili.

Aux TRUEBA, J. (1987): Pabellon Espanol: Exposicion Internacional
de Paris 1937. Madrid: Ministerio de Cultura, Direcciéon General
de Bellas Artes y Archivos; Centro de Arte Reina Sofia.

BRrIHUELA, J. (1979): Manifiestos, proclamas, panfletos y textos
doctrinales. Las vanguardias artisticas en Espafa. Madrid: Cua-

dernos de Arte Céatedra.

Freeoeerg, C. B. (1986): The Spanish Pavilion at the Paris World’s
Fair. Nueva York, Londres: Garland.

Freixa, J. (1979): Josep Lluis Sert. Barcelona: Gustavo Gili.

Manino, E. (1983): Josep Lluis Sert. Construccion y arquitectura.
Barcelona: Gustavo Gili.



El asociacionismo moderno: Tecton, GATEPAC, Austral %

Pizza, A. (1993): Dispensario antituberculoso de Barcelona 1933-
1937: J. L. Sert, J. B. Subirana y J. Torres Clavé. Almeria: Colegio
de Arquitectos de Almeria.

Pizza, A.; Rovira, J. M. (eds.) (2006): G.A.T.C.PA.C 1928-1939.
Una nueva arquitectura para una nueva ciudad. A New Architec-
ture for a New City. 1928-1939. Barcelona: COAC; Museu d'His-
toria de la Ciutat.

Rovira, J. M. (2000): José Luis Sert 1907-1983. Milan: Electa.
Samericio, C. (1983): Cuando se quiso resucitar la arquitectura.
Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos;

Libreria Yerba.

SerT, J. L. (1952): Modern Architecture, Congrées Internationaux
d’Architecture Moderne. Londres: Lund Humphries.

Torres, R. (1994): Josep Torres Clavé. Barcelona: Santa & Cole.

Sobre Bonet y el Austral:

Awarez, F; Roig, J., et al. (1987): Antonio Bonet y el Rio de la
Plata. Barcelona: CRC Galeria de Arquitectura.

Awarez, F; Roig, J. (1996): Antonio Bonet Castellana. Barcelona:
COAC-Ministerio de Fomento.

Awarez, F; Roig, J. (1999): Bonet Castellana. Barcelona: Santa &
Cole-Edicions UPC.

Gutierrez, R. (1985): Arquitectura y urbanismo en lberoamérica.
Madrid: Cétedra.

KatzensTeIN, E.; Natanson, G.; ScHvartzmaN, H. (1985): Antonio Bo-
net. Arquitectura y urbanismo en el Rio de la Plata. Buenos Aires:

Espacio Editora.

OrTiz, F, et al. (1978): La obra de Antonio Bonet. Buenos Aires:
Summa.

Vicente GaRRIDO, H. (ed.) (2007): Arquitecturas desplazadas. Ar
quitecturas del exilio espanol. Madrid: Ministerio de Vivienda.

75



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

76

Casas en Martinez, Casa D, detalle

Casas en Martinez, casas C y D, vista desde
noroeste

Casas en Martinez, casas C y D, plantas

3.1. Casas en Martinez. Buenos Aires, 1940-1942

De 1940 a 1942, tres antiguos miembros del grupo Austral,
Antonio Bonet, Valerio Peluffo y Jorge Vivanco, disefan un
conjunto de cuatro viviendas unifamiliares en la localidad
de Martinez, situada al norte de Buenos Aires. Las cuatro
casas (A, B, C y D) se diseminan en un solar, manteni-
do como un condominio, con la voluntad de preservar la
integridad de un paisaje proveniente de un antiguo bos-
que que cubria la zona. Ese gesto implica renunciar a los
planteamientos individualistas habituales en el proceso de
expansion residencial y se completa con un diseno esme-
rado de las casas en relacion con los arboles existentes. Si
bien las casas adoptan un lenguaje comun, hecho a base
de muros de ladrillo manual y bévedas rebajadas de hor
migoén, sus diferentes diseNos muestran una activa volun-
tad experimental. Similares a las casas con bévedas de Le
Corbusier de los anos treinta, estas casas inauguran una
serie evolutiva en la obra de Bonet cuya culminacion seré
La Ricarda (1949-1963).

En las casas B y D, domina la imagen de una bdveda corri-
da, que incorpora la mayoria de los espacios de la casa. La
distribuciéon es similar en ambos casos, con el area social
a un lado y la zona de dormitorios a otro lado del acce-
so, mientras que el corredor, de una anchura superior a la
habitual, se transforma en una galeria cubierta que evoca
espacios de la arquitectura tradicional. Al tratarse de vi-
viendas de una superficie reducida, se plantean grandes
aberturas, que marcan el territorio propio de cada casa
dentro del conjunto. En el caso de las casas B y D, una
de sus caras esta abierta totalmente al jardin: la B hacia
el noreste y la D hacia el noroeste. La casa B presenta un
porche en el extremo de la sala y la casa D acaba en un
muro paralelo a la calle. Las casas A (que finalmente no se
construye) y C incorporan variaciones en la seccion y en la
estructura, y crean dobles espacios, terrazas y dependen-
cias en las plantas altas. Por su parte, las casas C y D se
conectan mediante un cuerpo de servicios y garaje de la
casa C, que protege el terreno de las vistas.

Las distintas articulaciones entre la béveda de hormigoén
de 8 cm de espesor, los pilares de hormigoén y los muros
de ladrillo (dos hojas de 15 ¢cm) que presentan los cuatro
disenos muestran un innovador ejercicio de sintaxis en-
tre materiales relativamente tradicionales. Uno de ellos es
el paso de la béveda corrida clasica —apoyada sobre mu-
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ros continuos— a una bdéveda sustentada sobre pilares de
hormigén, con el objetivo de abrir el espacio lateralmen-
te, mediante la incorporaciéon de una viga que recibe los
tensores y soporta los empujes de la béveda. El otro, de
indole mas plastica, es el encuentro de la boveda con los
testeros, donde podemos apreciar tres variantes: el muro
cubre la boveda; la boveda rebasa el plano del ladrillo y le
provoca una sombra, o, simplemente, la béveda erigida
en elemento independiente vuela para conformar un por
che. Junto a estas innovaciones, aparecen otras, como las
entradas de luz cenital, las cajas de persiana, el uso de
carpinterias metalicas correderas o el pavimento de tacos
de madera de algarrobo. (FAP)

Casas en Martinez, casas C y D, plantas
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Casa Berlingieri, vista sureste

Casa Berlingieri, planta

Casa Berlingieri, vista sur

3.2. La Casa Berlingieri. Punta Ballena, 1947

En 1947 Bonet diseha esta casa de veraneo en una de
las parcelas de la urbanizacion de Punta Ballena (Uruguay)
donde trabaja desde 1945 por encargo de la familia Lus-
sich. La proporcién cuadrada de la parcela, su excelente
orientacién y la proximidad del bosque y el mar son ele-
mentos determinantes en el diseno de esta vivienda. Par
tiendo de una Unica forma constructivo-espacial, basada
en la béveda catalana, el arquitecto catalan distribuye el
programa en dos volumenes: el de los dormitorios, ten-
dido sobre una duna ajardinada paralelamente al mar, y
el del area social, de dos niveles, dispuesto en sentido
perpendicular al anterior.

El bloque de los dormitorios, abierto al noreste (sol de
manfana en el hemisferio Sur) actia como un filtro entre
el bosque vy la playa, favoreciendo la ventilacion cruzada
de todas las estancias y la comunicacion con el exterior a
través de una galeria abierta, la cual se prolonga hacia el
noroeste para comunicarse con el comedor, situado en la
primera planta del area social. Esta conexion se prolonga
en una terraza que rodea ese segundo cuerpo, se amplia
sobre la fachada noroeste y ofrece proteccién solar a la
sala de estar en la planta inferior. El interior de ese cuerpo
principal se desarrolla en dos niveles: la planta baja incor
pora una sala de estar a doble altura, con un porche hacia
el mar y las habitaciones de servicio hacia el interior, y en
la planta alta aparece el comedor, conectado con la sala de
estar en la planta baja y con la zona de cocina y servicios.
A diferencia de otras viviendas, la “puerta principal’ como
instante de paso del interior al exterior, queda confundida
con la fachada vidriada hacia el noroeste, aungue denota-
da por la proteccion que le ofrece el forjado de la terraza.

El trabajo conjunto de Antonio Bonet y el ingeniero uru-
guayo Eladio Dieste, como asesor estructural en la Casa
Berlingieri, consuma una innovacién de la béveda que con-
siste en dos operaciones: se crea una bdéveda estructural
utilizando piezas ceramicas alternadas con redondos de
hierro —bautizada por Dieste como “ceramica armada”—y
se incorpora una segunda béveda no estructural, sosteni-
da por tabiquillos, con la finalidad de incorporar una cama-
ra de aire ventilada. Al igual que en las Casas en Martinez
(1941-1942), al abrirse un gran ventanal sobre la fachada
larga hacia el suroeste, el muro de carga es reemplazado
por una viga dintel de hormigén que, en este caso, se ex-
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presa con gran fuerza en la fachada. Bonet parte de una
crujia de 6 m entre ejes de pilares o paredes del volumen
principal, y la repite en los tres moédulos de los dormito-
rios, fragmentandola en dos crujias mas pequenas de 4,50
y 1,50 m entre ejes, para alojar los dormitorios o sus areas
de servicio.

De este modo, la repeticion de la bdoveda caracteriza la
imagen de franja ondulada ritmicamente que delimita el
conjunto, contrapuesta a la linea recta de la terraza y la
galeria. Si las Casas en Martinez evidenciaban la voluntad
de actualizacion técnica de una solucién “premoderna”
como la boéveda, en la Casa Berlingieri Bonet da un paso
mas a favor del control modular de su proyecto. La béveda
y la modulacién seran los puntos de partida de La Ricarda
(1949-1953). (FAP)

Casa Berlingieri, vista suroeste
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Dispensario de Finsbury, seccion

Dispensario de Finsbury, fachada calle

Dispensario de Finsbury, seccion

3.3. El Dispensario de Finsbury. Londres, 1935-1938

Hacia 1935, la mortalidad infantil en Inglaterra alcanzaba
cifras muy altas, que llegaban al 114 por mil en las zonas
rurales. Una serie de enfermedades, como la difteria, la
tos ferina, la bronquitis y, sobre todo, la tuberculosis, se
cebaban de manera especial sobre los barrios obreros,
mostrando las lagunas sociales del capitalismo inglés.
El plan urbanistico para el distrito de Finsbury propues-
to por Alderman H. Riley procuraba soluciones a esta
situacion, incluyendo equipamientos sociales, viviendas
y espacios libres. El grupo Tecton, liderando por Lubet-
kin, vio en esa accion una oportunidad para la anhelada
y primera gran renovacién urbana moderna de la Gran
Bretana.

En 1938, se inauguraba el Dispensario, disehado por Lu-
betkin y su grupo, situado junto a una amplia zona de jar-
dines a lo largo de Farringdon Road. El autor ruso exiliado
en Inglaterra forzaba al maximo, como ya era frecuente
en sus obras anteriores, el sentido didactico y comunica-
tivo del edificio, combinando los recursos modernos con
los efectos monumentales de sabor clasico. La planta de
su edificio adopta la forma de una gran “H" en que las
alas laterales se presentan como dos brazos protectores
que se extienden hacia delante para recibir a la pobla-
cion doliente, mientras el remate abocinado del auditorio
parece anunciar hacia el interior del barrio la buena nue-
va de este edificio protector. Completando esa vocacién
"parlante” y expresando el transito del mundo de la en-
fermedad al de la curacion y la salud, el acceso al centro
se realiza mediante una rampa, situada en el eje principal
de simetria, que atraviesa el jardin deprimido que da a la
calle. El puente se interseca con la fachada principal, la
cual, a su vez, forma un paramento curvo de ladrillos de
vidrio orientado al sol y encajado en un marco de obra
que enfatiza su luminosa horizontalidad. La composicion
de los cierres exteriores de los cuerpos laterales en fran-
jas horizontales, alternativamente opacas y transparen-
tes, se complementa con el despiece de las ventanas
laterales en cuadrados y rectangulos que obedecen a
proporciones aureas. Tanto el cuerpo principal como los
laterales proyectan sombras sobre un basamento lige-
ramente retirado y parecen flotar sobre el jardin, en un
efecto moderno y vigoroso que es contrarrestado por el
coronamiento de la fachada principal con un fragmento
de friso clasico.



El vestibulo es un espacio profusamente iluminado que
resplandece por la noche hacia la calle, recordando los va-
lores de esta “maquina de sanar’ mientras en el interior
los murales pintados por Gordon Cullen reiteran las con-
signas higienistas.

El programa se organiza en tres partes diferenciadas fun-
cionalmente, que corresponden a sendos niveles: el area
de servicios, en el subterraneo; la clinica, en la planta baja,
y el &rea de oficinas, en la segunda. Las circulaciones y
las salas de espera discurren separadas del espacio de
atencién y su secciéon se ahusa en proporcién al flujo de
movimientos y determina la ruptura de la ortogonalidad de
la planta de cada una de las alas. El esquema de planta
libre es consistente con la modulacién estructural y los
recorridos de las instalaciones que, ocultas en los antepe-
chos de las ventanas y los cielorrasos, son de facil acceso
mediante paneles maoviles y dispositivos al efecto. (FAP)

Dispensario de Finsbury, alzado interior manzana
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Giuseppe Terragni:
lo moderno como
representacion

La arquitectura de Giuseppe Terragni (1904-1943) se des-
pliega con una intensidad inusitada en un periodo muy corto
de tiempo, que coincide con el desarrollo del fascismo ita-
liano. Si, en la primera parte de su obra realizada en Como,
su ciudad natal, se entremezclan, con una cierta frescura,
algunas aproximaciones estilisticas al racionalismo europeo
(Novocomum, 1927-1928) con devociones futuristas (Mo-
numento a los Caidos, 1931-1933), en sus obras posterio-
res se intensifica cada vez mas la tension entre lenguaje e
ideologia que marca la cultura italiana de la década de los
anos treinta. En ese primer periodo, Terragni participa en la
fundacién del Gruppo 7 (1926) y, posteriormente, del MIAR
(1928), el grupo de arquitectos italianos que se relaciona
organicamente con los congresos internacionales de arqui-
tectura moderna (CIAM). La Sala “O del ‘22" de la Mostra
Decennale della Rivoluzione Fascista de 1932, pese a su ca-
racter efimero, sintetiza las capacidades de Terragni como
comunicador de los valores politicos que pretende defen-
der. En ese escenario romano, construye en la Sala “O" un
mural que incorpora, en dos niveles distintos, dos posibles
lecturas y puntos de vista. En el registro inferior, se desplie-
ga, de izquierda a derecha, un relato continuo y pausado
de los acontecimientos de los diez Ultimos anos, mientras
que el superior, invirtiendo el sentido de lectura, ofrece una
potente imagen grafica construida, que pretende ilustrar la
“revolucién’ desde las telaranas del pasado italiano hacia
un futuro que, desde la mirada fascista no puede ser otra
cosa que triunfante, limpio, joven y ordenado como en un
desfile.

Parvulario Sant'Elia, Como, 1934-1937, vista desde
el sur

Parvulario Sant’Elia, Como, 1934-1937, vista aérea
desde noreste, planta
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Casa del Fascio, Como, 1932-1936, fachadas
suroeste y noroeste

Casa para un floricultor, Rebbio, Como (primera
version), 1936-1937, fachadas suroeste y sureste

Villa Bianca, Seveso, 1936-1937, fachada sureste

La Casa del Fascio en Como (1932) forma parte de un pro-
grama funcional nuevo —similar al de las “casas del pue-
blo” socialistas— y se emplaza en un terreno escaso, ubi-
cado frente a una vasta plaza, al otro lado del duomo local.
Terragni la concibe como un prisma perfecto (33 x 33 x 16
m) en el cual una lUcida ecuacion de superficies y profun-
didades —estilizaciones refinadas de los campaniles, de
los “fascios littorios” y de otros elementos simbdlicos—
se ordena segun las precisas directrices geométricas del
entramado estructural, en una estilizacion del “marco”
novecentista. Los tres “marcos-pantalla” que se suceden
paralelamente en el paso, desde la plaza del exterior hasta
el patio interior, revelan el papel de mascara simbdélica que
adquiere la fachada que da a la plaza, cuyos ecos refuerzan
también los significados del patio. Todo parece destinado
a iluminar las matrices ideoldgicas que dan razén a la obra
y que las intervenciones murales de Mario Radice hacen
aun mas evidentes. Este primer anuncio de una archittet-
tura come profezia, variante italiana de los “suenos de la
razén’ se erige en aplacado de marmol blanco —aunque
Terragni se refiera a ella como la “casa de vidrio”— contra
el International Style, contra la machine a habiter de Le
Corbusier, pero también contra las pilastras del monumen-
talismo de Piacentini.

Asi como, en la Casa del Fascio de Como, Terragni reinter-
pretaba la tipologia del palacio publico como corazén de
una ciudad fascista, las obras de los afnos treinta —-muchas
de ellas, de origen privado— muestran el léxico con el cual
deberia construirse dicha ciudad. El despliegue evanes-
cente de sus obras durante el periodo 1933-1939 —Casa
Rustici en Milan, Villa Bianca en Seveso, Asilo Sant’Elia'y
Casa Giuliani Frigerioen Como- borra definitivamente cual-
quier rastro de dinamismo “futurista” o “expresionista’ a
favor de una integracion de todos los recursos disponibles
como prismas, vacios, estratificaciones, iteraciones, des-
plazamientos, cortes, etc., en la propia forma y en sus le-
yes estructurales-sintacticas. Es significativa la manera en
gue una de sus Ultimas obras, la pequena Casa del Fascio
de Lissone (1938-1941) confia la funcidn monumental a
la figura de una atemporal torre de piedra (Torre Littoria),
que en la Casa del Fascio de Como habia sido absorbida
en el diseno del gran prisma. En Lissone, la torre es trans-
formada en un complejo altar"arengario”-monumento ur
bano, mientras que el resto del edificio —oficinas y salon
de actos— parece vincularse a ella mediante un didlogo
de contrastes de posicion, materiales y cromatismo, que
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actla como un fondo lleno de energia plastica. En cam-
bio, el edificio blanco del Asilo Sant’Elia (una guarderia)
parece renunciar a simbolizaciones tan evidentes, si bien
mantiene un espacio del patio “central’ aunque despro-
visto de atributos claustrales. El edificio se gira conforme
a los lados del terreno para seguir rigurosamente las re-
glas higienistas y abre sus amplios ventanales al sureste.
Siguiendo las pautas de la renovacién de la arquitectura
escolar, las cuatro aulas pueden unirse mediante plegando
Sus puertas interiores o abrirse a las aulas exteriores, de  Casa del Fascio, Lissone ,1938-1939, vista aerea
manera muy similar al proyecto de Neutra para la Escuela  desdelaplaza

Bell (1933).

Los dos intentos méas exasperados de mostrar su “mé-
todo” aplicado al espacio mitico fascista —el proyecto A
del concurso del Palazzo Littorio (1933-1938) y el Danteum
(1938)- trabajan con un material similar sobre un mismo
solar, marcado por la vecindad de los restos de la basilica
de Majencio. En el Palazzo Littorio se produce una conver
gencia entre el mecanismo de una planta baja compues-
ta por fragmentos, en sintonfa con las ruinas vecinas del
Foro —el pasado-y el gran muro flotante de pérfido frente
a la Via dell'lmpero, tatuado por las lineas isostaticas, solo
hendido por el balcon del Duce —el futuro. El muro parece
actuar como una gran presa —la vista aérea de la marea
humana concentrada en la Via dell'Impero es elocuente—
que todo lo acoge y resume, anulando y fusionando toda
temporalidad.

Casa del Fascio, Lissone ,1938-1939, planta primera
El proyecto del Danteum se produce en unas condicio-
nes histéricas diferentes: declaracion del Imperio, invasion
de Etiopia, ruptura con la Liga de las Naciones, autarquia.
Terragni italianiza el contenido y la forma: las elecciones
formales, el orden aureo, las correspondencias matemati-
cas y geométricas, las distintas proporciones de llenos o
vacios, las relaciones que se establecen entre unas “pe-
sadas” columnas cilindricas, el suelo o el techo organizan
el sistema de referencias a la Divina Comedia de Dante
Alighieri —a su vez, un simbolo de la unidad italiana. La
secuencia Infierno-Purgatorio-Paraiso es mostrada a tra-
vés de un gran movimiento en espiral ascendente, que
alude al tiempo infinito y siempre igual a si mismo en el
cual se mueven los personajes de Dante. Casi como una
justificacion autobiografica concebida en la antesala de la
Segunda Guerra Mundial, parece resonar en su espacio la
frase pronunciada al comienzo del poema: “lgnoro cémo
entré alli” (canto 1,10). Danteum (proyecto), Roma, 1938-1940, detalle interior
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Casa del Fascio, interior planta baja

Casa del Fascio, fachada noroeste

Casa del Fascio, fachada principal suroeste

4.1. La Casa del Fascio. Como, 1932-1936

El encargo que el Partido Fascista hace a Terragni en 1933
consiste en disenar un edificio capaz de albergar las nue-
vas tareas que la organizacion politica se impone. Desde
el punto de vista funcional, el programa es nuevo aungque,
paraddjicamente, recuerde el de las “casas del pueblo”
de los partidos socialistas europeos, cuyo ejemplo mas
recordado es el de Victor Horta en Bruselas. Como este, la
Casa del Fascio se propone canalizar todas las actividades
del partido y hacerlas presentes en la ciudad, pero, en el
caso de Como, busca también incorporar mensajes mas
contundentes: testificar la grandeza del Duce y del Movi-
miento.

Giuseppe Terragni proyecta este edificio sobre un terre-
no de dimensiones exiguas (1.101 m?); con su masa de
33,2 x 33,2 x 16,60, lo ocupa completamente, en una re-
lacién tensa con su entorno y el Duomo vecino. Una ldci-
da ecuacion de superficies y profundidades, de refinadas
estilizaciones de antiguos campaniles, de fascios littoriosy
otros elementos de la simbologia fascista, se ordena con-
forme a las precisas directrices geométricas del entrama-
do estructural —estilizaciéon del "marco” novecentista— y
de cuidadas proporciones aureas. Ese entramado, forma-
do por jacenas vy pilares del mismo grosor —al margen de
las leyes de la estatica—, se evidencia en la fachada de la
plaza, definiendo los veinte huecos rectangulares que la
dominan en contraste con la masa ciega —torre abstracta—,
situada en el dngulo derecho, y se sugiere mas sutil en
las laterales, ordenando ritmicamente la repeticiéon de las
ventanas en forma de “L) como si se tratara de un desfile,
con multiples brazos saludando.

Los tres “marcos pantalla’ las tres membranas, que se
suceden paralelamente en el paso del exterior de la Piazza
dell'lmpero al interior del patio de la casa revelan su papel
de maéscara simbdlica, Esta combinacién de orden y trans-
parencia se impone en la organizacion de los espacios in-
teriores. Dos tercios de la planta baja estan destinados al
salén de actos, el vestibulo y el santuario de los soldados
caldos —un elemento que ser repetird en Lissone—, mien-
tras que el resto seran oficinas de trabajo. El salon se pre-
senta como un espacio dominado por las cinco jacenas de
gran canto entre las cuales se cuela la luz cenital a través
de panos de pavés cuya textura, repetida en las paredes
que lo rodean, refuerza la idea de jaula iluminada. En la
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planta alta, la oficina ejecutiva relne a los representantes
del partido en una sala envuelta en transparentes planos
de vidrio, a la vista de todos. Las intervenciones murales
de Mario Radice al final de la larga mesa de reuniones ha-
cen aun mas evidentes las matrices ideolégicas de la obra:
sobre los planos abstractos de color, destaca la figura de
un Mussolini siempre presente. Aunque Terragni se refiera
a este edificio como la “Casa de Vidrio su piel marmorea
nos habla de otros suenos, los de una "architettura come
profezia’/ variante italiana de los “suenos de la razén’ aleja-
da del empirico International Style, distante de la machine
a habiter de Le Corbusier, pero también contraria al monu-
mentalismo de Piacentini. (FAP)

Casa del Fascio, fachada principal, vista suroeste
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Casa Rustici, fachada principal (suroeste)

Casa Rustici, vista aerea

Casa Rustici, patio

4.2. La Casa Rustici. Milan, 1940

Giuseppe Terragni y Pietro Lingeri construyen este edificio
de apartamentos sobre un terreno trapezoidal, definido
por tres calles; una de ellas es el Corso Sempione, una de
las arterias mas importantes del desarrollo urbano milanés
de la década de los anos veinte y escenario de otros ejem-
plos de arquitectura racionalista. De los cinco edificios de
vivienda colectiva realizados por el autor en Milan, la Casa
Rustici consigue superar sus obsesiones linglisticas habi-
tuales —casi un refugio consolador dentro de un programa
marcadamente especulativo— para afrontar el problema de
la esquina y de la fachada en la ciudad moderna. Frente al
esquema habitual de un cuerpo alto y dos mas bajos a los
lados, Terragni propone dos cuerpos paralelos entre siy
perpendiculares a la calle principal.

Mediante un sistema de balcones-pasarela que unen los
dos testeros que dan al Corso Sempione, crea una fachada
simétrica pero, a la vez, tensa y fragil como un diafragma
rasgado que virtualmente cierra, por el interior, el gran pa-
tio intermedio entre los dos cuerpos. El tratamiento de
las otras dos fachadas —las que dan a las calles laterales—
enfatiza la expresion del marco estructural que, al llegar
a la planta del atico, queda cerrado por un alero plano vy
continuo que recoge toda la fachada. Hacia el lado norte,
Terragni agrega un cuerpo secundario, mas retrasado y di-
ferenciado, mediante el rehundido de los patios a lo largo
de todo su desarrollo en vertical.

El acceso principal se produce axialmente desde el Corso
Sempione, a través de unas escalinatas que conducen al
rellano que conecta los nucleos de circulaciéon vertical de
los dos bloques. En el basamento resultante, se ubican
los locales de servicio y un aparcamiento accesible desde
dos rampas. Las cinco plantas tipo que conforman el fuste
del edificio tienen la misma distribucion —con la excepcion
de los espacios que aporta el blogue del lado norte— vy es-
tan divididas en dos unidades por rellano. El Ultimo piso,
reservado originariamente al propietario del edificio, se
construye como una unidad independiente, como una villa
separada de todas las fachadas y rodeada de terrazas y
jardines. El area social se coloca sobre el cuerpo norte y
la zona de los dormitorios, sobre el cuerpo sur, y ambas
guedan conectadas por un puente que cruza el patio a 25
m de altura.
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Terragni utiliza el marmol blanco para reforzar, de una ma-
nera grafica, la exhibicion de pilares y columnas, y también
otros elementos, como el cuerpo lateral del lado norte,
mientras que el resto de la superficie se reviste con un
revoco de color ocre. La zona del rellano de acceso se
cubre con una marqguesina de hormigén vy ladrillo de vidrio,
similar a las soluciones de la Casa del Fascio de Como.
Pese a la insistente expresién de la sintaxis estructural en
la fachada y al dinamismo introducido por los elementos
mas flotantes y ligeros que intervienen en la composicion
de este edificio, en las plantas la estructura aparece con-
fundida con las paredes divisorias dentro de distribuciones
relativamente convencionales. (FAP)
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Hans Scharoun: el
largo final de la
Glaskultur

Hans Scharoun (1893-1972) se forma en el estado de fanta-
sfa expresionista que se vive en Alemania bajo la atmésfe-
ra politica y cultural de la primera posguerra, junto a Mies,
Taut, Mendelsohn, Rading, Haring, los hermanos Luckhardt
o Poelzig. Este Ultimo, alma de la Escuela de Breslau, a la
cual Scharoun estd vinculado, es, junto con Hugo Héaring,
su referencia principal en esos momentos iniciales. La serie
de acuarelas que aporta a la Gldserne Kette —la corres-
pondencia conocida como “cadena de cristal”— prefiguran
algunas obras futuras —es significativo el parecido formal y
cromético que guarda el Cine Universum (1930) de Men-
delsohn- con su serie Kinos (en castellano, “cines”). Fren-
te a los compromisos sociales que asume la Alemania de
Weimar (1919-1933), Scharoun abandona la exuberancia
expresionista y participa en el desarrollo posterior del ra-
cionalismo, en cuyos escenarios principales aparece como
el mas joven de su generacion. Pero no es una renuncia
facil ni rapida, y siempre se reconoce en su obra un mayor
peso de la invencién tipolégica y formal que en la de sus
coetadneos, como puede comprobarse en las fragmentacio-
nes del lenguaje racionalista presentes en su casa para la
Siedlung Weissenhof de Stuttgart (1927) o en el disefo de
sus bloques para la Siedlung Siemensstadt de Berlin-Char
lottenburg (1928-1929).

Scharoun se sitla, asi, en el extremo opuesto de Hannes
Meyer o André Lurcat, dispuestos a reducir a cero los atri-
butos comunicativos del lenguaje arquitecténico, a favor de
una adhesién a las tareas organizativas que el desarrollo

Casa Schminke, Lobau, 1933, planta baja

Casa Schminke, Lobau, 1933, planta alta
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Escuela Primaria, Darmstadt, 1951 vista aerea

Casa Schminke, Lobau, 1933, vista desde noreste

tecnoldgico, las necesidades sociales y el compromiso po-
litico exigen. Todavia en 1933, en unas condiciones politi-
cas dificiles, produce una obra préoxima a su lenguaje de los
anos veinte, donde se manifiesta esta interaccion con el
entorno urbano o natural: la Casa Schminke en Lébau, situa-
da en las afueras de Berlin. Sobre un terreno en pendiente
hacia un lago, las plantas responden a los estimulos de la
orientacioén solar y las buenas vistas, y alcanzan su maxima
expresion en el solarium, situado al este, y en las visiones
diagonales que se introducen en la sala.

Scharoun obviamente es excluido por los nazis del circui-
to profesional, pero permanece en Alemania, donde sigue
produciendo, en total aislamiento, una obra en que intenta
reflejar los valores éticos y formales de sus primeros pasos
“organicistas” Sus pequenas casas inmersas en el paisaje
—las casas Baensch, Moll, Méller, Endell o Mattern (1934-
1940), entre otras, llenas de ejes articulando fragmentos
univocos— actlan como estuches protectores propios de
quien se oculta, solitario, en busca de unos valores esen-
ciales o, simplemente, de consuelo. No hay en ellas la pre-
ocupacion de Aalto por expresar materiales o por estetizar
procedimientos técnicos, sino una obsesion por enaltecer
la organizacién espacial y sus significados. Del mismo
modo, sus pequenas pinturas —"acuarelas de la resistencia’
realizadas en los Ultimos anos de la Segunda Guerra Mun-
dial- hablan de los grandes, cristalinos y futuros ambitos de
encuentro de la comunidad. También en este caso se regis-
tran grandes semejanzas con edificios propios y ajenos sur
gidos con posterioridad: la Capilla de Ronchamp, la Opera
de Sidney o la sede de la Filarmonica de Berlin, entre otros.
Sharoun vuelve, por un camino similar al de la primera pos-
guerra, a convocar lo “organico” en la ciudad y sus objetos
como promesa de la nueva Gemeinschaft (comunidad) que
surgiria una vez acabada la contienda.

En la obra de Scharoun, aquellas promesas de armonia lle-
garén a materializarse después de 1945, a raiz de su pro-
tagonismo como urbanista en un Berlin completamente
destruido por la guerra y de dos programas que le ocuparan
fundamentalmente: la ensefianza y la musica. Si el Berlin
gue suenan Scharoun y sus colegas —como consumacion
de una gran ciudad jardin y negacién del Berlin de las Miet-
kasernen de Hobrecht (1862)- fracasa incluso antes de su
divisiéon en dos tras la ereccién del Muro en 1961, serén
eso0s dos programas los que recogeran sus valores como si
los edificios fueran pequenas ciudades. Las escuelas pro-
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yectadas a partir de la década de los cincuenta son enten-
didas como lugares de aprendizaje de nuevos valores de
civilidad y democracia, como espacios de educacién para
los nuevos ciudadanos. No es casual que su primer proyec-
to de edificio escolar se localice en Darmstadt (1951), coin-
cidiendo en el tiempo y en el espacio con la realizacién del
coloquio en que Heidegger presentarad su texto Construir,
habitar, pensar. Alli Scharoun propone un edificio que se
apoya sobre preexistencias histéricas —restos de muralla—vy
se relaciona fisicamente con el barrio donde se emplaza. El  Teatro de Kassel (concurso), 1951, planta
edificio alargado de la escuela se fragmenta sobre el terre-
no y organiza tres areas con distintos tipos de aulas, con
espacios libres asociados y “espacios de encuentro’ segin
las edades. Lo “orgédnico” en Scharoun se percibe no solo
en los trazados quebrados y la continuidad de los espacios,
sino en una idea de crecimiento alejada de una mera repli-
caciéon mecéanica de un modulo. El concepto se reitera en
dos obras felizmente ejecutadas: el Liceo Femenino de Lu-
nen (1958) y la Escuela Primaria de Marl (1960-1968), don-
de se amplia mediante la creaciéon de espacios de contacto
entre el edificio y la ciudad.

Paralelamente, los proyectos para los concursos del Teatro
de Kassel (1952) con su lema “La democracia como comi-
tente” o el del Teatro Nacional de Mannheim (1952-1953),
aportan una serie de innovaciones en sus interiores, relacio-
nadaos con las posiciones y el movimiento del publico y de
los ejecutantes: ensanchamiento del escenario, reduccion Y
de la profundidad de la sala, asimetrias y quiebros en las  Teatro de Manheim (concurso), 1953, vista aérea
visiones y en las perspectivas. Como en el caso de las es-  desdeelsur

cuelas, no hay en los teatros de Scharoun no hay una idea

de “forma” reducible a una composicién volumétrica ex

presable mediante una serie de fachadas moduladas por la

estructura o la carpinteria como la que podriamos encontrar

en otros coetdneos alemanes, como Eiermann, Baumgar

ten, Ruf o el propio Mies, sino una continua experimenta-

cion constante, basada en la percepcion ye la interaccion

del usuario con el espacio.

Estas propuestas, deliberadamente anticlasicas, se estre-
llan contra la prudencia administrativa pero integraran una
serie fértil que se concretara en el edificio de la sede de
la Filarmonica de Berlin (1956-1963). El equilibrio estricto
e igualitario entre los espacios destinados a los grupos de
espectadores y los ejecutantes, o la sensacién de conti-
nuidad “organica” que acompafna todos los movimien-
tos, desde el foyer hasta el interior de la sala, resumen  Teatro de Wolfsburg, 1965-1973, alzado calle
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lo mejor de sus propuestas de posguerra. Emplazada en
el Kulturforum —espacio urbano previsto para los princi-
pales equipamientos culturales del Berlin oeste, junto al
Muro (1961-1989) y vecino de la Galeria Nacional de Mies
Van der Rohe (1962-1968) y su propia Biblioteca Nacional
(1964-1978)- los contornos plegados y concavos de metal
dorado que la envuelven parecen encenderse como una
llama en los largos atardeceres de Berlin y recuerdan, una
vez mas, los edificios refulgentes de las acuarelas expre-
sionistas.
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Casa Baensch, 1933-1934, planta baja

Casa Baensch, 1933-1934, vista desde el sur

Casa Baensch, 1933-1934, vista oeste

5.1. La Casa Baensch. Berlin, 1934-1935

En agosto de 1934, Hans Scharoun recibié del Dr. Felix
Baensch, eminente jurista berlinés, el encargo de cons-
truir una casa unifamiliar en Spandau, en las afueras de
Berlin. El contacto fue posible gracias a la recomendacién
que hizo Hermann Mattern, paisajista colaborador de Scha-
roun, al cual previamente habian encargado el disefo del
jardin. La parcela era practicamente rectangular, con 21 m
de ancho constante y 57 m de profundidad, con una sua-
ve pendiente descendiente. Ademas, disfrutaba de vistas
diagonales al lago Haven, coincidiendo con la orientacién a
sur, lo cual propicié un enfoque de la vivienda en esa direc-
cion a través de sucesivas terrazas para salvar la diferencia
de cota entre los dos extremos de la parcela.

Los cambios de la legislacion urbanistica bajo el gobier
no de mayoria nazi impedian realizar una casa de aspecto
moderno sobre la calle Hohenweg, pero Scharoun sorted
esas dificultades mediante complejas operaciones pro-
yectuales. La diferenciacién entre la imagen publica de
la esquina noroeste, mas rigida, tradicional y regular, y la
privada, completamente distendida, curva, orientada a las
vistas y al sol y sin corsés estéticos impuestos, dio a la
casa un caracter dual, que Scharoun ya habia ensayado en
sus dos proyectos anteriores: la Casa Gocht, que no se
llegaria a construir, y la Casa Mattern, que finalizé justo en
el momento en que comenzaba la Baensch.

Si bien el programa funcional es sencillo, con una planta
baja con las funciones diurnas (sala, cocina, comedor y re-
cibidor de acceso) y una planta piso destinada a las habita-
ciones, al bano y a los balcones exteriores, la disposicion
de las piezas responde a un orden mas complejo. La trans-
formacién entre la ortogonalidad de la esquina de acceso
y el despiece en forma de abanico del resto de estancias
enfatiza el giro en funcion del asoleo y las vistas, desde el
espacio del comedor que recibe el sol de la manana hasta
el espacio del estudio, orientado al sol de tarde, pasando
por el salén, que se despliega mirando hacia el jardin. Este
giro es acompanado de un cambio altimétrico en la sec-
cion del salén, uniendo su espacio al de un jardin exterior
aterrazado que acompana la pendiente descendiente del
terreno

En la Casa Baensch, Scharoun condensé su teoria proyec-
tual en el tratamiento de espacios de dimensiones mini-
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mas. Si, en la Casa Schminke (1931-1933), generaba un
juego de articulaciones de espacios rectangulares a tra-
vés de direcciones cambiantes, en la Casa Baensch to-
das las estancias responden a esta transicion planeada vy
acaban teniendo geometrias mas complejas que en sus
obras anteriores. La diagonal, presente en muchos de sus
proyectos residenciales, toma aqui un cariz mas sutil y
velado, al conseguir que todas las estancias y elementos
compositivos participen de esta transicion. De esta mane-
ra, Scharoun esta anticipando la radicalidad de sus obras
posteriores a la Segunda Guerra Mundial, enraizadas en
el territorio y en la cultura alemana —las casas nacen de la
tierra—, y trabaja los espacios desde multiples puntos de
vista, singularizando cada detalle pero sin dejar de ver la
casa como un cuerpo unitario.(OHR)

Casa Baensch, 1933-1934, vista desde el sur




112

% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

s m-:o

Y(W-‘ @
@;@%BQQDHD%@DDHDDD%DDDDDDDD A=y
O%% £ 9@—( o ;;i?'w‘g

B4 B

3w
OaFo0

at&w/v\m s

o

e o L

VW /V\”/L/\/W

N Wé

i

1
o1
T

]

ii} VK‘W\ (ww/vvz/pyag NMWWV”K‘“
- ( r

PR NIV 3 A0 2

Planta baja

Alzado sureste



Hans Scharoun: el largo final de la GlaskulEur %

Planta primera

Alzado suroeste
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Liceo femenino de Liinen, vista desde acceso
(oeste)

Liceo femenino de Liinen, vista desde sur

Liceo femenino de Liinen, vista desde suroeste

5.2. El Liceo Femenino. Liinen, 1956-1962

El Liceo Femenino de Liinen, \Westfalia, fue disenado en
1956, cinco anos después del proyecto de la Escuela Pri-
maria de Darmstadt, y se desarrollé en varias etapas entre
1956 y 1962. El edificio se sitla al sur del centro histé-
rico de LUnen, mas alld de sus murallas, que se funden
con una gran zona verde. Muy cerca de la escuela hacia
el norte, se halla una iglesia neogdtica, que actla como
un hito vertical con el cual la escuela, masa horizontal y
zigzagueante, busca contrastarse.

El programa inicial era el de una escuela secundaria para
ninas, con edades comprendidas entre los 10 y los 18
anos, divididas en tres grupos o grados: inferior, medio
y superior. Scharoun organizé el proyecto a partir de una
espina circulatoria paralela a la antigua muralla, de la cual
se desprenden dos racimos de aulas en la planta baja, co-
rrespondientes a los grados medio e inferior. Las aulas del
grado superior se sitUan en la planta superior, siguiendo la
direccién de la espina principal. Si bien las aulas en Linen
tienen una estructura mas “universal” y flexible que las
mas especializadas de Darmstadt, Scharoun insiste en la
creacién de una Klassenwohnung, es decir, de una iden-
tidad entre el habitar y el pensar. Cada clase se compone
de un espacio principal de docencia, un anexo, un lobby de
acceso y un espacio externo. Para compatibilizar las dos
funciones de clases con pizarra y seminarios, el espacio
del aula adopta la forma de un hexagono alargado que,
junto con un mobiliario ligero, resuelve ambos compro-
misos. La iluminacién se logra a través de unas ventanas
claristorio, presentes en todo el perimetro, a las cuales
se agregan los panos vidriados completos que dan a los
espacios exteriores adyacentes. La relacién entre aula y
espacio externo varia segun el grado: es mas abierta en
los grados inferiores y se va cerrando en relacién con un
espacio casi claustral en los grados medios. Los servicios
se sitlan al final de los pasillos centrales de cada racimo
de aulas.

El espacio de la asamblea de la escuela, destinada tam-
bien al uso publico, se sitla junto a la entrada principal,
que actla como una esquina conectada con la calle a tra-
vés de un paseo peatonal. La forma poligonal y centrada
de la asamblea busca ilustrar con un ejemplo esos espa-
cios aptos para el intercambio y el sentido comunitario
que Scharoun habia convocado en sus “acuarelas de la re-
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sistencia” Los tres anfiteatros de ciencias, separados por
los laboratorios, se colocan en el lado norte del edificio, en
oposicion a la asamblea. Las clases de artes y oficios se
sitlan en la planta alta, sobre la primera parte de la espina
circulatoria y rematando, por el lado oeste, la tira de los
grados superiores. En la planta baja, se extiende un lugar
de encuentro cubierto y orientado a sur, entre la asamblea
y las aulas del grado medio, en un nivel mas bajo que el de
la circulacion principal, que recibe su forma de una serie
de elementos independientes que pretenden favorecer el Liceo femenino de Liinen, planta
movimiento espontaneo de la calle o del patio. (FAP)

Liceo Femenino de Liinen, vista aérea desde suroeste
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Planta primera

Seccion longitudinal
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Teatro de Zdrich, cubiertas

Teatro de Zdrich, planta superior

Teatro de ZUrich, planta acceso

5.3. El Teatro de Zurich, 1963

En julio de 1963, se convocd un concurso para un nuevo
teatro para la ciudad de Zurich, en un terreno situado junto
al antiguo y frente a la Heimplatz. El entorno de esta plaza,
donde se cruzan dos de las calles mas importantes de la
ciudad, habia sido objeto de un exhaustivo plan urbanisti-
Co para la reorganizacién del centro urbano, que soterraba
el trafico, peatonalizaba la plaza, fijaba normas de respeto
para los edificios histéricos y planteaba la eliminacién de
una escuela y de un gimnasio que obstaculizaban la nue-
va operaciéon. Entre los objetivos de la reforma, habia la
transformaciéon de la plaza en foco cultural, estructurado
en torno a cuatro edificios: la Kunsthaus (museo de arte),
una escuela, el teatro y un centro comercial. Para com-
pensar los derribos, el concurso establecia que el nuevo
edificio podria integrar dos salas de gimnasio, que even-
tualmente ayudaran a mejorar la articulacién del edificio y
el entorno. Asimismo, requeria una via de acceso cubierta
a las taquillas y al vestibulo. El resto del programa incluia la
parte administrativa, la biblioteca y las dependencias para
ensayos, los camerinos de los actores, los talleres de es-
cenografia y sus servicios correspondientes, asi como un
aparcamiento para 500 vehiculos.

Scharoun colocd un acceso peatonal que daba a la plaza
y cred un espacio bien configurado por las dos alas del
edificio de la Kunsthaus, el nuevo centro comercial (que
sustituiria la antigua Schauspielhaus) y el nuevo teatro.
Mediante una serie de giros, el proyecto buscaba prolon-
gar visual y fisicamente la Heimplatz relacionandola con la
Kantonsschule y con el paisaje de la ciudad visible desde
el vestibulo. Como ya era habitual en otros proyectos del
autor, todos estos giros vy la presencia del escenario como
centro articulador del nuevo edificio dejaban su rastro en
la forma del nuevo teatro.

El escenario partia de un cuadrado, girado a 45° con res-
pecto a la alineacién de la fachada norte, y en torno a su
eje se disponian los asientos del auditorio (para 1.100 es-
pectadores) y los escenarios laterales, con dos bandejas
de asientos laterales perpendiculares a los lados del pros-
cenio y una central siguiendo el eje norte-sur en la planta
baja. En la planta alta, las bandejas laterales adquirian un
angulo mas acusado v la franja central, una mayor ampli-
tud. A partir de esta simetria, se disponfan las cuatro es-
caleras de acceso al vestibulo, al cual se llegaba a través
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del espacio de entrada conectado con la Heimplatz, pro-
tegido por un voladizo. A través de un acceso paralelo,
el visitante podia dirigirse a un auditorio secundario (para
176 espectadores), situado en la segunda planta, median-
te una escalera de caracol. A lo largo de esos recorridos,
desde los vestibulos, las terrazas, el bar o el restaurant, se
establecian abundantes contactos visuales con la ciudad.

Hacia el lado norte, se disponian los espacios de alma-
cenamiento y, hacia el oeste, la zona administrativa y los
camerinos, accesibles desde la fachada suroeste. En el
ala noreste del edificio, se situaba el cuerpo que alber
gaba las dos salas del gimnasio de la Kantonsschule, con
una entrada al norte. Todos las dependencias de servicio
de esta area se agrupaban formando un espacio de nexo
con el cuerpo principal del auditorio, que actuaba a la vez
como barrera acustica entre el gimnasio y la zona de tra-
bajo. (FAP)

Teatro de Zdrich, planta superior
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Frank Lloyd Wright en los
anos treinta: el regreso a
la América de las maravillas

Tras el segundo incendio de Taliesin y el encuentro con
Olgivanna Milanoff, Wright reconstruye nuevamente su
comunidad de trabajo y aprendizaje iniciando un nuevo
periodo de su obra. La marcha “hacia la frontera” —esta
vez encarnada por el desierto de Arizona- vy la invencion
de Broadacre, la utopia urbana que sintetizaria sus anhe-
los “usonianos’ marcan el rumbo a seguir. Es evidente
que este “regreso a la tierra” se nutre de la tradicién
intelectual que, desde Jefferson pasando por Channing,
Emerson, Thoreau o el mismo Sullivan, acompanan el
proceso de modernizacién norteamericana. Si bien la
referencia a los patterns decorativos de indigenas ame-
ricanos en la Casa Barnsdall (Los Angeles, 1917-1921)
confirma el interés de Wright por encontrar un lenguaje
enraizado en lo mas profundo de América, las alusiones
a los atemporales entramados textiles en el uso de los
“bloques textiles” de sus casas Millard (Pasadena, 1923)
y R. LI Jones (Tulsa, 1929), o en la House on the Mesa
(1931), exhibida en el MOMA en 1932, aunque pertenez-
can a la misma matriz ideoldgica, tienen una consecuen-
cia mas esencial: llevar al plano espacial los ejercicios
reticulares ya avanzados en la época de las casas de la
pradera.

Ligera, sometida a la topografia, reducida a la definicion
de unos fragiles limites que, a modo de corteza de ma-
dera, ligan las piezas que lo componen, la arquitectura de
tablas de madera y lona del Ocatilla Camp (1928) en Ari-
zona se transforma en el ensayo previo de Taliesin West

San Marcos in the Desert, Chandler, Arizona,
1926-1929, planta baja

Casa J. Storer, Los Angeles, California, 1923, vista sur
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Taliesin west, Scottsdale, Arizona, 1938, detalle
jardin suroeste

House in The Mesa, Denver, Colorado, 1931,
vista-seccion del area salon y terraza

Casa John C. Pew, Shorewood Hills, Wisconsin,
1940, vista planta baja

(1938). Este estudio-refugio de aprendices eremitas tra-
duce las empalizadas de Ocatilla en muros de estratos
de piedra del lugar —"hormigén del desierto”— que, a
modo de ruina arcaica, se cubren de cubiertas de efi-
meras lonas, pérgolas y voladizos de madera para crear
sombras y espacios de trabajo. En ambos proyectos,
aparecen soluciones de plantas, basadas en trazados
diagonales a 30, 45 y 60 grados; secciones basadas
en triangulo 1:2, que también pueden verse en otros
proyectos contemporaneos, como la St. Mark’s Tower
(Nueva York, 1929). Primitivismo, integracion, organi-
cismo, horizontalidad, tensién entre el centro y la pe-
riferia, multiplicacién de los ejes visuales mediante la
utilizacion activa de la diagonal —en relacion dialéctica
con las légicas geométricas impuestas a través del uso
de tramas base— serdn las caracteristicas principales de
un Wright cada vez maés refinado y complejo, capaz de
resolver un volumen de trabajo creciente.

La Broadacre City —cuya posible imagen es expuesta por
primera vez en 1934- da forma a su utopia “usoniana”
antiurbanita, cuyas edificaciones se distribuyen en den-
sidades suburbanas a través de un medio paisajistico
dotado de potencia energética, servicios mecanizados
y transporte privado. En Broadacre, convergen las ideas
del damero de Jefferson, de la garden city de Howard,
de la ciudad lineal socialista de Miliutin, del anarquismo
de Gesell y, fundamentalmente, toda la tradicién antiur-
banita norteamericana, desde Emerson hasta Henry
Ford.

Las plantas rotatorias o cruciformes de las “casas de la
pradera” de las clases acomodadas de Chicago de princi-
pios de 1900 ya no resultaban adecuadas para el publico
de clase media emergente de la crisis de 1929, por lo
que fueron remplazadas por esquemas de menor super
ficie, mas compactos, que configuraban plantas en “L”
o rectangulares. Proyectadas a partir de 1935, las casas
Jacobs I, Rosenbaum, WincklerGoetsch, Sturges, Pau-
son o Pew—las llamadas “casas usonianas”— sintetizan la
estructura, los cerramientos, las instalaciones, la formay
la decoracion en un Unico sistema constructivo —un mon-
taje— apto para distribuirse en la cuadricula de Broadacre.
Paralelamente, desde la casa Wiley (1933), puente en-
tre las prairies y las usonian, la cocina va evolucionando
como “laboratorio” o “espacio de trabajo’ equidistante
entre el comedor y el estar, lugar de trabajo y de convi-
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vencia panoéptico desde el cual se controla visualmente
la casa.

En la casa de Edgar Kauffman —la “Casa de la Cascada”
(Bear Run, Pensilvania, 1936-1938)- se expresan las carac-
teristicas enunciadas en un entorno natural privilegiado. A
través de la tensién que se establece entre unos elemen-
tos verticales significativos —el eje de la chimenea, fuerte-
mente anclada a la roca madre, unos pocos Muros y unos
fragiles vanos acristalados— y unos planos horizontales —
las terrazas en voladizo—, se exaltan el dinamismoy la sen-
sacion de levitacion propia de los arboles que la rodean. La
cascada, el puente, el acceso, el estrecho espacio situado
entre la casa y la montana, asi como la reducida escala de
la entrada, constituyen una larga preparacion para la explo-
sion definitiva de la caja, en que las visiones diagonales
son dominantes.

Los masivos muros curvos en ladrillo del edificio admi-
nistrativo de la Johnson & Son Wax (Racine, Wisconsin,
1936) y sus complementarios lucernarios de tubos de vi-
drio Pyrex disuelven todo diedro que evoque la caja arqui-
tecténica clésica, pero no hay —como tampoco las habia en
el Edificio Larkin, aquel otro templo del trabajo de princi-
pios de 1900- relaciones con el exterior. A la reticencia de
los muros en el exterior, le sucede una entrada estrecha
al edificio, tras la cual sobreviene la expansiéon luminosa
de una sala hipéstila a doble altura. El dispositivo prepa-
rado por Wright se compone de una serie de columnas
fungiformes, entre cuyos capiteles circulares de remate
se derraman efectos luminicos mediante una membrana
doble de vidrio Pyrex. El reinado del pattern circular se ex
tiende al mobiliario del interior y también a la torre de los
laboratorios, erigida mas tarde, pero en ningln momento
predomina la modulacién como organizacién previa al ob-
jeto, prefabricada, sino que se mantiene profundamente
ligada a él.

1937 es, sin duda, el momento méas importante y de-
cisivo en la reaparicion de Wright en la escena nortea-
mericana. Los grandes proyectos de la Johnson & Son
Wax y del Florida Southern College combinan los recur
s0s plasticos de su arquitectura “organica” —ortogonales,
diagonales, circulares- siempre antitéticos a cualquier re-
peticibn mecanica.

Casa George D. Sturges, Brentwood Heights,
California, 1939, vista Sureste

Casa Edgar J. Kaufmann, Bear Run, Pennsylvania,
1936-1938, vista suroeste

Casa H. F. Johnson, Wind Point, Wisconsin, 1937,
vista este
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Casa Edgar J. Kaufmann, Bear Run, Pennsylvania,
1936-1938 vista sureste
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San Marcos in the desert, detalles ntcleo central
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6.1. San Marcos in the Desert. Chandler, Arizona,
1926-1929

El proyecto para el Hotel San Marcos in the Desert co-
mienza en 1926, con la invitacion del doctor Alexander
Chandler para visitar el pueblo que estaba construyendo
en el desierto de Arizona, cerca de la ciudad de La Mesa.
En este nucleo urbano que llevaria su nombre, Chandler
queria construir un “lugar de vacaciones en el desierto,
situado en un paso estrecho entre montanas, alimentado
por riego, para millonarios cansados del Este que durante
el invierno apreciaran mas el seco desierto que el verde
de los campos humedos” Para llevar adelante el encargo,
Wright cre6 un campamento temporal cerca del emplaza-
miento del hotel, que le serviria para poder dibujar los pla-
nos y hacer la direccion de la obra durante la futura cons-
truccion. El campamento fue bautizado con el nombre de
Ocatillo, en recuerdo de un arbusto del desierto, tal como
lo expresaba el propio Wright: “El edificio (creceria) emer
giendo del desierto, con materiales propios del desierto,
de manera natural, como crecia el saguaro.” Tal era la sin-
tesis que queria establecer Wright entre su arquitectura y
la naturaleza, y que anticipa sus futuros pasos en la década
de los treinta.

El campamento se acabd de construir a principios de 1928
y, cuando toda la la documentaciéon técnica y contractual
del hotel estaba ya cerrada, estalld la crisis econdmica de
1929. El doctor Chandler se arruind econémicamente y no
pudo pagar los honorarios de Wright, el cual decidié dejar
Arizona para trasladarse a Chicago, abandonando el cam-
pamento, aunque no la idea de un regreso.

El emplazamiento para el hotel se encontraba al inicio de
una pendiente rocosa de una montana con orientacion Sur,
con un profundo canén que la dividia en dos partes, por el
cual Wright hacia pasar el acceso principal, para ocultarlo
de las vistas. Por encima del acceso, se disponia el ndcleo
de funciones publicas del hotel, con la sala, el vestibulo, el
salén de fumar, el comedor, la zona de baile y las cocinas,
y el conjunto se remataba con una torre de unos 33 m de
altura, hecha con el sistema de bloques textiles, como el
resto del edificio, y con remates de vidrio y cobre para
remarcar la entrada.

De este nucleo central, salian tres brazos, que se iban ple-
gando por la pendiente de la montana, adaptandose a la
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topografia accidentada, como Wright ya habia hecho en el
campamento Ocatillo o en las textile houses de los anos
veinte. El primer brazo —el méas corto— albergaba un éarea
de estudios y zonas de servicio, y quedaba retrasado con
respecto a los de las habitaciones, dispuestas en tres pla-
taformas escalonadas siguiendo la inclinacion del terreno
para conseguir un buen asoleamiento, simples y dobles,
con peguenas piscinas privadas.

Para adaptar el edificio a la topografia, Wright se sirve de
una trama generada por diagonales que, siguiendo las
principales curvas de nivel, dan lugar a composiciones ba-
sadas en el tridngulo, en el hexadgono o en el rombo. Esta
presencia fisica, evidente y generadora de las diagonales,
recuerda las figuras que aparecen, tanto en planta como
en alzado y en algunos detalles ornamentales, en la Casa
Barnsdall (1917-1921), en el proyecto del Little Dipper Kin-
dergarten (1921-1923) y en algunos proyectos de la déca-
da de los veinte. En el caso del Hotel San Marcos in the
Desert, se ponen al servicio de la idea organica de adapta-
cion a la topografia, del deseo organico de transmitir la na-
turaleza del desierto, expresando la corteza zigzagueante
del saguaro. Podemos ver la huella de estas experiencias
en Taliesin West o en algunas casas usonianas de la déca-
da de los treinta. (OHR)

San Marcos in the desert,
vista suroeste
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Taliesin West, planta

Taliesin West, detalle estructura

6.2. Taliesin West. Scottsdale, Arizona, 1937

En 1937 Wright establece su cuartel general de invierno
en un paraje solitario del desierto de Arizona, al pie de las
McDowell Mountains, acompafnado por Olgivanna Mila-
noff y treinta discipulos. Como en la experiencia de Ta-
liesin East, este edificio habia de cumplir con los requisi-
tos necesarios para alojar a los aprendices, al maestro y
a la familia, y disponer de una gran sala de dibujo y taller.
El nuevo estudio-refugio de aprendices eremitas tradu-
ce las empalizadas del ensayo previo del Ocatilla Camp
(1927) en muros formados por estratos de piedra del lugar
—"mamposteria del desierto’ aduce Wright— que, a modo
de ruinas arcaicas, se cubren de efimeras lonas, pérgolas
y voladizos de madera, con la finalidad de crear sombras y
espacios de vida y trabajo.

Desde los primeros croquis, se ve la intencion de ocupar
el espacio, creando una serie de terrazas relacionadas en-
tre ellas sobre las cuales se erigen los distintos bloques
de edificacion, utilizando el material hallado en el lugar. La
primera pieza en aparecer fue la gran sala de dibujo, con
la cocina y el area de servicio en un extremo, abierta hacia
la pérgola situada a norte y con vistas hacia la terraza y el
estanque triangular al sur. Hasta la construccion del resto
de los edificios, la sala de dibujo fue lugar de trabajo, audi-
torio y sala de reuniones. Completando el primer enclave,
se construyeron la oficina y la Garden Room, una especie
de gran salén orientado al Este para la familia Wright, un
grupo de habitaciones para los aprendices con un patio
propio, y un pequeno teatro, bautizado en los planos con
los vocablos indios Hogan o Kiva. A partir de ahi, como
un organismo vivo, el edificio experimenta cambios cons-
tantes. Hacia 1948, tras una pequena ampliacion, Wright
construye un nuevo espacio teatral hacia el norte y reorga-
niza el resto; en invierno de 1956-1957 se agregan nuevos
edificios, como el Pabellon de la Musica, y se amplia la
tienda; en 1959, se modifica el camino de acceso.

Como en Ocatilla o en la St. Mark’s Tower, aparecen en
Taliesin West soluciones de plantas basadas en trazados
diagonales a 30, 45y 60 grados, y secciones basadas en el
triangulo de relaciones 1:2. “El desierto —dice Wright—abo-
rrece la linea recta y dura’] y utiliza el ejemplo de los cactus
—del saguaro de Ocatillay el Hotel San Marcos in the De-
sert-y el de las plantas del desierto para ilustrar el uso de
la “linea punteada’] que utiliza para suavizar los voladizos.
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Con la excepcion de las lonas claras de las cubiertas —en
continuo cambio y adaptacion—, los edificios se tinen de
los tonos rojizos, lavanda o grises, presentes en las pie-
drasy en la vegetacién del lugar. Primitivismo, integracién,
organicismo, horizontalidad, tension entre el centro y la
periferia, multiplicacion de los ejes visuales basados en
la utilizacion activa de la diagonal —en relacion dialéctica
con las légicas geométricas impuestas a través del uso
de tramas base— serdn las caracteristicas principales de
un Wright cada vez mas refinado y complejo, capaz de re-
solver un volumen de trabajo en progresion creciente, una
vez superados los efectos de la crisis de 1929. (FAP)

Taliesin West, vista noroeste
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Capilla Anne Pfeiffer, planta

Capilla Anne Pfeiffer, vista noreste

Capilla Anne Pfeiffer, vista sureste

6.3. La Capilla Anne M. Pfeiffer. Florida, 1937

Wright recibié este encargo cuando se encontraba en Ari-
zona, iniciando la construccion de Taliesin West. El trabajo
consistia en desarrollar un plan general que englobaria die-
ciocho edificios, aunque solo diez se acabarian realizando
finalmente —y no todos bajo la batuta de Wright—, en un
azaroso proceso, marcado por continuos incumplimientos
de pago por parte del cliente o retrasos en la entrega de
los planos por parte de Wright. El conjunto del campus
se estructura a lo largo de unos ejes marcados sobre una
trama ortogonal, intersecados por trayectos diagonales a
30y 60 grados, que tensan el conjunto hasta perturbar la
percepcion de la trama original. En el punto central de la
planta, encontramos la Capilla Anne Pfeiffer, cuya planta
contiene dos importantes ejes de simetria, que destacan
su centralidad mediante la presencia simbdlica de la torre
y la posicién de los cuatro accesos en sus cuatro vértices.
Las otras directrices oblicuas del campus unen, median-
te trayectos mas cortos, los edificios mas importantes;
acompanadas en su desarrollo por pérgolas, evocan som-
breados paseos de arboles geometrizados. Como en Talie-
sin West, se supera aqui el caracter meramente visual de
la diagonal para lograr una potente entidad fisica.

Tipolégicamente, el auditorio de la Capilla Anne Pfeiffer es
una version evolucionada del auditorio del Unity Temple
(1904-1906): ambos consiguen establecer una relacion
muy intima entre el orador y la audiencia. Como en los
lucernarios del Unity, los vidrios de color insertos en las
perforaciones de los bloques de hormigén de las paredes
laterales de la capilla le dan un toque de alegria pagana.
Una torre de esqueleto metalico soporta un entramado
inclinado que hace de lucernario, pero ella misma no pa-
rece descansar sobre un apoyo concreto sino que aparen-
ta estar en voladizo. Mientras los primeros edificios del
Florida Southern College se encuentran a caballo entre la
arquitectura del bloque textil y la malla geométrica tridi-
mensional, la modulacion mas indefinida de esta nos lleva
a las matrices circulares que caracterizaran sus Ultimas
obras. La malla que se utiliza para componer la Capilla se
compone de dos partes, A y B, combinadas entre ellas:
A-B-A. La figura A adopta la forma de un rectangulo, mien-
tras que la B adquiere la forma de un hexagono regular, lo
cual da como resultado una malla tridimensional que pue-
de configurarse tanto a partir de un poliedro prismatico
como hexagonal, en funcién del momento arquitecténico
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y la adecuacién al espacio. Aunque los resultados de la
Capilla no son formalmente radicales, Wright conseguira
profundizarlos en obras posteriores, como la Beth Sholom
Synagogue. El sistema constructivo fundamental es el del
bloque textil, al cual han de agregarse las estructuras de
hierro visto de la torre y los acabados de hormigdén textu-
rizado, los voladizos laterales y las carpinterias que encon-
tramos en otras obras del arquitecto. Las estructuras trian-
gulares son vistas y reforzadas por un ritmo secundario
de perfiles paralelos entre ellos, a modo de viguetas, que  CapillaAnne Pfeiffer, detalle sala
actlian también como marco de los vidrios del lucernario.

Pese a que la vista exterior o los planos parecen confir

mar la capilla como un edificio de planta marcadamente

ortodoxa, la percepcion del interior es mas compleja. Esta

presidida por el cruce de dos grandes ejes que reproducen

la cruz latina en tres dimensiones, formados por los dos

volimenes prismaticos laterales que se pueden relacionar

con la nave del crucero y el volumen creado por la luz que

llega desde el lucernario, que identificamos con la clasica

nave central. Si bien la volumetria de estos dos espacios

que se cruzan parece equivalente, la potencia de la luz

en el espacio vertical hace que este adquiera una mayor

importancia, dirigiendo la audiencia hacia el punto donde

el orador ocupa su puesto. (FAP)

Capilla Anne
Pfeiffer, vista sur
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El Ultimo Frank Lloyd
Wright: el espacio Unico y
las leyes de la naturaleza

Aunqgue nacido del mundo orgéanico de la Casa de la Cas-
cada, en el proyecto de la Casa Jester (1938) purifica y en-
riquece altimétricamente los ejercicios formales basados
en matrices circulares iniciados en el Edificio de adminis-
tracion de la Johnson & Son Wax (1937). Del mismo modo,
el conjunto de 16 edificios del Florida Southern College
(1938) retoma, en los trayectos peatonales, el interés por
los angulos de 30y 60 grados (notables en la Casa Hanna,
por ejemplo), que se observan en la Capilla Anne Pfeiffer
y que combina con las formas circulares de la Biblioteca.
El College se transforma, asi, en una de las expresiones
mas claras del urbanismo wrightiano, una estrategia que
permitira ese maximo grado de gestualidad que ofrecen
sus Ultimas obras, en especial, sus edificios publicos.

En la Casa Jacobs 11 (1943), conocida también como Solar
Hemicyle House— de Wisconsin ya no hay cilindros cerra-
dos o absolutos, sino derivaciones sintacticas del uso del
circulo: parte de la figura de un fragmento de anillo circu-
lar cuya estructura, fenestracion y distribucion se pautan
segun radios cada 6 grados de anchura. Con ese gesto, la
casa se protege de los vientos del norte, abre hacia el sur
una concavidad acristalada, enfrentada a un “jardin acuati-
co’ al tiempo que presenta un espacio interior continuo a
doble altura, sobre el cual se suspende una galeria balco-
nada. En la Casa Gladys y David Wright (1950) en Arizona,
el bagaje geométrico incorpora interacciones entre los cir
culos concéntricos en torno al patio central y circulos au-
ténomos con centros en aquellos arcos. Al mismo tiempo,

Casa Jester, Palos verdes, California, 1938, vista
aérea

Biblioteca E.T. Roux, Florida Southern College,
Lakeland, Florida,1941-1945, planta baja
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Casa Herbert Jacobs I, Middleton, Wisconsin,
1943, vista sur

Casa Gladys y David Wright, Phoenix, Arizona,
1950, vista noreste

Sinagoga Beth Sholom, Elkins Park, Pennsilvania,
1954-1959, vista exterior

el efecto de continuidad espacial es mejorado mediante
la incorporacién de una rampa y la suspension de la for
ma circular en busqueda de brisas favorables. La Casa Sol
Friedman (1950), cerca de Nueva York, se asienta sobre un
basamento de contencién largo vy rectilineo, que se eleva
en torno a la chimenea-escalera, sobre la cual se produce
la interseccion entre el cilindro de la sala a doble altura y
el del cuerpo de servicio, que alcanza un gran dinamismo
espacial.

De estas experiencias paralelas y otras aln mas arriesga-
das, como la de Casa Huntington Hartford (1948), pero con
el recuerdo de otras més antiguas, como la del Gordon
Strong Automobile Objective (1924-1925), surge la espiral
que introduce en el Museo Guggenheim, cuyo encargo
data de 1943 pero que finalmente se construye entre 1956
y 1959. El Guggenheim resuelve dos asuntos fundamen-
tales desde la perspectiva wrightiana: 1) la continuidad es-
pacial en vertical, como traducciéon “urbana” de los valores
de intemporalidad, unicidad de la experiencia y vision de
infinitud presentes en las investigaciones iniciadas a partir
de la década de los anos treinta, y 2) el espacio unico ilu-
minado cenitalmente —un verdadero Panteén wrightiano—,
apto para un edificio cuyo programa obliga a la introver
sién, aunque no a la inactividad plastica o fisica. Su dila-
tado proceso de construccion permite emparentar esta
obra con otras dos contemporaneas de una escala similar:
la Annunciation Greek Orthodox Church en Wauwatosa,
Wisconsin (1956), y la Beth Sholom Synagogue en Elkyns
Park, Pensilvania (1954-1959).

En los tres proyectos, la seccion iluminada cenitalmente
se transforma en un instrumento fundamental. En la An-
nunciation Greek Orthodox Church, se establece un juego
entre dos formas simbdlicas: la planta en cruz griega estili-
zada de los servicios, sobre la cual se apoya, rebasandola,
la gran sala circular, que parece como suspendida, dejan-
do en sombras el basamento. Esta sensacion de forma
pesada v, a la vez, flotante se verifica en otros dos “es-
pacios Unicos’ también contemporaneos: el Teatro Kalita
Humphreys (1955) y el Daylight Bank (1947), resueltos con
los acabados del Guggenheim. En la Beth Sholom Synago-
gue, sobre una planta que rememora las multiples sime-
trias de los patterns sullivanianos, Wright coloca un gran
techo piramidal y translucido. La intencién de construir una
sintesis biblica de América, abstrayendo formas a partir de
los simbolos del judaismo —la luz reveladora de la Torah,
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el Sinai, los tres patriarcas de Israel, las manos entrelaza-
das—, junto a otros especificamente americanos —el tepee
indigena, la montana, las decoraciones “aztecas”—, se re-
fleja en la imagen de “montana de luz” que Wright dibu-
ja en forma de impresionante perspectiva nocturna. Este
retorno de Wright a la naturaleza en el final de su obra,
ahora por el camino de los simbolismos, permite concluir
su larga busqueda de nuevos valores en una realidad que,
como sehala Argan, “pertenece a todos y a ninguno; una
realidad que cada uno afronta segun sus propias posibili-
dades y conquista segln su propio poder” En el Museo
Guggenheim, la espiral creciente hacia arriba —forma po-
lisémica y atemporal: un zigurat, una planta, un tornado-
permite controlar topograficamente las relaciones entre la
galeria, el auditorio y las oficinas, y de todo el edificio con
su dificil implantacion urbana. El museo combina, pues, lo
arcaico con lo moderno, en formas extranas a la tradicion
occidental, mediante una estructura de hormigén armado
revestido exteriormente por una capa de estuco de polvo
de marmol gunitado y pulido sin juntas, para mostrar la
pureza total de la forma y reafirmar su autonomia frente
a la ciudad.

Teatro Kalita Humphreys, Dallas, Texas, 1955,
vista aérea

Museo Guggenheim, Nueva York, 1944-59, vista
aérea fachada principal
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Iglesia Unitaria, planta

Iglesia Unitaria, vista noreste

ms

Iglesia Unitaria, detalle fachada iglesia

7.1. La Iglesia Unitaria. Shorewood Hills, 1947-1952

Este edificio se sitla en la parte alta de un solar en Sho-
rewood Hills (Wisconsin), desde donde se puede seguir
con la vista la suave pendiente hasta alcanzar el lago Men-
dota, situado hacia el norte. Como en otros edificios de la
época, en el diseno y en la distribucion de la planta Wright
parte de una trama formada por tridngulos. Sin embargo,
en este caso, la geometria derivada del uso consistente de
angulos a 60 y 120 grados va mas alla de ser una simple
malla ordenadora de la planta, los alzados y la propia cubier
ta, para expresar contenidos simbdlicos. “Si el cuadrado
significa integridad, si vy la esfera significa universalidad, el
triangulo significa aspiracion. Esta es una construccion en
actitud de rezo’ dird Wright al referirse al propdsito de su
diseno. Utilizando la figura del triangulo, consigue elevar la
cubierta expresando reverencia sin necesidad de recurrir a
un campanario, y creando asi el motivo mas importante en
la imagen de la iglesia: un gran ventanal de planta triangu-
lar, rasgado ritmicamente por lamas de madera inclinadas,
que deja pasar al interior la luz uniforme del Norte.

Siguiendo la idea de la congregacion, este edificio aloja
un centro social, un conjunto de lugares de reunién, de
ensenanza y de culto, organizados a partir de una espina
de circulacion en direccion este-oeste. El acceso desde el
parque se produce por unas escaleras situadas en el ala
este, protegidas por la cubierta en voladizo. Desde el ac-
ceso, vamos hacia la sala principal siguiendo un recorrido
de dimensiones reducidas, desde el cual se puede avistar
el lago o acceder a la recepcion, la cocina, las oficinas o
los aseos, que miran hacia el sur. El espacio diadfano de
la gran nave de la iglesia esta dividido en dos ambitos.
Un primer ambito, més bajo, orientado hacia el sur, que
alberga la chimenea y algunos asientos a modo de hall
de reunion de los fieles a la salida del culto. Este espacio
esta separado del principal mediante una cortina de color
rojo, purpura y verde que, al abrirse, permite ampliar la
capacidad de la estancia a 400 personas. Como suele ser
habitual en otras iglesias unitarias, este espacio tiene un
caracter polifuncional ya que las sillas, disenadas expresa-
mente por Wright, se pueden quitar y almacenarse bajo
el pulpito. Este se eleva sobre un zdcalo de piedra en el
extremo norte, y sobre él se sitla el coro, cubierto con un
plano que focaliza el sonido hacia los fieles congregados.
Mas alla del espacio principal, en direccion oeste se sitla
la escuela dominical, un grupo de aulas adosadas cuyas
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paredes siguen la direccion de la trama triangular y estan
comunicadas por un corredor desde el cual se puede salir
hacia el exterior y disfrutar de las vistas. A este ala, se le
agrega un apéndice en direccion suroeste, para alojar la
vivienda del predicador, siguiendo las pautas descritas.

La estructura portante se resuelve con muros de carga
construidos con piedra caliza en mampuestos similares a
los de Taliesin East, mientras que la cubierta es un entra-
mado de madera revestido exteriormente con chapas de
cobre y enyesado por el interior. Su construccion se inicié
en 1947 pero, debido a problemas financieros con los pro-
veedores, no se finalizé completamente hasta 1952, ano
en que el propio Wright reclutd a sus propios discipulos
para venir cada manana desde Taliesin para pintar, enye-
sar, completar el mobiliario y dar los Ultimos acabados al
interior. La iglesia se inauguré finalmente con una confe-
rencia de Wright y un concierto de los miembros de la
Fundacién Taliesin. (FAP)

Iglesia Unitaria, detalle
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Alzado norte

Alzado sur

Alzado lateral

Seccion transversal
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Casa Gladys y David Wright, planta baja

(5.9}

Casa Gladys y David Wright, planta

Casa Gladys y David Wright, vista desde sur

7.2. La Casa Gladys y David Wright. Phoenix, 1950

Wright construye esta casa para su hijo David, el cuarto
de su primer matrimonio y para su esposa Gladys. En este
proyecto, situado en Phoenix (Arizona), Wright adapta un
diseno anterior no construido para la Keith House en Ar
lington (Nueva Jersey, 1947). Subtitulado en los planos
originales con el comentario de “Cémo hay que vivir en
el suroeste’ este proyecto se relaciona con las experimen-
taciones con plantas derivadas de la corona circular y las
preocupaciones ambientales que caracterizan la obra de
Wright posterior a la Casa Herbert Jacobs 11 (1942).

La casa se emplaza en un terreno rodeado de naranjos;
Sus rasgos geométricos principales se establecen a partir
de una corona circular de casi 26 m de didmetro exterior
y un ancho de 7 m, que define la seccion de la casa, de-
jando un jardin interior de un diametro aproximado de 12
m. También presenta otros elementos circulares menores,
como la cocina, los bow windows del salén y del dormi-
torio principal, o el hogar. En este juego, llama la atencién
el arco de circulo que atraviesa el jardin, formado por una
serie de grandes losas circulares, con un radio de casi 36
m. Pese a su escasa entidad espacial, parece enlazar con
otras referencias formales wrightianas, como las ordena-
ciones urbanisticas circulares (Galesburg Country Homes,
Parkwyn Village Housing, de 1947), o incluso dimensiona-
les (la superficie de un circulo con ese radio seria equi-
valente a 2 acres, aproximadamente, una de las medidas
de superficie que Wright otorga a los terrenos de dichas
urbanizaciones).

La consideracion de los recorridos solares y el aprovecha-
miento o la proteccién de las brisas dominantes son ras-
gos fundamentales del proyecto. La casa se eleva sobre
medio anillo circular, apoyada sobre pilastras y vinculada al
terreno con una rampa espiral que encierra el jardin central.
Superado el acceso y ganada la horizontal, el movimiento
circular continla en la secuencia de la sala de estar y la
zona de dormitorios, y acaba en la terraza. Al levantarse, la
casa genera un jardin sombreado y ventilado, que permi-
te refrescar el ambiente y generar una ligera y agradable
brisa. La propia rampa, de 760 m de ancho, incorpora un
jardin que la acompana hasta el acceso.

Los efectos producidos por las posibilidades que ofrece la
curvatura de las paredes y los cambios continuos de punto
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de vista provocan una interesante experiencia espacial. La
sala de estar-comedor ocupa una gran parte del anillo cir
cular y esté orientada sobre el eje norte-sur; una alfombra
con motivos multicolores derivados del circulo cubre casi
todo el suelo. La cocina —rotulada workspace- tiene forma
troncoconica y se encasta en la corona circular principal,
una escalera interior, que arranca en el hall de acceso, se
despliega por el intradés de ese tronco de cono hasta la
terraza-torre, situada encima. Las habitaciones, de medi-
das mas reducidas, se desarrollan a lo largo del arco de cir
cunferencia, orientadas hacia el oeste, y se comunican a
través de un corredor que ofrece vistas hacia el jardin cen-
tral y a la piscina, en forma de almendra junto a la rampa.

La primera intencién de Wright era construir esta casa con
madera, siguiendo el modelo de la Casa Keith, pero la re-
disend, pese a sus evidentes dificultades, en blogues de
hormigén a instancias de su hijo —cuya actividad empre-
sarial estaba vinculada a la produccién y al diseno de hor
migoén desde la época de las textile houses. Asi pues, los
blogues de hormigon, lisos o decorados, marcan la textura
predominante de esta obra, completada con los muebles
disenados al efecto (butaca y silla) y con el interesante
efecto de las tablas escalonadas del techo, todos ellos de
caoba. (FAP)

Casa Gladys y David Wright, vista
desde sur
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Torre Price, detalle

Torre Price, estructura

Torre Price, fachada este

7.3. Price Tower. Bartlesville, Oklahoma, 1956

La Price Tower se eleva como un gran arbol en el peque-
no pueblo de Bartlesville, situado al este del condado de
Oklahoma. Sus propietarios, Harold C. Price padre y Harold
Price Jr., ya habian encargado a Wright la Harold Price Jr.
Residence en Hillside, Bartlesville, Oklahoma, 1953, y la Ha-
rold Price Sr. Residence, en Paradise Valley, Arizona, 1954.
El edificio esta construido en hormigén armado, que da for
ma a los soportes verticales y a los voladizos. Las instalacio-
nes (ascensores, instalaciones eléctricas y de ventilacion)
discurren en el interior del tronco central y la fachada se
resuelve en vidrio con acabados dorados, paneles de cobre
estampados en la fachada y lamas de cobre. Las plantas se
configuran a partir de una trama reguladora, basada en un
maodulo de base romboidal, conformado por dos tridngulos
equildteros de 1 m de lado. Su agregacién se formaliza me-
diante angulos de 30 y 60 grados respecto a los soportes
verticales, partiendo del centro geométrico del edificio.

Las diecinueve plantas del edificio se diferencian clara-
mente en dos cuerpos muy singulares: el vertical de la
torre, destinado a albergar el programa de empresa vy vi-
vienda en diecisiete pisos y un basamento de dos plantas
que completa el programa principal con otro destinado
a los intereses locales. En los primeros catorce pisos, la
planta se estructura en cuatro cuadrantes, destinandose
tres para oficinas en niveles simples y el cuadrante restan-
te para una vivienda en duplex, lo cual totaliza 42 oficinas
y 8 apartamentos. Las cuatro Ultimas plantas contienen el
apartamento de Mr. Price (plantas 16, 17 y 18) y su oficina
(planta 19).

Una zona semicubierta protege los accesos, y estable-
ce una relacién clara entre la planta baja de la torre vy el
volumen apaisado del edificio contiguo. El acceso nor-
te da paso a un gran vestibulo desde el cual se puede
llegar tanto al nlcleo de ascensores como a la escalera
exterior. El acceso sur permite la entrada a un vestibulo
menor, privado, desde el cual se llega al ascensor propio
de las viviendas. El acceso a cada uno de los cuadrantes
generados en planta puede producirse por la escalera ex-
terior o por los ascensores. Cada cuadrante dispone de
un ascensor propio y puede observarse que, en el sector
del apartamento, el ascensor no pertenece al conjunto
del rellano por planta, sino que esta en el interior del pro-
pio nucleo habitable.
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La fachada estd muy marcada por la utilizaciéon de unas
lamas de cobre, dispuestas horizontalmente en los pisos
de oficinas y verticalmente en las viviendas, que actdan
como gran tema ornamental del edificio. Wright introduce
unas piezas pétreas grafiadas en la composicién formal de
la fachada del edificio, que le confieren un cierto aspecto
textil, ya ensayado por el arquitecto en otras obras.

La Price Tower culmina una serie de rascacielos, iniciada
con el Saint Mark's-in-the-Bouwerie de 1929 en Nueva
York, en que encontramos los proyectos de Crystal Hei-
ghts de 1940 en Washington DC, la torre del Laboratorio
de la Johnson & Son Wax de 1944 en Racine (Wisconsin),
el Rogers Lacy Hotel de 1946 en Dallas o el Golden Bea-
con de 1956 en Chicago. (FAP)

Torre Price, fachada sur
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Mies van der Rohe
desde Ameérica

Es conocido el retraso de Mies van der Rohe (1886-1969)
en abandonar la Alemania nazi y cruzar el Atlantico rumbo
a América, en donde no sodlo salvara su la vida —ya sufi-
cientemente larga en 1938- sino que también construira
su gloria. Tres episodios, tres proyectos realizados entre
1938 y 1945, permiten describir la manera en que Mies da
sus primeros pasos en el nuevo territorio.

El primero de ellos corresponde a la Casa Resor (1938), un
prisma acristalado que vuela sobre un rio en un solitario
paisaje de VWyoming. Este proyecto se vincula a la secuen-
cia de los realizados por Mies desde 1928: su implanta-
cion recuerda la Casa en una Colina (1934); su estructura
de pilares cruciformes, la Casa Tugendhat (Brno, 1928-
1930), v las perspectivas “desde el interior’ la técnica gra-
fica aplicada en la serie de las “casas patio” (1930-1938).
Es el diferente significado que adquieren esos elementos
en esta etapa de su obra —en la relacién mas rigida entre
estructura y cerramiento, en el paso del pabellén a la caja,
en la representacién mas frontal del paisaje, en la inmovi-
lidad general, etc.— lo que anticipa la evolucién americana
de Mies.

El segundo es el proyecto del campus del Armour/IIT Ins-
titute (Chicago, 1939), que nace como una gran platafor
ma controlada por una precisa ley modular (una reticula
de 73 x 73 m) que regula la distribucién de los distintos
bloques de edificacion, el cual remite a la intima relacion

Casa Hubbe, Magdeburgo, 1935, planta

Casa Resor, Jackson Hole, Wyoming, 1937-1938,
vista seccionada desde suroeste
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Biblioteca y administracion del IIT (proyecto),
Chicago, 1944, vista aérea.

m

Restaurant Cantor Drive-in (Proyecto), Indanapolis,
1946-1948

Crown Hall, Chicago, 1950, fachada sur

que Mies tenfa con Hilbersheimer, pero también recuerda
el distanciamiento del dinamismo espacial presente en el
concurso del Reichbank de 1933. Desde su primer esque-
ma, los edificios se distribuyen en torno a un eje central,
pero los prismas de ladrillo clinker, perfileria de acero y
vidrio se disponen asimétricamente, manteniendo entre si
tensiones de sabor neoplastico.

Eltercero es el edificio de la Biblioteca y Administracion del
IIT (1944), una “caja” de grandes dimensiones (66 x 180
m) colocada en el centro del campus, cuyas peculiarida-
des reflejan sus relaciones con este: un programa doble,
dos accesos, una fachada simétrica y otra marcadamente
asimétrica. Las plantas y las secciones revelan otros ele-
mentos que contrastan con la imagen homogénea de la
caja, que muestra una Unica perspectiva exterior: la cen-
tralidad “excéntrica” del gran patio —de caracteristicas muy
diferentes a los de sus “casas patio’ la continuidad del
techo frente al ritmo de las tres crujias que construyen el
espacio interior o la tension entre dos figuras dimensio-
nalmente equivalentes: el macizo del depdésito de libros y
el vacio del patio. Recordando las esquinas del Altes Mu-
seum de Schinkel, el detalle de la esquina de la Biblioteca
actla como signo de “valor” en oposiciéon al mundo de
los “hechos”: repetido en los cuatro angulos del edificio
pese a la heterogeneidad de las situaciones que enfrenta,
actla con violencia sobre la esquina, uniendo constructi-
vamente pero separando perceptivamente los muros que
confluyen en ella. La diferencia entre esta esquina vy la del
vecino Alumni Hall ilustra que, a partir de este momen-
to, sera necesario estudiar los edificios de Mies desde los
detalles de sus esquinas para entender su auténtica natu-
raleza. Y, a medida que en la obra americana de Mies se
va produciendo una fusion entre el marco estructural y el
acristalamiento perimetral, en que cada elemento pierde
algo de su identidad, también habra que prestar atencién
a los intervalos que pautan sus fachadas, verdadero nuevo
material miesiano.

Los dos cuerpos de 26 plantas del 860-880 Lake Shore
Drive (1948-1951) se disponen sobre un terreno trapezoi-
dal orientdndose a distintas direcciones. La zona de ser
vicios rodea la de los ascensores y se deja libre el resto
de la planta. La estructura, organizada como una trama
de moédulos cuadrados, define tres tramos en el testero
y cinco en la fachada principal. En la fachada, cada tramo
queda envuelto por cuatro médulos de cristal y perfiles
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de metal negro azulado que rasgan el edificio, incre-
mentan su verticalidad y le otorgan una cierta ilusién de
profundidad y movimiento, remarcando en el encuentro
de la esquina su condicion de planos independientes. En
el edificio Commonwealth Promenade (1953-1956), si
bien el muro cortina de aluminio corrige los “defectos”
de Lake Shore Drive, deja espacio para las instalaciones,
evita la transmisiones térmicas y permite el uso de la
estructura de hormigén, Mies revela simbdlicamente la
estructura. El Seagram (1954-1958) es la conclusion gla-
morosa —el fuste estd compuesto de perfiles de bronce
y vidrio de color tabaco- de este proceso de raiz técnica,
al cual se agrega el aporte urbanistico del vacio de la pla-
za-plataforma.

Después de 1945, no es imposible reducir la obra de Mies
a una parabola de la civilizacion técnica, amenazada por
un renacimiento continuo de la estupidez y la crueldad,
del cual la reciente guerra no ha sido mas que un ejem-
plo. No es imposible —segin Romano Guardini—, pero no
seria justo. Las obras de Mies en su ultima fase son ya
otra cosa, y no hay interpretacion que pueda agotar su
significados: su forma —aunque escueta, aunque beinahe
nichts— es siempre mas que su fondo-funcion. Nadie ig-
nora que la idea sintetizada en el Convention Hall (1953)
—en el fondo, una reedicién de la Sala de Conciertos de
1942— podria actuar como conclusiéon de la parabola mie-
siana. Pero, ¢quién de nosotros no percibe inmediata-
mente que el desnudo interior del hall -tecnologismo sin
alma- es inferior a la idea de “espacio universal” que de-
jaban entrever las primeras obras de posguerra? Las rela-
ciones entre axialidad, estructura y tensiones internas en
la Casa Farnsworth, la Casa 50 x 50, el Crown Hall (1950-
1956) o el Teatro Nacional de Mannheim (1952-1953); los
juegos entre lo oculto y lo emergente de la Nueva Galeria
Nacional de Berlin (1961-1968), o los conflictos entre la
transparencia y la corporeidad de sus rascacielos, nos
describen con toda prolijidad ese espacio Unico, y a la
vez, variable.

Mies van der Rohe desde América %

m

Casa Farnsworth, lllinois, EEUU, 1946-1951, planta

Edificio Bacardi, México, 1957-1961

Museo Georg Schéffer (Proyecto), Schweinfurt,
1960-1961, alzado
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Casa Gericke, vista desde sureste

Casa Gericke, vista desde este

Casa Gericke, vista interior planta baja

8.1. La Casa Gericke. Berlin, 1930

En verano de 1932, Herbert Gericke director de la Acade-
mia Alemana de Roma, convoca un pequeno concurso de
ideas para la construcciéon de una casa de campo junto al
Wannsee, hacia el suroeste de Berlin, en que participan
cuatro arquitectos prominentes. Puesto que esta residien-
do en Roma, Gericke encarga la gestiéon de todo el proce-
so —aungue no la decision final- a Werner March (1894-
1976), autor del futuro Campo de Deportes de Reich para
las Olimpiadas de Berlin.

El nuevo edificio habia de ocupar el lugar de una antigua vi-
lla, demolida para permitir la nueva operacion, de la cual se
habfan conservado tres terrazas escalonadas hacia el lago.
Dentro de este aterrazado, eran de particular importancia
los muros de contencién existentes, en especial el que
se tendia entre la calle y el primer desnivel. Las instruc-
ciones del concurso incorporaban un programa detallado
para una familia con tres ninos y personal de servicio. Los
espacios previstos habian de ser el de la zona de servicio,
un gran salén con estudio anexo, un estudio, tres dormi-
torios para la familia con conexiones a posibles terrazas,
tres dormitorios para el personal de servicio eventual y un
invernadero.

El proyecto de Mies consiste en una serie de pabellones
alargados, rodeados de verde y que respetan los viejos
arboles enraizados en el terreno. Los pabellones estan co-
nectados entre si por sus esquinas y vinculados median-
te una cubierta comun que recuerda el proyecto para el
Club de Golf en Krefeld, con la diferencia de que, en este
caso, la organizaciéon centrifuga se desarrolla en dos nive-
les, sirviéndose de las terrazas preexistentes. Justamente
por esta razén, y por el esquema distributivo adoptado,
esta casa también recuerda otro proyecto muy reciente,
la Casa Tugendhat (1928-1930), aungue ambos son formal-
mente diferentes. Mies recupera, también, algunos dis-
positivos presentes en la Tugendhat, como las columnas
cruciformes, la escalera de caracol vidriada de acceso, el
invernadero o las ventanas embutibles en el pavimento.
Sin embargo, a diferencia de la mayor rigidez de la Tugend-
hat, en la Gericke profundiza en la idea de fluidez espacial
y vinculaciéon entre la sala y el patio, un tema que estara
muy presente en sus ejercicios coetaneos sobre las “ca-
sas patio”



Se accede a la casa desde la calle situada en la parte supe-
rior a través de un patio delantero semicubierto. El pasillo
de entrada es estrecho vy, a su izquierda, aparece el peque-
no estudio solicitado en las bases. En el piso superior —al
nivel de la terraza de la calle—, se ubican el cuarto de los
ninos y el de la institutriz, que se abren sobre una terraza
grande del jardin orientada al sur. A la sala de estar se llega
por una escalera de caracol que nos deja en un espacio in-
termedio entre el comedor, situado hacia este, y el saldn,
situado hacia oeste, y cuyo eje acaba en la chimenea. Bus-
cando las mejores vistas hacia el suroeste, Mies rodea
la sala de estar principal con grandes cristales y coloca
un pequeno jardin de invierno en el extremo oeste. Des-
viandose del programa prescrito, Mies hace fluir la sala de
estar hacia el jardin ubicado al norte, al cual se abre tam-
bién el dormitorio de los padres, al tiempo que se conecta
con el jardin principal hacia el sur. A la zona de servicio,
se puede llegar por una escalera secundaria o desde el
comedor, atravesando la despensa, separada de la cocina
por una mampara de vidrio. Un patio de servicio, con sus
altas paredes, unifica la secuencia que forman la despen-
sa, la cocina, el cuarto del personal, la entrada secundaria,
el bano de personal, el sétano vy el lavadero. (FAP)
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Teatro de Manheim, planta primera, detalle

Teatro de Manheim, detalle fachada y estructura

Teatro de Manheim, planta general

8.2. Teatro de Mannheim, 1952

En 1952, el Ayuntamiento de Mannheim convocé un con-
curso para edificar un teatro nacional sobre los restos del
antiguo, destruido por los bombardeos sufridos en la Se-
gunda Guerra Mundial, al tiempo que buscaba proteger
oportunamente los refugios subterrdneos aun existentes,
cuyo techo se hallaba a 80 cm sobre el nivel del terreno. El
programa requeria una planta de acceso con servicios ge-
nerales, administracion y depdsitos, y una planta principal
con dos auditorios de 500 y 1.300 personas. Ademas de
Mies, participaron en el concurso Hans Scharoun, Rudolf
Schwarz, Otto Ernst Schweizer y Gerhard Weber, que re-
sultd ganador, tras la retirada de Schwarz y de Mies.

Mies planted un espacio de grandes dimensiones, libre de
columnas interiores, heredero de los tempranos proyectos
para una Sala de Conciertos (1942) y para un Teatro (1947),
considerando que era la mejor forma de cerrar un organis-
mo tan complicado como el teatro. Tomando la referencia
del Crown Hall, proyectado en 1950, y dramatizando su
escala, proyectd una cubierta de 80 x 160 m, suspendida
de siete cerchas metalicas vistas, colocadas cada 24 m. La
altura del suelo al techo de la planta principal es de 12 m,
mientras que la del podio era una tercera parte, 4 m. Las
dos salas previstas se sitlan en los extremos del rectan-
gulo de la planta, provistas de sus correspondientes zonas
de servicio, almacenaje y vestuarios, situadas fundamen-
talmente en la planta baja.

La entrada, el vestibulo y el auditorio propiamente dicho
configuraban un espacio continuo y ascendente, que daba
al espectador la sensacion de amplitud. A diferencia del
resto de proyectos presentados al concurso, en el de Mies
se entraba en la sala (1.300 plazas) atravesando el podio.
Dos escaleras gemelas, situadas simétricamente, subian
de la planta baja al auditorio, majestuosamente suspendi-
do en voladizo dentro del espacio abierto del vestibulo de
16,76 m de altura, “para combinar tanto el piso superior
como el inferior, y formar una sala impresionante y festiva”
Esta caracteristica merece ser destacada: junto al Edifi-
cio Bacardi (Santiago de Cuba,1957), el Teatro Nacional de
Manheim constituye una excepcion en la obra miesiana, al
incorporar un espacio a doble altura y forzar una percep-
cion vertical del espacio en la zona donde se produce el
contacto. Pero, a diferencia de las relaciones habituales,
en la cuales, un espacio menor superior se asoma a otro
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mayor ubicado mas abajo, en estos dos casos es la planta
primera, de mayor dimensién, la que se perfora para co-
nectar con el vestibulo ubicado en la planta baja. El con-
traste se fortalecia en el proyecto de Manheim mediante
el tratamiento cerrado y denso del vestibulo y el totalmen-
te vidriado de la planta primera, donde nuevamente se
experimenta la presién perceptiva horizontal y centripeta
caracteristica del espacio miesiano.

Si, para Mies, el Teatro Nacional era la demostracién mas
convincente y monumental de lo que su espacio unitario
podia encarnar, la composicion de la fachada debia aludir,
nuevamente, a la capacidad ordenadora de la Técnica. En
Manheim, sobre el podio ligeramente retranqueado de
marmol de Tinos, se elevaba la caja de vidrio grisaceo en
la que una cuidadosa modulacion de 2 x 4 vinculaba el
gran ritmo de las armaduras de acero con el méas peque-
no de los esbeltos montantes de la carpinteria, al tiempo
que resguardaba la percepcion de cualquier tensiéon inte-
rior. De este modo, Mies se distanciaba del tecnologismo
objetivista o las inflexiones subjetivistas de la arquitectura
de la posguerra, reafirmando el “silencio de los grandes
espacios’ en un retorno a un jamas abandonado Schinkel.
(FAP) Teatro de Manheim, vista
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Nueva Galeria Nacional, vista derea planta baja
(detalle media planta)

Nueva Galeria Nacional, vista aerea planta sétano
(detalle media planta)

8.3. La Nueva Galeria Nacional. Berlin, 1962-1968

Hacia principios de los ahos sesenta, la Republica Federal
Alemana decide crear una gran area dedicada a equipa-
mientos culturales muy cerca del muro de Berlin. El lla-
mado Kulturforum se sitla al sur del Tiergarten e incluye
la Matthiaskirche (1845), el edificio de la Filarmonica, cin-
co pequenos museos y la biblioteca del Estado. El primer
edificio, completado en 1963, es el de la sede de la Filar
monica, obra de Scharoun, y el segundo, la futura sede
de la Nueva Galeria Nacional (Neue Nationalgalerie), es
encargado a Mies van der Rohe. En ese momento, Mies
esta proyectando el Museo Georg Schéfer en Schweinfurt
—finalmente no construido—, que actla como una pieza
intermedia en una serie que comienza en otro proyecto
que permanece en el papel, el Edificio Bacardi de Santiago
de Cuba (1957), y que se caracteriza por el uso de am-
plias plataformas, plantas cuadradas, reticulas ortogona-
les, cerramientos retrasados respecto de la estructura y
apoyos cruciformes. De modo mas general, hallamos un
antecedente mas lejano en el proyecto de Museo para una
Pequena Ciudad (1942), que actla como matriz de las pre-
ocupaciones proyectuales de Mies en su etapa americana,
visibles en la Casa 50 x 50, en el Crown Hall o en los pro-
yectos mencionados.

La Nueva Galeria Nacional, que concluye la carrera de Mies
en su retorno a la ciudad que habia abandonado en 1938,
es uno de sus mayores proyectos: la cubierta mide 64,80
m de lado vy la reticula ortogonal de vigas de alma llena que
la soportan, de 1,80 m de altura, forma unos recuadros de
3,60 m. Ocho columnas metélicas cruciformes —dos por
lado—, de 8,40 m de alto y pintadas de negro, van redu-
ciendo suavemente su seccién hasta el encuentro con los
bordes de la parrilla, resuelto mediante una articulacion. La
distancia de los apoyos al final del voladizo en la esquina
es de 18 m, compensando asi las flechas en el centro de
la malla. La cubierta fue levantada como una sola pieza
mediante 16 gatos, colocados en los sitios donde luego
se colocarian las columnas. Aprovechando el desnivel es-
te-oeste, Mies dispone el edificio en dos niveles; el nivel
superior estd dominado por el hall totalmente vidriado, de
50,5 m de lado vy libre de columnas, como un “espacio
universal” destinado a exposiciones temporales, y el nivel
mas bajo, prolongado en un patio, se dedica a las coleccio-
nes permanentes.
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Es indiscutible la evolucién constructiva y estructural de
este proyecto de Mies, como también son innegables sus
referencias schinkelianas. Ello es confirmado por la per
cepcion del espacio; el interior casetonado; el uso del es-
teredbato y del estilébato; el orden del peristilo, formado
por columnas cruciformes (donde Mies parece interpretar
el dbaco y el equino), o el ritmo entre los rigidizadores del
alma de las vigas, que evocan las metopas clasicas. En
definitiva, Mies presenta un equivalente actual del templo
griego, solo posible a través de la pureza estructural, el
empleo correcto de los materiales y la escala monumen-
tal. Si la perspectiva habia jugado un papel fundamental
en los griegos, Mies juega con la geometria —como puede
verse en el alzado trapezoidal de las columnas para forzar
el efecto monumental o en el control de las fugas de las
lineas del pavimento o de la malla estructural. Pese a que
las fachadas son aparentemente iguales, desde el punto
de vista del tratamiento formal, la que mira al este pasa
a ser la principal, en la medida que desde las amplias es-
caleras exteriores —hay otras dos escalinatas tangentes a
sureste y noroeste— se constituye un eje de simetria que
atraviesa la fachada y queda remarcado con la disposiciéon
de las escaleras de acceso al nivel inferior. (FAP)

Nueva Galeria Nacional, seccion longitudinal
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Alvar Aalto: la
uvtopia afable

A mediados de la década de los treinta, con el avance de
los fascismos europeos, el centro de gravedad de la cultura
moderna se traslada a territorios hasta ese momento peri-
féricos, como Finlandia o el Brasil. Este proceso encuentra
en el finlandés Alvar Aalto (1898-1976) una de sus figuras
mas representativas, rapidamente detectada por Sigfried
Giedion, el critico oficial del racionalismo. Sus inicios se
caracterizan por un alejamiento del romanticismo de Eliel
Saarinen (Estacion de Ferrocarril de Helsinki) y del monu-
mentalismo de Johan S. Sirén (Parlamento Finlandés), y
por la relacién que, en sus primeros pasos, establece en-
tre algunos elementos vinculados al llamado “clasicismo
nérdico” —version contenida del lenguaje académico-v el
lenguaje del rigor moderno europeo. Desde el edificio del
Club de Trabajadores de Jyvaskyla (1924) o la Cooperativa
de Agricultura de Turku (1928) hasta la Sede del periédico
Turun Sanomat (1927-1928), se opera la entrada definitiva
de Aalto al movimiento moderno, hecho que Hitchcock y
Johnson celebraran incluyéndolo en el catédlogo del Inter
national Style (1932). A partir de ahi, va dando forma arqui-
tecténica a los nuevos programas e instituciones surgidos
tras la independencia de Finlandia, al tiempo que va afir
mando su lenguaje, que Giedion calificara de “elemental y
contemporaneo’, al incluir un capitulo sobre su obra en la
edicién de 1949 de Espacio, tiempo y arquitectura.

En el Sanatorio Antituberculoso de Paimio (1929-1933), al
orientar oblicuamente el cuerpo mayor del edificio para
buscar una mejor recepcién solar, introduce una primera

Sanatorio antituberculoso, Paimio, 1928-1933,
planta cubiertas

Pabellén de Finlandia, Paris, 1937, seccion
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Pabellén de Finlandia, Nueva York, 1938-1939, interior

Ayuntamiento de Saynatsalo, 1949-1952, vista
aérea desde oeste

Centro Civico de Kiruna, 1958, planta

innovaciéon con respecto a la estética racionalista. E inme-
diatamente le siguen otras: cuerpos que se emplazan al
margen de la ortogonalidad, voladizos que se curvan, una
topografia que acompana los gestos del edificio, unas ha-
bitaciones que incorporan recursos y muebles que atien-
den a las posiciones corporales de los internados. La
Biblioteca de Viipuri es objeto de cuatro versiones entre
1928 y 1933, en las cuales puede verse un alejamiento
progresivo de la referencia inicial —la puerta egipcia de la
Biblioteca de Asplund—, transformada al final en el prisma
vidriado de la escalera. Un gran espacio iluminado median-
te lucernarios cilindricos, distribuidos regularmente sobre
un cielorraso que se corresponde, en altura, con los espa-
cios que cubre, engloba todos los matices de uso: acce-
so, sala de lectura, lectura infantil, etc., organizados como
una topografia que se controla desde el panéptico situado
frente a la escalera de acceso.

En el Pabellon Finlandés de Paris (1937), la Villa Mairea
(1938-1941) y el Pabellon Finlandés de Nueva York (1939)
se observa la maduracion de los recursos aaltianos: convi-
vencia del plano clasico con formas complejas, autbnomas
pero bien proporcionadas, alejamiento de las preocupacio-
nes modernas por la distincion entre lo estructural y lo no
estructural, acercamiento a determinadas tendencias “or
ganicas’ algunas enraizadas en Wright y otras, en las mito-
logias finlandesas del lago y el bosque. En estas obras, las
columnas, los tabiques o las paredes parecen intercambia-
bles; no pertenecen a ningun “sistema” previo, ni tampo-
co se articulan o se ensamblan conforme a unas sintaxis
precisas. Las adyacencias y las yuxtaposiciones entre for
mas, los desdoblamientos y las ondulaciones, la gestuali-
dad y el informalismo son los principales procedimientos
a través de los cuales se pueden generalizar sus valores
productivo-comunicativos A diferencia de la huida erudita
de Terragni, de los calculados mitos futuristas de Mendel-
sohn o del gestaltismo racionalista, Aalto parece aspirar
a la estetizacion de las unidades de montaje propias del
mundo industrial y a la privatizacion del significado, con lo
cual conecta con las buUsquedas artesanas de Morris y el
movimiento Arts and Crafts del siglo xix.

A distancia de la arquitectura “naturalista” del welfare es-
candinavo —a la cual parece acercarse con el “toscano”
Ayuntamiento de Saynatsalo (1949-1952)-, la dialéctica
entre abstraccion y organicidad que habiamos reconocido
como matriz de las primeras sintesis aaltianas —casa y sau-
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na en la Villa Mairea, caja y terreno en Paris, caja y muro
ondulante en Nueva York— continla vigente después de
la Segunda Guerra Mundial. Sobre el cubo de ladrillos del
Concejo del Ayuntamiento de Sédynétsalo pivota todo el
atrio —la cabeza vy la cola—, al cual se accede por dos esca-
leras: unas rectas y funcionales, otras informales que des-
cienden desde el atrio hasta el parque. Sometido a la prue-
ba de las mayores escalas, se transforma, en gran parte,
en origen de narraciones intencionadamente discontinuas
que, con el proyecto para el nuevo Centro Direccional de  Igesiade Lahti (Proyecto), 1950, seccion transversal
Helsinki (1959-1964), intentan adentrarse —no sin dificul-  estucturanorte-sur

tades— en otras realidades urbanas de la Finlandia de la

posguerra (Jyvaskyla, Rovaniemi, etc.).

Pero solo descubriremos al “verdadero” Aalto en obras
menos condicionadas por lo urbano, como es el caso de
las series de iglesias y bibliotecas proyectadas a partir de
1950 basadas en unos primeros esbozos de plantas trape-
zoidales. En la primera, formada por los proyectos de las
iglesias de Lahti (1950), Seinajoki (1952), y la de las Tres
Cruces de Vuoseninska (1956-1959), las secciones longitu-
dinales muestran los cambios en el tratamiento del techo:
desde las pequenas bdévedas transversales de la primera
hasta la maxima acentuacion espacial que incorporan las
tres grandes bévedas de la Ultima —diferentes y asimé-
tricas. Es esta la que exhibe mejor el poche seccional y
planimétrico, las capas vy los filtros que caracterizan otras
obras del final de su carrera. Vista desde el sur (fachada
urbana), la organizacién tripartita desaparece bajo una Cu-  Iglesia de Seinjoki, 1951, vista area noroeste
bierta continua de cobre, para resurgir con claridad en el

lado norte (fachada al bosque). Los sutiles mecanismos

de entrada de luz reaparecen, bajo formas distintas, en

las iglesias de Wolfsburg (1959-1962), Detmerode (1963-

1968) y Riola (1966), que cierran la serie.

La afinidad planimétrica determinada por el contrapunto
entre el cuerpo rectangular y la irradiacién espacial que se
produce en las salas de lectura de las bibliotecas de Seiné-
joki (1963-1965), Rovaniemi (1963-1968) y del Colegio Be-
nedictino de Mount Angel (1965-1970) permite su examen
como una serie en que, en la medida que el programa
se hace mas complejo, crece la independencia formal de
cada espacio, al tiempo que se multiplican y complejizan
los dispositivos destinados a su iluminacion. Surgida de
estas experiencias pero finalmente no ejecutada, la biblio-
teca de Kokkola (1973) muestra una planta con un minimo Iglesia de las Tres Cruces, Imatra, Vuoseninska,
de divisiones interiores y espacios que irradian desde un 19551958, seccién
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Biblioteca de Seinajoki, 1960-1965, planta

hipotético centro y conforman, desde su interior, los plie-
gues de una fachada que recuerda el proyecto de su com-
patriota Reima Pietila para el Centro Dipoli en Otaniemi
(1961).
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Pabellén de Finlandia, alzado norte

Pabellén de Finlandia, vista desde el noroeste

Pabellén de Finlandia, interior pabellén cerrado

9.1. El Pabellon de Finlandia. Paris, 1937

El recinto ferial donde se ubica el Pabellén es basicamen-
te el mismo que el de la Exposiciéon de 1900. La Torre Ei-
ffel marca el punto medio de la extensiéon que ocupan los
cuarenta y cinco pabellones invitados. La zona de los pa-
bellones internacionales queda fijada en la orilla norte del
rio, frente al Palais de Chaillot (Trocadéro). Se trata de una
zona de jardines disenados para la ocasion, con una pen-
diente considerable hacia el rio y con abundante presencia
de pinos.

El solar finlandés, de 2.545 m? y un perimetro aproxima-
damente triangular, se sitla debajo del Palais de Chaillot,
junto a su ala oeste. Esta orientado a sureste y tiene un
desnivel de siete metros entre sus extremos norte y sur.
Ademas, el sesenta por ciento de su superficie esta ocu-
pada por un conjunto de pinos a mantener. El Palais de
Chaillot, con una altura de 25 m, actla como gran telén de
fondo del solar y puede llegar a eclipsar la presencia del
futuro pabellén.

El programa ha de prever cuatro apartados: obras sociales
y manifestaciones culturales, urbanismo y arquitectura, ar
tesania-mobiliario y, finalmente, industria. Ademas, el pre-
sidente de la Asociacion Finesa de Disenadores sugiere a
Aalto y a su empresa Artek que expongan algunos de los
muebles que estan produciendo desde 1935.

El Pabellén estd compuesto por tres cuerpos distintos,
colocados en el perimetro del solar, rodeando su bosco-
so centro. Los tres cuerpos dibujan una espiral creciente
desde el porche, que rodea el patio de acceso, pasa por
el cuerpo intermedio mas alto y de perfil escalonado y lle-
ga al gran prisma opaco de triple altura, donde finaliza el
recorrido de los visitantes. El Pabellén refleja, pues, una
composicion por partes, segun la tipica estrategia aaltiana
de cabeza-cola: un cuerpo principal alto domina plastica-
mente un conjunto de cuerpos mas bajos, que responden
a la forma irregular del solar. El gran prisma opaco, ilumina-
do cenitalmente con treinta claraboyas cilindricas, parece
compensar la presencia del Palacio, de ahi que se coloque
lo més alejado posible de él. En su interior, un espacio
central rehundido, al modo de la Biblioteca de Viipuri, con-
duce al visitante a la cota inferior del solar, donde acaba la
exposicion.



La imagen exterior del Pabellén se caracteriza por el en-
listonado de pino rojo de la sala principal. Estos listones
no solo estan presentes como cerramiento que permite
curvar y diluir el gran diedro de la sala, sino que podemos
encontrarlos también como soportes estructurales de los
porches de acceso o formando parte de los tabiques vy
biombos interiores que aguantan los paneles. Este interés
por las cualidades tactiles de los limites espaciales, al mar
gen de su funcion estructural o de simple revestimiento,
que comienza en la Biblioteca de Viipuri, formara parte de
la obra posterior de Aalto.

En esta obra, como en muchas otras del maestro finlan-
dés, el recorrido es un tema fundamental. El edificio se
fragmenta y se articula —en planta y en secciéon— provo-
cando el movimiento perimetral y envolvente de los visi-
tantes, que progresivamente se van aproximando a la sala
principal. En general, gran parte de los edificios aaltianos
se componen a partir de la aglomeraciéon o yuxtaposicion
de diferentes partes en torno a un espacio central, cubier
to o descubierto, interior o exterior, que las aglutina. En
este sentido, Aalto trata de alejarse del concepto de obje-
to arquitecténico de otros pabellones para sustituirlo por
la idea de lugar. El tema de la plaza y el patio como lugar
de la colectividad y punto de referencia de sus edificios se
deriva directamente de esta preferencia. (DGE)
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Pabellén de Finlandia, Paris, 1937, seccion
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Iglesia de Lahti, interior hacia altar

Iglesia de Lahti, seccion acceso este-oeste

Iglesia de Lahti, vista noroeste

9.2. La Iglesia de Lahti, 1950

En marzo de 1950, Alvar Aalto, gand el primer premio del
concurso para la iglesia y el centro parroquial de Lahti con
el proyecto "“Sinus” Esta iglesia, la primera proyectada por
Aalto después de la Segunda Guerra Mundial, habia de ser
la mas importante de la ciudad de Lahti y se ubicaba en un
cruce de avenidas del centro. El proyecto constaba de tres
partes: la iglesia y el campanario, por un lado, y el centro
parroquial, por otro, a diferentes alturas y conectados a
través de un puente peatonal, de modo que constituia en
una especie de acropolis de la ciudad. Sin embargo, este
primer disefo no se ejecutd por razones econémicas y de
emplazamiento, y se construyé otra iglesia otra en un em-
plazamiento distinto, a finales de los setenta, siguiendo
otro proyecto de Aalto (1970).

En 1951, Alvar Aalto utilizé una variante de la planta vy
la seccion de la iglesia de Lahti para el concurso de la
iglesia de Seindjoki y dependencias auxiliares. Estos dos
proyectos marcan una serie de investigaciones formales
sobre la figura trapezoidal con la idea de la composicion
por partes, mediante la adicion de espacios y la descom-
posicion minuciosa de la figura trapezoidal. Asi, proyec-
ta la iglesia de Seinajoki (1951), la de las Tres cruces en
Vuoksenniska (1956), la del Centro Parroquial de \Wolfs-
burg, (1959), la de Riola en Bolonia, (1966), la del Centro
Parroquial en Zurich-Altstetten, Suiza (1967), la del Centro
Parroquial de Detmerode (1963-1968) v la correspondien-
te al segundo proyecto de Lahti (1970), que solo mantie-
ne del primero la forma trapezoidal en planta y seccién.

Aalto deja claro en Lahti que ya no solo concibe la iglesia
como un monumento para recibir a los fieles, sino que la
entiende con toda su variedad plurifuncional. El proyecto
consta de tres partes: campanario, iglesia y centro parro-
quial, situados por encima de una colina. El campanario,
de planta cuadrada, se coloca como elemento exento ha-
cia el oeste de laiglesia y, con sus casi 50 m de altura, se
propone como un simbolo para toda la ciudad, coronado
por un enorme reloj. El material que predomina en las fa-
chadas es el ladrillo, material con el cual Aalto comienza
a trabajar a partir del Ayuntamiento de Saynétsalo (1948).
Sobre la fachada principal ubicada al oeste, se despliega
un conjunto escultural, y las fachadas longitudinales es-
tan recubiertas por una piel de vidrio.



El centro parroquial, en forma de “U" con dos salas gran-
des y una pequena plaza frente a la entrada, se situa al
otro lado de la calle. Desde la iglesia, se puede acceder a
él mediante una pasarela elevada. La planta de la iglesia
tiene forma de cuna y responde a un esquema trapezoidal
bastante simétrico —en comparacién con las iglesias que
Aalto realizaria mas tarde—, que se va estrechando hacia
el altar, ubicado hacia este, y, paralelamente, la seccién
disminuye de altura en esa zona. Se trata de una nave lar
ga, de unos 48 m de longitud —una medida casi igual a la
del campanario—y entre 10 y 12 m de altura. La estructura
esta constituida por unos pilares arborescentes, que arran-
can del muro de cierre lateral y se abren hacia arriba, para
dejar entrar la luz natural a través de la fachada vidriada;
asimismo, el techo es concavo en la seccion transversal,
mientras que longitudinalmente esta formado por una se-
rie de concavidades que se suceden hasta el altar. Ambos
temas seran retomados en la iglesia de Seinajoki. (FAP)

Alvar Aalto: la utopia afable %

Iglesia de Lahti, seccion transversal estructura
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Casa de la Cultura, planta con estructura

Casa de la Cultura, estudio estructura

Casa de la Cultura, vista sureste

9.3. La Casa de la Cultura. Helsinki, 1952-1958

En 1952, Aalto recibe el encargo de realizar la sede social
del Partido Comunista de Finlandia en el barrio obrero de
Alppila, al norte de Helsinki. La Kulttuuritalo (Casa de la
Cultura) se emplaza en la calle Sturenkatu, una via impor
tante en un lugar degradado, con la intencién de contribuir
a su regeneracion y fortalecer la union del este de la ciu-
dad con el oeste. Para ello, se ubica en el solar de modo
que la gente pueda acceder a ella desde cuatro puntos di-
ferentes, fundamentalmente desde el sury el este. Como
en los clubes de trabajadores de la Unién Soviética, se
trata de un edificio de usos multiples, que Aalto expresa
con dos cuerpos formalmente diferenciados: un cuerpo de
servicios y un auditorio con capacidad para absorber con-
ciertos y congresos.

El primer volumen es ortogonal y relativamente conven-
cional, y se resuelve con un minimo de elementos, mien-
tras que el auditorio incorpora trazados curvilineos en plan-
ta y en seccion. El espacio intermedio, con el apoyo de
una pérgola de madera paralela a la calle, actia a modo
de atrio como entrada al edificio bajo y como terraza del
bar situado debajo del escenario. Desde el nivel de la ca-
lle, se atraviesa un amplio sistema de accesos insinuados
por la pérgola y, traspasado el acceso principal, aparece
un gran hall que ocupa toda la superficie de la sala situada
en la planta superior. En ese espacio, destacan las taqui-
llas y tres nucleos de escaleras, con sus correspondientes
aseos. Cada uno de los nucleos parte del nivel del suelo y
llega al foyer intermedio, situado todavia debajo de la gran
sala principal. La escalera continla subiendo en un segun-
do tramo hasta llegar a la sala del auditorio. Una estructura
de 19 vigas de hormigon realizadas in situ, colocadas de
manera radial, resuelve la luz entre la gran jadcena situada
encima del escenario y el final del auditorio, y se utiliza una
jacena de apoyo intermedio apoyada sobre columnas de
una forma determinada intuitivamente que busca expresar
el sentido del esfuerzo. El suelo del auditorio para 1.500
personas se inclina parcialmente hacia la boca de la esce-
na y forma rellanos de 45 cm de ancho, y es acompanado
por el modelado del techo y de las paredes, que favorece
las condiciones acusticas del auditorio, satisfaciendo sus
distintas configuraciones.

Aalto reviste las paredes exteriores del auditorio con un
ladrillo rojo cuyo diseno se adapta facilmente a sus traza-
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dos curvilineos y contrasta con las tonalidades verdosas
de una cubierta de cobre. En los antepechos de las venta-
nas de las oficinas, utiliza chapa de cobre corrugada, con
lo cual obtiene una mayor vibraciéon visual. La escalera,
revestida en terracota, presenta una barandilla continua de
laton cuyos detalles cambian al llegar al primer nivel, don-
de pasa a ser revestida en madera de roble y la barandilla
es de fino tubo negro de acero sobre un panel blanco. En
esa linea de estetizacion de los principales momentos del
edificio, se incluyen también las puertas de acceso, cu-
yos tiradores de madera de roble y latén varian de diseno
segun su funcién, la compleja pérgola del acceso o los
cambios de plano en el muro de ladrillos. (FAP)

Casa de la Cultura, vista este
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Le Corbusier y el “espacio
indecible”: Ronchamp y

la India (1949-1965)

En 1946, Le Corbusier publica un articulo titulado “Lespa-
ce indicible’ en el cual, utilizando un vocabulario alejado de

"o

sus conocidas referencias maquinistas —"misterio’ “infini-
to “ilimitado’ “fisica de la obra’ “forma acustica’ “espacio
indecible”—, presenta el producto de sus investigaciones y
proyectos. Las imagenes que acompanan el texto son elo-
cuentes: ningun edificio realizado, sélo proyectos urbanisti-
cos y arquitecténicos, pero fundamentalmente proyectos
de esculturas que bautiza con los nombres Ozon o Ubd,
"estatuaria policroma” llena de concavidades, convexida-
des, formas ovoides, asociadas conforme a unas imprevi-
sibles sintaxis. Pronto se verd que estas lineas curvas se
trasladan a la Capilla de Ronchamp (1950-1955) donde se
concentran en los limites de su espacio, habitando sus
muros, enroscandose en sus torres, disolviéndose en la
continuidad dentro-fuera del muro. A diferencia del “espa-
cio purista” de los anos veinte, mesa tendida donde los
“volumenes puros” eran colocados en permanente con-
traste, que requeria nuestro movimiento —la promenade
architecturale—, en el espace indicible de Ronchamp no hay
volumenes facilmente identificables, no hay recortes figu-
ra-fondo, sino ambiguas figuras continuas que pasan de lo
bidimensional a lo tridimensional, del plano al volumen, y
de este al espacio, y que plantean nuevas relaciones con el
espectador. El grueso muro sur —el “muro de luz’ anticipa-
do por los muros curvos del Pabellon Suizo (1930-1933)- se
transformaré en la crisélida de una invencion posterior: el
brise-soleil, contra cuyas formas se estrellara cualquier ex-
plicacion basada en razones técnicas.

Capilla Notre Dame du Haut, Ronchamp,
1950-1955, fachada sur

La Mano Abierta, Chandigarh, 1952, vista
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Tribunal Supremo, Chandigarh, 1952-1956, fachada
principal noroeste, detalle

Asamblea, Chandigarh, 1955-1956, volimenes de
las camaras, portico y columnata interior

Museo de Ahmedabad, 1956, vista

Los grandes encargos que recibe de la India en los anos
cincuenta parecen surgir para dar posibilidad de existencia
al lenguaje iniciado en Ronchamp y a los conceptos del
articulo publicado en 1946. En este, alude a la “alianza con
el espacio” al describir las propuestas que realiza para el
Ministerio de Educacion en Rio de Janeiro (1936-1945).
Esta alianza supone el mismo juego de permutaciones
que ofrecen las imagenes del Atico Beistegui, donde que-
dan excluidos los mecanismos del espacio tradicional en
favor de una armonia basada en analogias surrealistas. Los
proyectos para Chandigarh (1950-1965) seran una amplia-
cion de este juego: “ocupar la llanura’’ concentrar y hacer
actuar un abanico de estimulos en el Capitolio frente al
Himalaya, aplicando todos los recursos aprendidos en su
larga carrera: valoraciones simbdlicas, sistemas propor
cionales (Modulor), mecanismos de perspectiva clasica y
recursos perceptivos.

El proyecto del Capitolio (1951-1957) tiene varias fases en
que es necesario prestar atencion a tres temas: 1) la colo-
cacion de los edificios con respecto al resto de la ciudad
y del paisaje; 2) los cambios de tamano y forma de los
edificios y sus fachadas, y 3) la cuestion de la simbologia.
Desde los primeros esbozos de 1951, puede verse que
Le Corbusier incorpora una serie de dunas y conjuntos
arbolados para evitar cualquier fuga visual del escenario
principal que concibe en el Capitolio. A lo largo del proceso
de diseno, los edificios van pasando de ser grandes figu-
ras relativamente flotantes sobre una gran plataforma, a
transformarse en piezas colocadas en posiciones y en una
escala cada vez mas precisa.

El edificio de los Ministerios, pensado como un rascacie-
los de siete plantas (una por cada ministerio), es transfor
mado en un bloque alargado, de altura similar a la del resto
de los edificios, que actla como pantalla en la perspectiva
que se tiene desde la Corte Suprema hacia el noroeste,
una de las mas trabajadas en los croquis iniciales. La Corte
Suprema, colocada al sureste del conjunto, se define, al
principio, como un gran marco en contraste con las béve-
das de los distintos tribunales, todo ello enfatizado por la
presencia de una gran rampa que comunica la plaza y que
realza el edificio. En su version final, el marco se fusiona
con las bévedas en una sola figura que se curva hacia la
plaza, la rampa desaparece y su lugar es ocupado por un
estanque que duplica la figura del edificio. En la Asamblea,
enfrentada al Tribunal, se observan unos recursos simila-
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res: el pértico que da a la plaza, inicialmente un conjunto
de pesadas bévedas parabdlicas similares a las del Tribu-
nal, evoluciona hasta transformarse en un gran dintel-ca-
nalén-gargola, que se despega del edificio y parece flotar
sobre una sombra espesa.

El Palacio del Gobernador resume todo el drama lecorbu-
sierano: colocado como final del eje que atraviesa la ciudad
y el Capitolio, aparece como la contrapartida a la Viceroy's
House de Lutyens en Nueva Delhi, acabada veinte anos
antes. La concavidad del barsati —una "“forma acustica”—
invierte el gesto imperial de la clpula; sin embargo, los dis-
tintos estratos horizontales del edificio se inscriben en una
forma apiramidada -y, por tanto, clasica. Sobre la fachada,
solo hay simetria de pesos plasticos —no de figuras—, que
se equilibran a ambos lados del eje. Una barrera de es-
tanques, rampas, escaleras, plataformas y monumentos
recrea el trayecto —ritualizado, como en Ronchamp- hacia
el edificio mediante un multiple juego clasico y moderno:
antiperspectiva, tensiones entre las figuras, tensiones en-
tre el fondo v las figuras o simbolizaciones.

En La Mano Abierta, un tema y una forma mas antiguos
que el encargo de Chandigarh pero que pasa a ser una
parte esencial del Capitolio, ya no habra vacilaciones ni
cambios de dimensién, ni tampoco serdn necesarias
construcciones que “acerquen” su figura a la gran plaza.
Frente a la Fosa de la Consideracion, el monumento vuela
virtualmente sobre el Himalaya, como final de la gran figu-
ra antropomorfica de la planta del Capitolio, o en solitario
a caballo del Bhakra Damm —lugar de concentracion de la
fuerza natural-, la Mano Abierta permanecera sin modifi-
car su forma, su presencia autbnoma.

Las distintas ordenaciones del Capitolio de Chandigarh se
mueven entre dos extremos que es imposible reconciliar
mediante mecanismos de espacio perspectivo. Por arriba,
el definido por la aritmética fundamental que organiza y
recorta el espacio donde se desarrolla la gran composicion
de la "cabeza de la ciudad’ y que se expresa en la figura
de dos grandes cuadrados de 800 x 800 m y sus submul-
tiplos, vy, por abajo, el de las piezas solitarias y sus inte-
rrelaciones o6pticas. A ello se agregan dos elementos no
menos importantes: uno, probablemente limitado al dialo-
go mas privado —e incontrolable— entre Le Corbusier y la
India, corresponde a los gestos simbdlicos de las distintas
“formas acusticas’ y el otro, de mayores consecuencias

Sociedad de Hilanderos, Ahmedabad, 1954-1957
vista suroeste

Villa Shodan, Ahmedabad vista oeste

Embajada de Francia, Brasilia, 1963-1964, las ocho
plantas de la Cancilleria desplegadas

203



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

204

Embajada de Francia, Brasilia, 1963-1964,
Residencia del embajador, vista norte

Iglesia de Saint Pierre, Firminy, 1963
(acabada 2003), interior

Centro Carpenter, Harvard, New York, 1961, vista
oeste

en su obra final, es el papel asignado al brise-soleil. Este
se transforma en una herramienta capaz de estabilizar las
fachadas de unos volimenes mas ambiguos formalmente
y alejados de los soélidos de Filebo; de controlar sus bor
des amenazados; de dominar sus limites cuando la liber
tad del pan de verre comienza a sustituir las rigideces de
la fenétre en longueur, de ser medida y textura; de aportar
“a la arquitectura la carne de la escultura, los volUmenes
significativos..., como anunciaba el texto de 1946.

Esta diferencia que se establece entre la autonomia ex-
presiva de la corteza del brise-soleily la delgada epidermis
purista es paralela a la existente en los otros elementos,
cuya fuerza plastica aumenta: las rampas y las cubiertas. A
la “pintura arquitecturada” del purismo, corresponde aho-
ra su inversion: “arquitectura pintada” o “esculpida’’ Lugar
situado entre el espacio interior y el exterior, el brise-so-
leil es capaz de alojar dos mundos: uno de silueta nitida,
denso, volumétrico, racional, y otro de silueta variable,
iluminado o en sombras, capaz de alojar la intimidad, la
memoria, la ilusién o la sorpresa. El primero se encuentra
en la ciudad cuadricular, en las urdimbres textiles, en las
formas que el hombre ha elegido para organizar el mundo
y dominarlo. El segundo puede encontrarse en el arabes-
co, en la laceria gética que Ruskin amaba, en los vitrales,
en las formas que el hombre ha inventado para reivindicar
su unién armonica con el mundo. Impregnada por el espi-
ritu del primero, buscando hacer evidente la organizacion
como presencia real, como condicién natural del edificio,
esta la figura que, ya transparentada por el muro de cristal
de la Cité de Refuge (1929-1933), emerge y atraviesa su
lamina para alcanzar el espesor de la Unité d’habitation
en Firminy (1968). Mas préximos al segundo estan los
brise-soleil que, comenzando por el Proyecto E de Argel
(1939), acaban incorporando vagos significados las figuras
de Chandigarh, obligandolas a hablary a cruzar los vacios
que las separan.

Pero existen otras obras en que el brise-soleil se presenta
como un marco sutil, en que los objetos y las sombras
intercambian posiciones y fuerzas, fluctuando —-como
en Ronchamp- entre los distintos planos, pero capaz de
transformarse en parte del juego principal que define la
obra. En ellas, no solo hay yuxtaposicién, sino superpo-
sicion, distintas escalas de lectura, montaje simultaneo.
Las figuras resultantes, que, a diferencia de las otras, pa-

"ou

recen presentarse “en proceso’ “a medio hacer’ tienen
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su origen en la Casa Curutchet en La Plata (1949) o en
la Fabrica Claude et Duval de Saint-Dié (1949) y, pasando
por la Villa Shodan o la Sociedad de Hilanderos de Ahme-
dabad (1955), llegan hasta los ultimos proyectos, como el
Centro Carpenter (1961), el Centro de Calculo Electréni-
co de Olivetti en Milan (1963), la Embajada de Francia en
Brasilia (1964) o el Palacio de Congresos de Estrasburgo
(1964). Asimismo, en estas obras tardias, la rampa cobra
importancia, mas alld de su funcién de mera conductora
de la promenade, para incorporarse como elemento de la  Pabelion Philips, Bruselas, 1957, estructura y
composicion final con una gran contundencia fisica, ya no  recoridointerior

como sugerencia de movimiento sino como sublimacién

de la accién, sin la cual no hay objeto completo, ni sujeto,

ni espacio. Los herederos de Le Corbusier, desperdigados

tras el Ultimo CIAM en Dubrovnik, continuaran trabajando

sobre algunos de estos fragmentos inconclusos de sus

Ultimas investigaciones.

Palacio de Congresos, Estrasburgo, 1964
(proyecto), vista planta 4 desde norte
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Palacio del Gobernador, fachada suroeste

Palacio del Gobernador, fachadas sureste i noroeste

Palacio del Gobernador (segunda version), planta 4

10.1. El Palacio del Gobernador. Chandigarh,
1951-1956

El gobernador del Punjab Este habia de instalarse en este
edificio, que nunca llegd a construirse, con lo cual dejo
incompleto el conjunto institucional que corona la ciudad
de Chandigarh. De la insistencia con que Le Corbusier
persigue la realizacion de esta obra como pieza clave del
Capitolio son testimonios los trabajos del atelier entre los
anos 1951 y 1956, durante los cuales desarrolla un ante-
proyecto y hasta tres proyectos consecutivos (enero de
1954, abril-mayo de 1954 y enero de 1955-noviembre de
1956, respectivamente).

El Palacio del Gobernador se organiza en torno a un eje
vertical, que alinea, en cuatro niveles superpuestos —tres
de los cuales dobles— los servicios generales, las depen-
dencias de representacioén, los apartamentos de los invita-
dos v la residencia del gobernador. Una cuadricula regular
de 16 pilares cruciformes de hormigén fija los niveles de
este montaje, que se prolonga por encima del toit jardin,
hasta la silueta concava del parasol que Le Corbusier de-
nomina barsati. Cada pareja de niveles se complementa
contraponiendo un volumen prominente, perfilado por la
accion de la luz, con uno que retrocede y queda inmerso
en la sombra. Los dos niveles superiores de estancias pri-
vadas se revelan como una villa elevada sobre el podio de
los niveles inferiores, divididos por la rasante de la plata-
forma del Capitolio.

La estructura formal del Palacio del Gobernador recuer
da dos villas Savoye superpuestas, reinterpretadas “a la
moda tropical, a la moda india y al calendario de Le Cor
busier después de 1950" tal como escribe en la CEuvre
complete a propdsito de la Villa Shodhan. Parte de la “rein-
terpretacion” consiste en el uso que Le Corbusier hace del
hormigdén como material Unico del edificio: un esqueleto
Domino de planta cuadrada —-55 m de lado en la primera
version—, sostenido por masivos pilares en cruz, unas fa-
chadas que evolucionan a muros nitidamente perforados,
de un grueso aparentemente desmesurado, un brise-soleil
aislado delante de la sala del Estado, en contacto con la
plataforma del Capitolioy que vincula el edificio con los jar
dines que lo preceden, resueltos con el mismo material. El
hormigén remite al uso de encofrados para su puesta en
obra; encofrados que encuentran en el barsatila expresion
de un recipiente del hormigoén en la fase plastica, pero tam-
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bién del agua del monzén, que se convierte asi en parte
de la composicién y objetivo del ritmo ascendente del eje
vertical. El monzon activa el Palacio del Gobernadory, por
extension, el conjunto del Capitolio, a través de las formas
que adoptan las cubiertas de los edificios, a imagen de la
manera tradicional de transportar el agua sobre la cabeza,
un agua que se recoge para luego ser devuelta a laTierra,
como parte de un ciclo de evaporacion y lluvia. La planta
libre encuentra en la segunda version de la casa —43,5 m
de lado y una luz entre pilares de 11,5 m— una expresiéon
propia. Por contraste con la posicion inmutable de los pila-
res en cruz, los apartamentos parecen comportarse como
cuerpos a la deriva en un espacio liquido, potencialmente
modelados por el movimiento del fluido que cruza la plan-
ta, pero también activados interiormente por un trazado
espiral que sugiere, de nuevo, la accion del agua. El “terre-
no artificial” de la casa se modela con formas de aluvion
que denotan sus vinculos a la llanura sedimentaria sobre
la cual se construye. (PF)

Palacio del Gobernador (priemra version), fachadas
noroeste y suroeste
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Sociedad de Hilanderos, planta 1

Sociedad de Hilanderos, planto 3

Sociedad de Hilanderos, fachada oeste

10.2. La Sociedad de Hilanderos. Ahmedabad,
1954-1957

El programa funcional para este edificio nunca fue muy
preciso; pretendia ser un club selecto, para celebrar reu-
niones de negocios, recepciones y conferencias, de uno
de los grupos de industriales textiles de la ciudad de Ah-
medabad, para alguno de cuyos miembros Le Corbusier
proyectd otras obras, como las casas Chimanbai, Hutte-
sing, Shodhany Sharabai, o el Museo de la Ciudad.

El edificio se emplazaba sobre la ribera occidental del rio
Sabarmati, como parte de la extensién moderna y burgue-
sa de Ahmedabad, desde la cual podia contemplarse la
ciudad antigua y el quehacer cotidiano de los artesanos
que lavaban y ponian a secar el algodén sobre la arena.
El edificio refleja la organizacién social de la India, ya que
separa y jerarquiza claramente los accesos, el principal de
los cuales se produce a través de una rampa monumental
que divide el edificio en dos estratos. La planta baja esté
destinada a los trabajadores, que en ningln momento se
mezclan con los usuarios de las partes superiores, reser
vadas para los altos cargos de la asociaciéon y para la casta
a que estos pertenecen.

Le Corbusier presenta una planta libre de 27 x 27 m (inclu-
yendo el brise-soleil), en la cual los elementos interiores
se ordenan dentro de una trama estructural ortogonal de
referencia, donde se constata el uso del Modulor. Se trata
de una matriz irregular, formada por luces entre pilares de
744 y de 6,35 m. La luz mayor comprende el nucleo cen-
tral de ascensores vy, a partir de esta, a un lado vy al otro, a
6,35 m, se colocan las crujias de pilares siguientes. La po-
sicion de los brise-soleils tampoco es casual: a 744 m de
la crujia central. El brise-soleil que da al este es perpendi-
cular a la fachada y tiene 1,10 m de profundidad, mientras
que el que da a oeste se gira 45 grados y tiene 2,26 m de
profundidad. Tanto los pilares como los forjados, las esca-
leras, la rampay los dos brise-soleils estan construidos en
hormigén armado, mientras que los muros de cierre son
de ladrillo visto. El resto de tabiques divisorios son revoca-
dos y pintados, o bien se revisten de madera, como en el
caso del auditorio.

El brise-soleil unificador, la rampa como recorrido ceremo-
nial o la escalera saliente a modo de centinela que cuida
la gran puerta de acceso recuerdan las sugerencias que
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hacia en su articulo “Une maison, un palais’ Pero, como
en otras obras de la época, la rampa no es mera invita-
cion a la promenade architecturale, sino una forma que
funciona visualmente en varias escalas: con el volumen
principal del edificio, con los rectangulos y las diagonales
de la fachada, con los planos curvos de baja altura de los
servicios y el bar de la planta segunda, o con el gran plano
curvo inclinado que envuelve el auditorio. En el auditorio
—culminacion del recorrido—, se eliminan las interrupciones
y el espacio explota a través de dos mecanismos funda-
mentales: el techo curvo de la cubierta, combado hacia
abajo para expresar la presién del agua, y el dispositivo
éptico que nos hace percibir las paredes como un plano en
espiral ascendente. Tanto las proporciones de los paneles
como la inclinacién de las lineas principales con respecto
al suelo se regulan segun las proporciones aureas. (FAP)

Sociedad de Hilanderos, fachada este
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Embajada de Francia, Cancilleria, vista oeste

Embajada de Francia, Cancilleria, vista sur

Embajada de Francia, Cancilleria y
Residencia del Embajador

10.3. La Embajada de Francia. Brasilia, 1961-1965

En 1959, se transmite a Le Corbusier el deseo del presi-
dente brasileno Juscelino Kubitschek de realizar el proyec-
to de la Embajada de Francia en Brasilia, la capital del pais
en construccién, y asi proseguir la colaboracién iniciada
con el proyecto para la Casa del Brasil en la Ciudad Univer-
sitaria de Paris entre 1957 y 1959. El contrato se firma en
enero de 1960 v la elaboracion del programa y croquis del
futuro edificio se alarga hasta junio de 1963, fecha en que
el arquitecto envia un primer anteproyecto. La entrega de
los planos definitivos se produce en junio de 1964, pero
los costos de construccion y algunos problemas burocra-
ticos provocan la interrupcién del proyecto. Tras la muerte
de Le Corbusier, se decide construir el edificio, duplicando
su superficie, y el trabajo se encarga a Guillermo Jullian
de la Fuente, joven colaborador de Le Corbusier en este
proyecto vy en el del Hospital de Venecia.

El edificio se emplazaba en una parcela de forma rectan-
gular, de 240 m de largo por 100 m de ancho, situada al
sureste del Eixo Monumental de Brasilia, entre el ala del
Rodoviario y el lago. Habia dos calles de acceso en los ex-
tremos de la parcela, una principal, la Avenida das Nagodes,
y otra mas secundaria, en el otro extremo. Los primeros
esbozos comienzan dividiendo el programa funcional en
dos partes bien diferenciadas: la residencia del embajador,
por un lado, y la Cancilleria, que aloja las estancias admi-
nistrativas, por otro. Inicialmente, la Cancilleria se plantea-
ba dividida en dos cuerpos en forma de “U" que confor
maban, a modo de greca, dos patios a ambos lados de la
calle de servicio que atravesaba la parcela. Por su parte, la
residencia se entendia como un suma de cuerpos que se
extendfan de manera irregular, adaptando algunas de las
propuestas del Hospital de Venecia.

Aun manteniendo la division en dos sectores funcionales,
Le Corbusier abandona esa primera idea de ocupacion
del terreno y encuentra la forma definitiva, simplificando
la geometria de las piezas y sirviéndose de un lenguaje
frecuente en sus Ultimos proyectos, como el Centro Car
penter o el Palacio de Congresos de Estrasburgo, que
incorpora el uso de los ondulatoires o del brise-soleil. La
Cancilleria pasa a ser un prisma cilindrico excavado en su
parte suroeste, de unos 26 m de altura y 15 m de radio
maximo, con la recepciéon en la planta baja y 8 pisos de
despachos, distribuidos de manera ortogonal y envueltos
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por un brise-soleil que resigue el perimetro curvo de la fa-
chada en la zona noreste, la mas afectada por la radiacion
solar. La residencia del embajador se transforma en una
caja rectangular de 42 x 1720 m, dispuesta en el sentido
perpendicular de la parcela con sendos brise-soleils en las
fachadas este y oeste. Su menor altura, de 10 m (-PB +3),
contrasta con el cuerpo mas alto de la Cancilleria, que le
otorga las mejores vistas y marca su presencia en el paisa-
je. La oposicién de los dos voliumenes y programas resulta
evidente: la Cancilleria, alta, circular, dindmica, absorbe la
variedad de movimientos interiores propios de su funcién
y los movimientos exteriores que los cambios solares pro-
vocan en el brise-soleil de la fachada, y la residencia, baja,
alargada, rectangular y asentada sobre el terreno muestra
un tono mas calmado y enraizado en el entorno. Esta di-
ferencia se ve acentuada por el trayecto que sigue la via
de servicio, que cruza la parcela en diagonal y marca, de
manera mas clara, el territorio propio de cada una de las
piezas. (OHR)

Embajada de Francia, Cancilleria, despiece brise soleil
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Neoempirismo Yy nueva
monumentalidad

Contra la estricta interpretacién funcionalista, la arqui-
tectura escandinava de la posguerra esgrime una nueva
palabra clave —spontanietet—, para expresar la intencion
de una aproximacion mas naturalista e informal al pro-
yecto. Difundida durante el periodo del conflicto bélico,
esta actitud arraigara también en Inglaterra —vale la pena
recordar el lenguaje de las primeras new towns—, unida
a una serie de valores, como la actividad cooperativa, el
cuidadoso detallismo, la antimonumentalidad o el respe-
to por el medio ambiente, envueltos en un suave espiritu
vanguardista que ofrece la cara arquitecténico-urbanistica
del welfare state nérdico. Las revistas inglesas lo rebauti-
zaran en términos de estilo: neoempirismo. Silas obras de
Erik Gunnar Asplund (1885-1940), Sune Lindstrdm y Sven
Markelius —director del Plan regulador de Estocolmo- ac-
tlan como ejemplos seminales de esta orientacién, la
obra del danés Arne Jacobsen (1902-1971) muestra una
convergencia creciente entre los valores tradicionales y la
busqueda de una calidad tecnoldgica.

En sus primeros proyectos, Jacobsen manifiesta una in-
tencion clara de enfatizar las partes simbdlicas del progra-
ma, mantener las l6égicas compositivas clasicas y buscar
un equilibrio con el paisaje. El proyecto del Ayuntamiento
de Aarhus (1937-1942) ordena las fachadas de sus cuatro
volumenes significativos mediante una reticula abstracta,
que se hace esqueleto en el gran campanile y en su reloj
monumental. La utilizacién de un marco estructural orde-
nador recuerda la ampliacion del Ayuntamiento de Gotem-

Arne Jacobsen, Ayuntamiento de Aarhus, 1937-1942,
vista noreste

Arne Jacobsen, Ayuntamiento de Sollerod, 1939-1942,
acceso principal
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Arne Jacobsen, Escuela primaria, Munkegaard,
1951, detalle grupo de aulas

Pabellén de Brasil en la Exposicién Universal de
Nueva York, 1939, vista desde el jardin interior
hacia pértico de acceso
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Oscar Niemeyer, Yacht Club, Pampulha, Belo
Horizonte, 1940-1942, fachada lateral

burgo de Asplund y algunos ejemplos urbanos italianos,
entre ellos la Casa del Fascio en Como (1932-1936). En
el Ayuntamiento de Sollerad (1939-1942), se repiten las
premisas del anterior, aunque un delicado trabajo de re-
vestimiento de piedra gris y la modulacién de la carpinteria
permiten exhibir las partes significativas de una manera
mas equilibrada y menos nostalgica.

La obra de Jacobsen en la posguerra mantiene el rigor com-
positivo y la preocupacion por los detalles interiores de su
primera etapa, pero con una mirada cada vez mas atenta
a los signos de lo tecnolégico, a “lo absoluto artificial” del
territorio urbanizado, que le hace reducir sus trazos a lo
minimo indispensable. La referencia norteamericana es in-
dudable; con toda claridad, el Edificio SAS-Hotel Royal de
Copenhague (1957-1962) se inspira en la Lever House del
SOM (1952) vy el Ayuntamiento de Redovre (1954-1956)
recuerda el General Motors Technical Center de Eero Saa-
rinen (1949-1955) —en el fondo, todos deudores de Mies—,
aungue Jacobsen, en sus justificaciones, insista siempre
en sus valores iniciales: naturaleza y proporcion.

En el otro extremo, el replanteamiento de las relaciones
entre arquitectura moderna, gusto altoburgués y procesos
politicos de corte populista en los paises emergentes al
final de la contienda europea coincide con las reflexiones
de Giedion sobre las relaciones entre monumentalidad,
democracia y arquitectura moderna (vale la pena recordar,
por ejemplo, los Nine Points on Monumentality, de 1942).
En Brasil, la fusion de sintagmas lecorbusieranos con el
discurso sobre el “legado histérico” y el barroco da lugar a
una argumentacion y a un lenguaje que pretende satisfa-
cer las necesidades de grandeury las aspiraciones positi-
vistas de un “espacio educador” del joven Estado —Estado
Novo- encabezado por Getulio Vargas. Lucio Costa (1902-
1998), Oscar Niemeyer (1907-2012) y Affonso Reidy (1909-
1964) son los actores inaugurales de este proceso: Rio de
Janeiro, Sdo Paulo y Brasilia, sus principales escenarios, y
las revistas Modulo, Habitat y PDF, sus principales 6rga-
nos de difusién y validacion internacional.

Tres encargos oficiales muy tempranos tienen, como de-
nominador comun, la presencia de Oscar Niemeyer como
disenador principal: el edificio del Ministerio de Educacion
y Sanidad en Rio (1937), el Pabellon del Brasil en Nueva
York (1939) y el Conjunto de Pampulha (1942). Ellos re-
velan el rapido paso de la ortodoxia lecorbusierana a una
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fenomenizacion formal de estética definida y original en
la cual no estan ausentes los mitos de la feraz naturale-
za tropical, paralelos a los aaltianos del lago, el bosque y
las auroras boreales. Pero, en Brasil, la argumentacion se
enriquece con el reconocimiento de la tradicién barroca
y una cierta tendencia a la etnografia, propia del naciona-
lismo brasileno. Formas libres realizadas en hormigén ar
mado, marquesinas sinuosas, grandes rampas curvadas,
dificultad para diferenciar cualitativamente el interior del
exterior, extranhamiento con respecto a la ciudad existen-  Oscar Niemeyer, Palacio del Congreso, Brasilia,
te, acompanamientos ajardinados de Burle Marx; contra  1956-1958, vista sureste

el homo faber canénico del racionalismo, Niemeyer se
exhibe como un atlético homo ludens. Brasilia (1956) cie-
rra el circulo iniciado a principios de los anos treinta y se
presenta con todos los elementos y simbolos (la cruz, el
pajaro con sus alas abiertas, etc.) de una verdadera civitas
civilizadora, no como una mera urbs moderna. Las reac-
ciones de la critica internacional son dignas de andlisis. En
1943, el MOMA de Nueva York presenta una exposicién
de arquitectura moderna brasilena —"Brazil builds"— en
que celebra los primeros logros. Pero la critica europea,
que vive las laceraciones de la posguerra, no le perdona
lo que ve como una peligrosa pérdida del imperativo éti-
co, inherente al racionalismo, y los calificativos son du-
ros: “irracional’] segun Pevsner; “neoexpresionista’; segin
Zevi; "formalista’] segun Max Bill. Solo Dorfles —que utiliza
el calificativo “neobarroco” v, siguiendo probablemente a
Giedion, compara Aalto y Niemeyer— intenta comprender

esta arquitectura, en sus propios términos. Affonso Reidy, Conjunto residencial Pedregulho,
Rio de Janeiro, 1950, vista aérea oeste

Por su parte, Affonso Reidy, desde su responsabilidad
publica en la Prefeitura de Rio de Janeiro, constituye una
versién complementaria, mas que opuesta, a la de Nie-
meyer. Sus temas predilectos —el centro civico, la unidad
habitacional, la escuela, el museo, el parque— se resuelven
como fragmentos educadores para una vida futura en la
ciudad existente, apelando a soluciones de rasgos ingenie-
riles enraizadas en la poética lecorbusierana, como puede
comprobarse en el Conjunto Pedregulho (1947-1948) y el
Museo de Arte Moderno (1953-1954), ambos en Rio de
Janeiro. En paralelo, Jorge Machado Moreira se ocupa de
las obras de la Ciudad Universitaria y disena el Instituto
de Puericultura (1953), cuya figura extendida sobre el te-
rreno ajardinado por Burle Marx, junto con el uso de los
recursos habituales del modernismo brasileno, afirman la
solidez del movimiento iniciado a principios de 10S aN0S  Joao Vilanova Artigas, Facultad de Arquitectura y

treinta. En Sao Paulo, la obra de Rino Levi, Lina Bo Bardi,  Utbanismo, SaoPaulo, 1961-1969, rampas y hall central
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Lina Bo Bardi, Casa de Vidrio, Sao Paulo, 1951,
vista sur
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Lina Bo Bardi, Museo de Arte de Sao Paulo, 1962,
fachada

Oswaldo Bratke, Sergio Bernardes o Joao Vilanova Artigas
ofrecen matices propios, determinados por las diferencias
de desarrollo histérico de la ciudad, como la fuerte implan-
taciéon de los “barrios jardin” desde las primeras décadas
del siglo xx o las caracteristicas de una sociedad marcada
por la inmigracién. La enérgica tecténica, basada en el uso
del hormigén armado, que puede verse en las casas parti-
culares, los clubes deportivos o la Facultad de Arquitectura
de la Ciudad Universitaria de Sdo Paulo, de Vilanova Arti-
gas, lo muestran como la figura mas representativa de la
llamada “Escuela paulista”
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Affonso Reidy, Museo de arte moderno,
Rio de Janeiro, 1954-1968, vista noroeste
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Ajuntament de Rodovre, alzado oeste

Ajuntament de Rodovre, planta

Ajuntament de Rodovre, detalle planta

11.1. El Ayuntamiento de Rodovre, 1954-1956

El Ayuntamiento de Radovre se emplaza en una zona de
expansion urbana, desarrollada sobre el cinturén verde
que se extiende entre el lago Damhussoen vy las forti-
ficaciones de Vestvolden. Se preveia la construcciéon de
otros edificios institucionales, pero solo se construyeron
el Ayuntamiento (1956) y la Biblioteca (1969), ambos de
Arne Jacobsen, y el Centro Comunitario (Dissing+Weit-
ling, 1978). Si bien ello generd un espacio excesivamen-
te abierto para ser percibido como una plaza civica, las
dimensiones del edificio (14 x 91 m en planta baja + 2)
permiten que actie eficazmente como articulacién entre
las zonas este y oeste de la ciudad. La fachada oeste
mira a la ciudad, mientras que los testeros norte y sur
permanecen ocultos tras alineaciones de arboles, lo cual
crea un filtro visual y enmarca el paso hacia el edificio.
En contraste, la fachada este ofrece la imagen de un so-
litario volumen horizontal apoyado serenamente sobre el
plano verde.

Siguiendo una caracteristica frecuente en su obra, Jacob-
sen agrupa volumenes ortogonales y les asigna funciones
diferentes a cada uno. El volumen mayor recoge el vesti-
bulo, ligeramente escorado hacia la izquierda en medio de
una planta dedicada a las zonas de trabajo. Atravesando
ese espacio, se encuentra un corredor vidriado de 13 m
de longitud, que conduce a la Sala del Concejo Municipal,
cuya proporcion (13 x 22 m) se desprende de la seccion
aurea. En la planta primera, estan el despacho del alcalde
en el extremo sur, asi como las oficinas del auditor, de
contabilidad y otras. La planta segunda esta ocupada por
los departamentos técnicos, una sala de recepciones y la
cafeteria.

La relacion de dos cuerpos articulados por una pasarela
se vuelve a presentar en otras obras del maestro danés,
como la Fabrica Nevo (1934), el Colegio St. Catherine
(1960), el proyecto para el Concurso de la OMS (1960) y el
Banco Nacional (1966-1978), asi como el esquema simé-
trico del corredor y su solucion estructural que concentra
todo el peso en dos pilares centrales, dejando el forjado en
voladizo (en este caso prefabricado) hacia los lados, que
se observa en el edificio de la sede de Construcciones
Jaspersen (1955) o en el proyecto para el concurso del
Ayuntamiento de Marl (1964).
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A diferencia de las fachadas de los ayuntamientos de
Aahrus o Sellerad, cuyas ventanas aisladas —casi cuadra-
das— se disponen como perforaciones ritmicas en el plano
pétreo, en Radovre Jacobsen opta por un muro cortina
cuya referencia es el edificio del General Motors Technical
Center de Eero Saarinen (1949-1955). Su ritmo, predomi-
nantemente vertical, absorbe dos elementos: la ventana,
de proporcion 1:2, y el antepecho de vidrio mate, que
responde a la seccion aurea. Los testeros ciegos estan
revestidos en piedra negra de Solvag; buscando enfatizar
las diferencias de caracter entre los dos edificios, el muro
cortina del cuerpo del Concejo se retira con respecto a
los testeros, mientras que el del edificio mayor se sitla
levemente por delante. Al margen de la cuidadosa elec-
cion de los materiales, Jacobsen produce una serie de
disenos para algunos elementos del mobiliario o detalles
memorables, como la escalera central, en que una zanca
zigzagueante atraviesa el espacio sosteniendo ingravidos
peldanos, o los sutiles sistemas de iluminacién interior.
(FAP)

Ajuntament de Rodovre, seccion
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Casino de Pampulha, fachada sur

Casino de Pampulha, vista suroeste

Casino de Pampulha, detalle vestibulo

11.2. El Casino de Pampulha. Minas Gerais, 1942

El Casino forma parte del grupo de edificios proyectados
por Oscar Niemeyer para completar la urbanizacion de
ocio en Pampulha, cerca de Belo Horizonte. Ademas del
Casino —el edificio més grande—, este grupo incluye la igle-
sia de San Francisco de Assis, la Sala de Baile y el Club
Nautico, situados alrededor de un lago artificial surgido a
raiz de la construccién de una nueva presa. El encargo era
significativo, porque venia de Juscelino Kubitschek, futu-
ro presidente del Brasil y entonces gobernador de Minas
Gerais, cuya capital Belo Horizonte habia sido a finales del
siglo xix, un ejemplo de trazado del urbanismo ilustrado.
Aunqgue la idea de la urbanizacién y del uso de estos edi-
ficios fracasd a causa de diferentes conflictos institucio-
nales, el proceso sirvid para cimentar una relacion entre
Kubitschek y Niemeyer que se reeditaria, en primer lugar,
en la construccion de la casa familiar del gobernador v,
mas tarde, en la eleccién de Niemeyer como el principal
arquitecto de Brasilia.

El programa del Casino, emplazado en un promontorio so-
bre el lago, incluia una serie de vestibulos, salas de juego,
bar y restaurante, una sala de baile con un espacio para la
banda y areas de servicio. Niemeyer lo resolvié mediante
tres volumenes expresivos de su funcion: la sala de baile
en el tambor ovalado, debajo del cual colocé el restauran-
te y el bar; las salas de juego en el interior del volumen
de planta cuadrada, y las areas de servicio, la cocina vy la
zona de descarga en un bloque en forma de T mas bajo -y
menos visible— hacia el noroeste. Pese a su complejidad,
el juego de esas masas se resuelve de una forma con-
sistente a partir de una buena relacién altimétrica en las
vistas lejanas y en el control del interior. Cabe destacar la
articulacion que se produce sobre el eje central en direc-
cion a la sala de baile, donde situa la galeria longitudinal
con los banos para el publico (2 m por encima del vestibulo
y accesible por la rampa), encima de la zona de vestuarios,
situada medio nivel més abajo, conectada con el drea de
servicio.

La influencia de los proyectos de Le Corbusier de los anos
treinta sobre Niemeyer es notable, aunque adquiere aqui
matices propios: en el uso de los pilotis; el predominio de
la transparencia, tanto en los alzados exteriores como en
el espacio interior; el uso de un moédulo comun de carpin-
teria, y el potente brise-soleil que rodea el cuerpo curvo.
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Buscando satisfacer el ambiente festivo y moderno que
pretendia Kubitschek para un “casino de manana’/ Nieme-
yer crea un ambiente evocador del glamour de los casinos
clasicos, basado en el uso de unos materiales elegidos
con precision y los parapetos de las rampas en 6nix, e ins-
tala grandes planos de espejo. El diseno de una marque-
sina levitante, combinado con una escultura de Zamoyski,
manifiesta el interés de Niemeyer por las relaciones entre
la arquitectura y el arte, también presentes en el resto de
los edificios mencionados y en el edificio del Ministerio de
Educacion y Salud de Rio de Janeiro (1937-1945). La rapi-
da publicacién y difusion internacional de lo realizado en
Pampulha servira para fundar la epopeya moderna brasile-
Aa y situarla en el panorama internacional como un nuevo
paradigma. (FAP)

Casino de Pampulha, fachada noroeste
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Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Sao Paulo,
1961-1969, seccion

Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Sao Paulo,
1961-1969, fachada sur (fragmento)

Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Sao Paulo,
1961-1969, fachada oeste

11.3. La Facultad de Arquitectura y Urbanismo
de la USP, Sao Paulo, 1961-1969

La Facultad de Arquitectura y Urbanismo se funda en 1948
y, tras funcionar durante un tiempo en un palacete de es-
tilo Art Nouveau, se traslada al campus de Sao Paulo a
partir de 1961. Joao Vilanova Artigas y Carlos Cascaldi son
los autores del proyecto del nuevo edificio, situado al otro
lado del rio Pinheiros, en la zona oeste de la ciudad de Sao
Paulo. La obra se inaugura en 1969, paraddjicamente el
mismo ano en que es expulsado de la universidad por un
gobierno militar.

El edificio se emplaza en un terreno entre dos calles de la
Ciudad Universitaria y esta definido por un envoltorio rec-
tangular de 66 x 110 m, construido en hormigén armado,
que tiene todas sus funciones distribuidas en ocho niveles
intercalados entre si, dos de los cuales estan soterrados
por debajo de la cota de acceso. Su cubierta esta formada
por un entramado de vigas ortogonales, cerrada por un im-
pluvium, la Unica forma de iluminacion natural de la planta
superior. En cambio, la luz alcanza las otras plantas por
medio de un generoso atrium central alrededor del cual se
organiza el edificio.

Los muros y las vigas perimetrales que delimitan el edifi-
cio se articulan sobre cinco pilares en el lado largo y dos en
el lado corto. De forma piramidal, girados 45° con respecto
a todo el edificio, se funden con el plano triangular, que
baja del muro, a medida que van ganando altura. Bajo la
cubierta, la estructura estd marcada por un entramado de
36 pilares, distribuidos segun dos médulos de 11x11x22
m. La articulacién espacial de los ocho niveles alrededor
del patio central se resuelve por medio de rampas, ubi-
cadas en el eje formado por uno de los médulos y que,
a su vez, delimitan el acceso principal al edificio, marcan-
do la continuidad entre el pavimento exterior y el interior
al envoltorio. Esta continuidad se reafirma en la ausencia
significativa de muros y puertas, que solo se utilizan en
caso necesario, como en las aulas tedricas, servicios,
laboratorios o departamentos. Con esta actitud, Artigas
busca entrelazar el proyecto arquitecténico con el proyec-
to pedagdgico del curso, concebido también por él entre
1957 y 1962, y pretende disminuir el alejamiento entre las
asignaturas expresado en la divisiéon vertical de los depar
tamentos por medio de ateliers integrados fisicamente en
la Ultima planta, en que la fruicién espacial, visual y sonora
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reclama, también, el necesario respeto entre los usuarios
y un uso mas democratico del espacio. El propio Artigas
explicitd estas proposiciones en 1984, en un concurso a
profesor titular del Departamento de Proyectos: “Pensei
que este espaco fosse a expressao da democracia. |...]
que nao teriam que ser controladas por ninguém, e que
eu ndo podia por uma porta de entrada por que era para
mim um crime.”

El proyecto del edificio para la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo coincide con un periodo en que Artigas proyec-
t6 un ndumero significativo de escuelas para la provincia de
Sao Paulo, en un programa de construccién impulsado por
el gobernador Carvalho Pinto a partir de 1958. En estos
proyectos, ya se prefiguran elementos y formas de organi-
zacién espacial comunes entre si, pero que esencialmente
pueden ser identificados en sus proyectos residenciales.
En este edificio universitario, encontramos la dramatiza-
cion de estos elementos, que determina una doble rela-
cién con sus viviendas: la universidad, entendida como
prolongacién de la casa y esta, como lugar esencial de la
formaciéon. (MC)

Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Sao Paulo,
1961-1969, detalle cubierta
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Lovis Kahn: forma,
disefo Y crecimiento

Como los poetas de la Antigliedad, Louis Kahn (1901-1974)
parece actuar como huésped de los dioses de la Arqui-
tectura, cuyos fuegos lo habitan, cuyo clamor puebla de
palabras su bocay cuya inteligencia gufa su mano. Incluso,
como en la Antigliedad, Kahn lanza su propia invocacion
magica al acto poético: Monumentality (1944). Con toda
seguridad, hallaremos fértil una explicacion centrada en
este aspecto de Kahn. Pero, mas que sus iluminaciones,
nos interesan sus busquedas y el contexto en que se pro-
ducen: 1) su confianza de inmigrante agradecido en los
mensajes de poder emanados por los programas reden-
tores de Roosevelt, dirigidos a las victimas de la crisis del
1929, y su intima relacién con ellos; 2) su contacto inevi-
table con un mundo de transformaciones monumentales
—diferentes de las experimentadas por la vanguardia euro-
pea—, ejemplificadas en las dimensiones vy la significacion
de las obras del valle del Tennessee, y 3) su percepcién del
eclipse de la capacidad poética de la arquitectura moderna
en los anos cuarenta.

Kahn llega a Filadelfia desde Estonia, a los tres anos de
edad. Su educacion formal se desarrolla dentro de la en-
sehanza publica norteamericana. Buen dibujante, buen
musico y estudiante aplicado, ingresa en la Universidad
de Pensilvania para estudiar arquitectura. Kahn circula con
facilidad dentro del sistema de becas americano y acaba
su carrera en 1924, tras recibir una formacién de marcada
influencia académica, representada por la figura de Paul
Cret (1876-1945) —América deberé esperar diez anos mas

Bafios de Trenton, Nueva Jersey, 1954-1959, vista
general con detalle estructura

241



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

Biblioteca Washington, Saint Louis, 1956
(Proyecto), detalle estructura

Casa Fischer, Hatboro, Filadelfia, 1960-1967,
sala de estar
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Laboratorios Richards, Filadelfia, 1957-1964
estructura vigas Vierendeel
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para iniciar una pedagogia de la arquitectura moderna-,
desde la cual nacen, con frecuencia, sus reflexiones. Ya en
1925, ingresa en la oficina del city architect de Filadelfia,
ciudad que ama profundamente y a la cual dedicara una
serie de proyectos en el futuro, donde se vive un clima
de debate sobre el futuro de la arquitectura americana —
que se vera reforzado por la construccién del Philadelphia
Saving Fund Society Building de Howe y Lescaze (1929-
1932) o de las Carl Mackley Houses de Stonorov y Kastner
(1933).

Tras el preceptivo viaje formativo a Europa, propio de todo
arquitecto novel norteamericano, Kahn regresa a Filadelfia
en el momento en que comienzan a sentirse los efectos
de la Depresiéon de 1929 y milita activamente a favor de la
incorporaciéon de conceptos aprendidos de las Siedlungen
europeas en los planes de vivienda social que comienzan
a elaborarse bajo la administraciéon Roosevelt. Como otros
arquitectos jovenes americanos, Kahn se integra con en-
tusiasmo a distintos equipos —llega a asociarse con Sto-
norov y Howe—, que realizan proyectos de vivienda pro-
tegida para inmigrantes, negros y obreros de la industria
bélica americana, con el apoyo de algunos sectores del
gobierno vy los sindicatos: Pennypack Woods (1941-1943),
Carver Court (1941-1943), Willow Run (1942-1943). Dentro
de este ambiente de experimentacion, Kahn disefna el in-
teresante proyecto de las Parasol Houses (1944) y el de la
Pennsylvania Solar House (1945).

Sus primeros encargos privados —las casas Oser (1942),
Ehle (1947), Genel (1948-1951) y Weiss (1947-1950)- reve-
lan un uso diestro del lenguaje moderno americano de ese
momento: piedra del lugar y madera natural, en esquemas
“binucleares’ sobre los cuales también trabaja, con exce-
lentes ejemplos, otro europeo: Marcel Breuer. Esta pro-
duccién coincide con otra inquietud de Kahn, comun a una
generacién formada bajo un estado fuerte y benefactor —el
de Roosevelt—, pero también percibida por Giedion y Sert
como autocritica de lo que ha llevado a cabo el movimien-
to moderno: la necesidad de encontrar formas modernas
de simbolizacién de las necesidades colectivas y del poder
que se muestra sensible a las mismas. Impelido a dar for
ma a su idea, Kahn ilustra su escrito Monumentality (1944)
con una traduccién en metal de una estructura de sabor
neogodtico-violletiano. Su paso por la Universidad de Yale
entre 1947 y 1953, junto con Josef Albers, Buckminster
Fuller yVincent Scully, le aporta valiosas horas de reflexion,
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que, junto con una estadia en la Academia Americana de
Roma durante 1950, completan desde otros angulos su
reflexion sobre la historia y la arquitectura moderna.

Su proyecto de Galeria de Arte en Yale (1951-1953) anti-
cipa nuevos elementos: la simetria, la clara separacion
entre espacio servidor y espacio servido, la utilizacién de
molduras a modo de impostas de piedra sobre la fachada
de ladrillos y un vocabulario austero, basado en el trian-
gulo vy el circulo. El triangulo aparece como figura en la
escalera y como concepto estructural en los complejos
forjados tridireccionales de hormigén enYale y en el entra-
mado espacial de la City Tower de Filadelfia (1952-1957).
Paralelamente, nace el interés por la planta cuadrada —en
las casas Adlery De Vore (1954-1955), en los banos de la
Comunidad Judia de Trenton (1956)- como espacio ele-
mental y auténomo, sintesis de estructura, forma y luz,
por los procedimientos derivados (espaciamiento, rota-
cién, modulacién, declinacion, etc.) y por los espacios que
dicha manipulacion genera.

Los edificios para los Laboratorios del Centro Médico de
Filadelfia (1957-1964) muestran esta obsesiéon por signifi-
car las partes de una obra, mas alld de su problema fun-
cional o geométrico. En su diseno, intervienen dos partes:
las torres de servicio de ladrillos, inspiradas en chimeneas
venecianas, y los espacios servidores resueltos en com-
plejos forjados realizados a base de entramados de vigas
Vierendeel prefabricadas, que su habil asesor Komendant
resuelve con maestria. En la First Unitarian Church de
Rochester (1959-1974), Kahn introduce la luz a la planta
cuadrada —como elemento (ventana, “columna hueca’
etc.) o como juego volumeétrico (aparato cenital)—y explica
el proceso de diseno en términos de form —idea original,
platénica, trascendental, el “qué”— y de design —imagen
contingente, realizacion empirica, shape, el “cémo’ Este
interés no es ajeno a sus contactos con el pintor Josef
Albers, para quien el cuadrado es una forma simbdlica del
espacio, no como percepcion intermediaria sino como
construccién directa del espacio pictérico, en que dis-
tintos planos-color se relacionan. Del mismo modo que
Albers se mantiene dentro del rigor de la I6gica percepti-
va visual en si misma, sin otra referencia al mundo; Kahn
parece otorgar racionalidad auténoma a lo especificamen-
te arquitecténico, sin mediaciones funcionalistas o técni-
co-cientificas. Esta linea de trabajo se enriquecera cuando
Anne Tyng ingrese en su despacho a mediados de los cin-

Instituto Salk, La Jolla, California, 1959-1965, vista
espacio central y salas de estudio

First Unitarian Church, Rochester, 1959-1967 detalle
entrada de luz cenital

Dormitorios Erdmann, Bryn Mawr College, Filadelfia,
1960-1965, planta
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Sinagoga Hurva, Jerusalen (Proyecto), detalle
capillas laterales y lucernarios, 1967-1974

cuenta. Tyng, graduada en Harvard, incorporara analogias
provenientes de sus lecturas de On Growth and Form, tex-
to del biélogo inglés DArcy Thompson, de cierta difusién
en el mundo académico norteamericano. El proyecto de
los Erdman Hall Dormitories del Bryn Mawr College de Fi-
ladelfia (1960-1965) sirve para explicar la fertilidad de este
encuentro.
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Laboratorios de Centro Médico Richards, detalle

Laboratorios de Centro Médico Richards,
columnas de servicio

12.1. Los Laboratorios del Centro Médico
Richards. Filadelfia, 1957-1964

La investigacion médica en Estados Unidos experimen-
t6 un importante crecimiento en los anos posteriores a
la Segunda Guerra Mundial. Atenta a esta tendencia, la
Universidad de Pensilvania programé un plan de cons-
trucciéon de nuevos equipamientos, relacionados con la
actividad de cinco departamentos del drea médica: los de
fisiologia, microbiologia, cirugia, salud publica y la Funda-
cion Johnson. En febrero de 1957 Kahn recibié el encargo
de proyectar los laboratorios, partiendo de un programa
elaborado por un comité de especialistas de la universi-
dad. El solar se hallaba en el eje principal del campus, en
un entorno de edificios neotudor, con sus caracteristicos
perfiles de torres y ventanas enmarcadas en piedra. Los
primeros edificios se inauguraron en mayo de 1960 vy los
ultimos, en 1964, después de un proceso dificil en el cual
se registraron varios desencuentros entre el arquitecto y
la comunidad universitaria, causados por diferencias sobre
la interpretacion del programa y por los ajustes presupues-
tarios a que fue sometido el proyecto.

A diferencia de la distribucién habitual de los laboratorios
de la época (pasillo central, laboratorios a un lado, y ser
vicios, circulaciones, ventilaciones vy jaulas de animales a
otro), Kahn propuso utilizar torres de ocho plantas, cada
una con un gran espacio de trabajo en el centro, de planta
cuadrada (15 x 15), a la cual se adosaban una serie de
torres menores, destinadas a evacuacion de gases, circu-
laciones verticales o servicios. De este modo, los concep-
tos de “espacio servido” y “espacio sirviente' presentes
en la Galeria de Arte de Yale de 1951, se elevan a un verda-
dero principio de disefo que estara siempre presente en
la obra madura del arquitecto.

A la innovacion propuesta por Kahn, se agregé la participa-
cion del ingeniero Auguste Komendant, de quien surgié la
idea de trabajar con un entramado de vigas Vierendeel en
voladizo, apoyadas sobre dos parejas de pilares situadas
a cada lado, a un tercio de la luz. La solucién propuesta
permitia agilizar la construccion, facilitar la colocacién de
conductos en los huecos del entramado estructural y de-
jar los angulos libres. A partir de ese momento, Komen-
dant pasaria a ser el asesor estructural de Kahn hasta la
construccién del Museo de arte Kimbell, contribuyendo a
encontrar soluciones adecuadas a sus ideas y a la madura-
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cion de su inconfundible estilo, no sin que se manifestaran
agudas tensiones entre la forma vy la l6gica estructural.

En todo momento, los edificios de Filadelfia buscan mos-
trar como estan hechos, pero también un propdsito que va
mas alla de las solicitaciones funcionales o estructurales.
Por un lado, los conductos son tratados como “histéricas”
torres de ladrillos, inicialmente crecientes hacia arriba y
finalizadas con remates troncopiramidales invertidos v,
posteriormente, abstraidas en un sereno disefno final. En
contraste dramatico con esas masas inertes de ladrillos,
la estructura de hormigén prefabricado emerge precisa y
muestra —semperianamente— sus costuras y sus bande-
jas iluminadas. Como buen conocedor de la historia, Kahn
reactiva sistemas formales del pasado y crea potentes
imagenes al servicio de una sociedad que vive su primera
crisis de posguerra —la que viven los Estados Unidos en la
época de la guerra de Vietnam. (FAP)

Laboratorios de Centro Médico Richards, estructura
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Mezquita de Dhaka, vista este

Mezquita de Dhaka, interior

Mezquita de Dhaka, vista norte

12.2. La Mezquita de Dhaka, 1962-1966

La Sala de Oraciones integra un conjunto de edificios que
conforman la Asamblea de Dhaka, la nueva capital del Pa-
quistan Oriental (Bangladesh) en los cuales Kahn comenzoé
a trabajar en 1962 hasta su muerte en 1974. Las autori-
dades paquistanies quedaron muy impresionadas por las
primeras presentaciones de los trabajos de Kahn, pero
tenfan una preocupacion con respecto a las referencias
formales isldamicas de los edificios y a la propia mezquita,
dado que en Bangladesh convivian grupos religiosos dife-
rentes en tensiéon mutua. Kahn propuso la solucién al pro-
blema creando un espacio Unico de meditacién, a modo
de Sala de Oraciones, destinado a ser utilizado incluso por
los no creyentes, orientado a la Meca pero sin apariencia
de mezquita. Como parte del conjunto de la Asamblea,
compleja sucesion de espacios servidores y servidos, la
Sala de Oraciones se emplaza en una plataforma elevada
sobre el lago, en el extremo opuesto a la entrada principal
de la Asamblea.

La evolucion del proyecto pasoé por distintos estados, pero
la posicion de la Sala de Oraciones se mantuvo inalterada,
como elemento de conexién y entrada. En la primera fase,
desarrollada en el primer viaje de Kahn a Dhaka, el esque-
ma basico eran dos cuadrados enfrentados, uno girado
respecto del otro; la mezquita estaba compuesta por una
piramide rematada con un minarete que mostraba la en-
trada principal. En la segunda fase, de marzo de 1963, se
abandoné la forma piramidal y se continué con la cuadra-
da, con una cUpula baja préxima al centro y un conjunto de
minaretes similar a un engranaje que expandian la mezqui-
ta. En la version de 1964, la Asamblea se gira 180 grados
y se coloca la mezquita detras, de modo que el proyecto
evoluciona hacia una planta circular con cuatro absides. El
ultimo paso se produce en 1966 y consiste en el retorno a
la forma cuadrada en planta, con cuatro cilindros de luz en
las esquinas y un nucleo de articulacion entre la Asamblea
y la mezquita. Este espacio circular fuera de la Sala apa-
rece en el deambulatorio como un patio de purificaciones,
siguiendo la tradicién musulmana.

La mezquita se utiliza como puerta habitual desde la plaza
del sur, atravesando el lago por un puente y entrando por
el nivel inferior, al hall de la Sala de Oraciones. Esta entra-
da estd compuesta por una sala-plaza con cuatro cilindros
de luz en las esquinas y cuatro fragmentos de pared circu-
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lar en el centro. La forma de la sala es un cubo perfecto de 20 x 20 m, tanto en
planta como en seccion, y los 4 cilindros de luz son de 14,5 m de didmetro. La
cubierta, que al principio retornaba a los origenes de la pirdmide, acaba siendo
plana para mejorar la iluminacién interior y reforzar el papel de los cilindros de
luz. En el interior, aparecen unos planos inclinados, que componen la parte su-
perior conjuntamente con las aberturas elipticas que surgen de la interseccion
de los tres volumenes: el cubo, el cilindro y los planos inclinados de los muros
adosados en la parte superior. En Dhaka, se verifica la idea de Kahn que la Sala
(Room) es el origen de todo proyecto, y que la arquitectura consiste en la crea-
cién y asociacion de salas. (FAP)

Mezquita de Dhaka, vista derea desde sureste
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Lovis Kahn: Orden
e Institucion

Tras la sintesis planta-seccion y la recuperacion de la iden-
tidad de la cubierta lograda en la Room a lo largo de la di-
latada gestacion de la First Unitarian Church (1959-1974),
Kahn parece preparar un arca en la cual poner a salvo el
aura de la arquitectura como expresién de valores y atra-
vesar con ella el diluvio de la América de los anos sesenta
—la de la crisis del CIAM, la del nihilismo de los aprendices
del alcalde Moses en el urbanismo americano, la de la
guerra de Vietnam—- que la “beat generation” experimen-
tara todavia como una batalla épica.

Si bien Kahn es un buen conocedor de los sistemas for
males del pasado vy, en cierta forma, los reactiva, en su
obra no trata de generar fusiones estilisticas, historicistas
o eclecticismos contradictorios, ni tampoco ambientalis-
mos defensivos, sino dar forma y valores a una nueva era,
diferente de la basada en el poderio de la gran maquinaria
industrial, en las energias fésiles y en la idea clasica de
progreso. Que el inmigrante redimido por las oportunida-
des de trabajar y de sonar que Roosevelt genera con las
obras del valle del Tennessee —donde todo es nuevo y po-
deroso, desde la poblacién hasta la forma de la energia—
sea quien busque con mayor ahinco una sintesis entre
arquitectura e institucion no serd, evidentemente, una ca-
sualidad.Y tampoco que las mejores sintesis tengan lugar
coincidiendo, nuevamente, con el espiritu kennediano de
la década de los sesenta.

En el Instituto Salk de California (1959-1967), resuelto el
diseno de los espacios de investigacion, Kahn se vuelca

Asamblea de Dhaka, Bangla Desh, 1962, vista norte
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Asamblea de Dhaka, Bangla Desh, vista norte
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Biblioteca Exeter, New Hampshire, 1965-1972,
vista exterior

Instituto Indio de Administracion, Ahmedabad,
1962-1964

sobre la tarea de simbolizar una nueva Institucién: de ahi
los esfuerzos dedicados a la plaza, a los espacios de repo-
so y estudio, y a los “edificios envueltos en ruinas” de la
Meeting House, que confirman su deseo de refundar la
arquitectura desde la arquitectura misma. Estos ultimos
no se realizardn en California y su turno se presentara en
las obras que Kahn realizard en la India y Bangladesh a
mediados de la década de los sesenta. Sus obvias reso-
nancias piranesianas, que ya aparecen en sus planes para
Filadelfia de mediados de los afhos cincuenta, remarcan
su atraccién por las potentes imagenes de la arquitectura
del pasado, que también atraen a sus comentaristas, para
quienes estas herméticas intuiciones kahnianas, nunca re-
sueltas completamente, abren nuevos caminos. Pero, al
margen del inagotable mundo de los simbolos del binomio
Arquitectura-Institucion, conviene continuar estudiando la
técnica compositiva de Kahn, para retornar a su intento de
“enriquecer” lo moderno de teoria, de sentido y de histo-
ria. Para indagar en la permanente dualidad que acompana
la obra de Kahn entre la Regla y la particularidad, entre
el Pasado como universal y los pasados singulares, entre
el contextualismo vy el high-tech, habra que establecer, a
modo de andamiaje provisional, dos grandes subdivisio-
nes, basadas en distintas maneras de entender el Orden.

La primera de ellas tiene relacién con las formas vy las
relaciones a que dan lugar esos muros-capas contiguos
que ya se observan en el Instituto Salk. En torno a ello,
encontramos una gran variedad de recursos, desde las
concordancias y los desplazamientos figurativos de la
Asamblea Nacional en Dhaka (1962), pasando por el Pa-
lacio Presidencial en Islamabad (1963-1966) o el Instituto
indio de administracion en Ahmedabad (1962-1974), hasta
la diversificacion funcional y la independencia estructural
de la Biblioteca Exeter (1967-1972). En todos ellos, el or
den clasico parece manifestarse a través de sus formas
compositivas mas obvias: la planta central, rodeada de una
serie de espacios.

En la Asamblea de Dhaka, pueden verse una serie de
volumenes distribuidos en torno al espacio central, coro-
nado por un complejo lucernario, segln sus ejes corres-
pondientes, y es notable que estos voliumenes forman
dos grupos, que reivindican mas el método que la forma
final: en el eje representativo N-S, se alinean los volume-
nes similares y curvilineos vy, en el eje funcional E-O, los
iguales y rectangulares. La Biblioteca de New Hampshire
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es rigidamente clasica, de planta cuadrada y simétrica.
En ella, la morfologia estructural es la encargada de di-
ferenciar la forma y el uso de los espacios; el edificio
actla como un sistema complejo de espacios, puestos
al servicio, no de un centro, sino de la faja perimetral de
las areas de lectura, cuya estrechez es compensada por
el peso de la sobredimensionada fabrica de ladrillos. Es
interesante observar el juego que revela la seccién: des-
de el exterior, vemos un portico y cuatro plantas cuando,
en realidad, el edificio tiene siete plantas y un atico. La
compleja solucion de la iluminacion central o la indefini-
cién del acceso permiten establecer nuevas relaciones
entre estos dos proyectos.

La segunda manera de entender el Orden tiene que ver
con la reaparicién de una matriz serial, como puede seguir
se verse en en los proyectos del Museo de arte Kimbell en
Fort Worth, Texas (1966-1972), y en el Center for British Art
en Yale (1969-1976). En el Kimbell el “pértico” se mues-
tra como Unica generatriz, manifiesto programatico y acto
fundacional —recuérdense las vicisitudes para encontrar la
forma ideal de esa bdveda, que no solo es estructura o
planta (34 x 760 m)-, sino que incorpora su propio siste-
ma de iluminacién natural y artificial. La solucién recuerda
la Biblioteca y Administracion del IIT de Mies: pocos mate-
riales y pocas reglas constituyen este edificio, compuesto
por la repeticion =16 veces— de la misma forma en un rit-
mo de 6-4-6, que se alterna con partes planas, destinadas

a los espacios sirvientes. Museo Kimbell, Fort Worth, Texas, 1966-1972,
detalle boveda pértico

En el Centro de arte y estudios britanicos, en Yale, la jaula
estructural impone reglas muy estrictas y, pese a las dife-
rencias de material, nuevamente reaparecen conquistas
miesianas. A diferencia del discurso macroescalar sobre el
entramado, con los paneles de cierre con una gran carga
matérica del Bryn Mawr College o los del Museo Kimbell
, hay aqui un orden secundario: doce paneles de acero
sin pulir, iguales en forma y tamano pero diferentes en
diseno, sobresalen sutiimente de la fachada y remarcan la
estructura de hormigén visto; en el interior, los huecos de
los intercolumnios se resuelven en madera. Kahn se re-
fiere al funcionamiento de los halls ingleses para justificar
los dos espacios centrales, internos —pero evocadores de
la fachada urbana— en que domina el elemento plastico de r's
los lucernarios que sigue a la tensa y sutil modulacion, en ' Y

contraste con el cilindro de la escalera. Centro de arte y estudios britanicos, Yale, 1969-1976,
vista norte
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Obra que verifica la busqueda de atemporalidad sintetiza-
da por las consignas de “silencio y luz’] que Kahn persiguio
en sus ultimos anos, el Centro de arte y estudios britani-
cos se concluye después de la muerte de Kahn en 1974,
tras la que se abre una compleja herencia.

La voluntad trascendente que Kahn habia mostrado en sus
obras de los afos sesenta y que tanto habia impactado
a grupos muy diversos en todo el mundo parece diluir
se en interpretaciones cada vez mas superficiales, pero
a las que las contradicciones del autor habfan abierto un
camino. Este proceso puede seguirse fundamentalmente
en el uso ambiguo de fragmentos clasicos o efectos de
monumentalidades ad hoc al servicio de corporaciones o
gobiernos por parte de algunos promotores del postmo-
dernismo, cada vez mas alejados de cualquier toma de
posicion critica frente a las consecuencias del capitalismo
tardio sobre la cultura de los afios ochenta.
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Palacio de Congresos, Venecia, 1969

259



260

Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

Biblioteca Exeter, zona lectura, depésitos y
estructura lucernario

Biblioteca Exeter, hall y lucernario

Biblioteca Exeter, escalera

13.1. La Biblioteca Exeter. New Hampshire,
1965-1972

En 1965, Louis Kahn recibe el encargo para disenar la bi-
blioteca y el comedor para la comunidad de la escuela pre-
paratoria de la Phillips Exeter Academy. El edificio habia de
emplazarse en un entorno en que predominaban los edifi-
cios neogeorgianos, al oeste de Elm Street, ocupando el
sitio de la antigua casa principal de la propiedad. El progra-
ma de la biblioteca requeria alojar 250.000 volumenes de
la coleccién general, ademas de revistas especializadas,
libros raros, aulas para seminarios y espacios de trabajo
para 400 estudiantes, y remarcaba que, “lejos de ser un
mero deposito de libros y revistas, la biblioteca moderna
se convierte en un laboratorio para la investigacion y la
experimentacién, un refugio sereno para el estudio, la lec-
tura y la reflexion, el centro intelectual de la comunidad”

La Biblioteca —el proyecto ideal para un arquitecto, segin
Boullée— es mas rigidamente clasica que sus trabajos an-
teriores: una planta cuadrada, dividida en nueve cuadrados
menores, con un cuadrado libre al centro, espacialmente
un gran cubo central vacio (34 x 34 x 24 m) o, volviendo a
Boullée, un vacio virtual y esférico. No hay mayores cam-
bios en las tres versiones que Kahn desarrolla entre 1966 y
1968: la primera, hacia octubre de 1966; la segunda, hacia
julio de 1967 vy la tercera, hacia noviembre de 1968. La
primera entrega muestra un edificio dividido en tres partes
concéntricas, inscritas en una planta cuadrada: una zona
interior de hormigdén de tres alturas, rematada por un te-
cho piramidal; una zona intermedia con entrepisos para el
almacenamiento de libros, donde predomina la madera, y
una zona exterior, que contiene espacios de trabajo y de
lectura, expresada por una fachada de ladrillos. Esta mor
fologia estructural, encargada de diferenciar la forma vy el
uso de los espacios, se mantiene invariable a lo largo de
las tres etapas mencionadas.

Las variaciones y los ajustes —a veces, como consecuen-
cia de restricciones impuestas por el cliente— tienen lu-
gar fundamentalmente en diferentes aspectos de lo que
Kahn denominaria el diseno del edificio: las fachadas, las
esquinas, la seccion y la resolucion de la iluminacion ce-
nital central. Las fachadas de la primera versién estaban
compuestas por secuencias de arcos de medio punto de
ladrillos, que, en la version definitiva, se transforman en
unos sutiles arcos planos sobre intercolumnios estrechos;
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en el interior, estos daran lugar a los espacios de lectura
individual, “una especie de lugar descubierto en los plie-
gues de la construccion’ segun el propio Kahn. Las es-
quinas pierden, ya desde la segunda version, unas torres
triangulares que articulaban los cambios de plano para
presentarse como planos retranqueados con respecto a
las fachadas principales, con dos consecuencias: la mayor
independencia formal de los planos de fachada vy el tras-
lado del acceso desde las torres al eje del edificio y mas
cerca del hall principal. La seccién cambia al eliminarse un
entrepiso, lo que provoca una ruptura en la igualdad entre
plantas expresada en la fachada. Finalmente, el aparato
cenital evoluciona desde la forma piramidal hasta adoptar
la forma de dos grandes aspas de hormigén, cruzadas y
giradas en diagonal con respecto a la planta. (FAP)

Biblioteca Exeter, seccion
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Museo de arte Kimbell, detalle pértico

Museo Kimbell, interior

Museo Kimbell, interior

13.2. El Museo de arte Kimbell. Forth Worth,
1967-1972

En 1966, Richard Brown, director de la Fundacién de Arte
Kimbell, se dirigi6 a Louis Kahn para solicitarle el diseho
de un museo en una zona de equipamientos culturales de
Fort Worth, con el fin de alojar la coleccién que atesoraban
Kay y Velma Kimbell, compuesta por obras de distintas
épocas y estilos artisticos. La manzana donde se empla-
zaria el edificio ocupaba 11.150 m? y se hallaba inmersa en
un parque situado a 3 km del centro urbano y rodeado de
vias rapidas de comunicacion. Esta situacion motivé la in-
tencion de Kahn de crear una imagen clara y capaz de cap-
tar la atencién a distancia, objetivo que resolvié mediante
el uso de una estructura compuesta por una serie de bo-
vedas repetidas ritmicamente. La idea se mantuvo en las
tres versiones del proyecto, entre las cuales se produjeron
reducciones de superficie, ajustes en la definicién formal
y estructural de las bévedas, asi como en la adaptacién del
programa funcional a esa rigida estructura modular.

El proyecto definitivo se resolvié mediante el uso de 16
maodulos rectangulares abovedados, divididos en tres sec-
tores: seis en un extremo y cuatro en el tramo central.
Cada uno de esos sectores acaba en un poértico vacio, don-
de la ley estructural y espacial de la bdéveda se manifiesta
en toda su desnudez: una figura de 31,70 x 6,70 m sobre
cuatro apoyos en los extremos. Solo el tramo central que
da al patio dispone de un vuelo de escaleras ubicado en su
eje que indica el acceso. La distancia que se debe recorrer
a través del bosque y las imagenes que se van anticipando
obligan al visitante a entrar en el tempo lento de la natura-
leza y del templo del arte.

Desde el punto de vista geométrico, la seccién de las bo-
vedas responde a la forma de una curva cicloide, con una
rasgadura en el centro que deja pasar la luz cenital. Ello
hace que, desde el punto de vista estructural, la bdoveda
no trabaje como tal sino como dos vigas longitudinales de
seccion curva, pretensadas y apoyadas en las columnas
de los extremos, una solucion sofisticada que resuelve Au-
gust Komendant, el ingeniero que colabora con Kahn en
casi todas sus obras memorables.

Una vez en el interior, todos los espacios principales, las
galerias, la biblioteca y la sala de conferencias quedan
contenidas en esa doble modulacion de bévedas y franjas



intermedias, con sus techos mas bajos, destinados a fun-
ciones "“servidoras’ segun las jerarquias establecidas por
Kahn en la década anterior. Dentro de esta modulacién,
los patios incorporan sutiles variaciones de luz “coloreada’/
segun su autor: patio verde (en el ala norte), azul o amarillo
(en el ala sur).

La tectodnica del edificio se caracteriza por el uso de dos
materiales principales: marmol travertino y hormigon, tan-
to en los pavimentos como en los muros. Kahn trata con
especial esmero el encuentro entre la béveda de hormi-
gén y el muro de travertino en los testeros, disponiendo
una franja de vidrio que denuncia la funcién no estructural
del cerramiento. En los espacios de las galerias, Kahn in-
troduce unos filtros de metal microperforado para matizar
la intensa luz cenital. (FAP)

Lovuis Kahn: Orden e Institucion

Museo de arte Kimbell, detalle estructura y
elementos fachada
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El Team X y la
crisis del ClAM

Al final de la Segunda Guerra Mundial, ante el evidente
retraso de la industria de la construccion frente al desplie-
gue de racionalizacién y de eficiencia que habia mostra-
do la industria de guerra, Buckminster Fuller (1895-1985)
formula la pregunta: " ;Sefnora, sabe usted cudnto pesa
su casa?” La obra de Fuller inspirard desde lo mas prag-
matico hasta lo méas utépico de la generacion siguien-
te: desde la Escuela de Ulm hasta el Archigram, desde
los refugios de los alternativos norteamericanos hasta
los suenos plug-in de los metabolistas japoneses y las
megaestructuras del Archigram en la Gran Bretaia. Todo
ello se producira en el contexto de un estado de insa-
tisfaccion generado por los limites impuestos desde las
estructuras nacidas del propio seno de un movimiento
moderno integrado en la gestion de la sociedad moderna
como uno de sus engranajes. Esos movimientos irén in-
corporando algunas nociones, como las de megaestruc-
tura, flexibilidad, indeterminacion, crecimiento o cambio,
que manifestaran una difusa aspiracién a la transforma-
cién del ambiente total. Tres momentos en el desarrollo
de la arquitectura inglesa nos sirven para identificar las
fugas de dicha explosiéon: 1) la evolucién del estudio de
Alison (1928) & Peter Smithson (1923) desde su partici-
pacién en el Independent Group hasta el conjunto Robin
Hood Gardens en Londres (1964); 2) los resultados del
Congreso de Otterlo (1958) y las primeras manifestacio-
nes del Team X (1959) sobre las consignas de identidad
y asociacion, y 3) la evolucién del grupo Archigram hasta
finales de los anos sesenta.

Alison y Peter Smithson, Catedral de Coventry
(Concurso), 1950-51

Escuela Secundaria Hunstanton, detalle fachada norte
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Alison y Peter Smithson, Edificio The Economist,
Londres, 1959-1964

Bakema-Van der Broek, Ayuntamiento de Marl,
1958-1967

Bakema-Van der Broek, Auditorium de la
Universidad de Delft 1959-1964, vista sureste

Con el Festival of Britain (1951) culmina el proceso de revi-
sién de la arquitectura moderna en clave humanistica inspi-
rado por Pevsner y por la Architectural Review, no exento
de cierto pintoresquismo, fundamentado en la revisién del
inglés vernaculo y el “people’s detailing”, muy presente
en las new towns. Derivado de este ambiente, en torno al
calificativo de brutalista —del beton brut de la Unité de Mar
sella de Le Corbusier; del Art brut de Dubuffet; de Brutus,
el apodo que Banham le da a su discipulo Peter Smithson—
se relinen polémicamente una serie de actores y de obras,
gue muestran complejas intersecciones con otras influen-
cias, que van desde el existencialismo francés hasta los
postulados del historiador Wittkower. Por un lado, en obras
como la Escuela Secundaria Hunstanton(1949), con su gran
paralelepipedo de dos patios con un gran hall central a do-
ble altura —nucleo de la comunidad en su relacion con la
ciudad-, flota el espiritu de Palladio y de Mies. Por otro, en
la Soho House (1952) o en la Parallel of Life and Art Exhibi-
tion (1953), se radicaliza el ethos brutalista, expresado en la
crudeza de la madera, en la austeridad del ladrillo y el hor
migon, en la casa que encuentra su traduccioén en las fotos
de alto contraste y grano grueso —estética del momento—
de Nigel Henderson, neorrealismo a la inglesa, mezcla de
neohumanismo y angry generation. La inmediatez sensorial
gue estos elementos proponen acompanan y expresan las
alusiones de la casa a la ciudad industrial y los fragmentos
de vida cotidiana que actlian como tema de la exposicion,
como poética sin retérica, como actitud critica ante las es-
tetizaciones modernas “clasicas”: directness, mas alla del
purismo de Le Corbusier —él mismo ya transformado mas
alld de 1945, o el absoluto muro miesiano. En la House of
the Future (1955-1956), un dermoesqueleto de resina blan-
ca con su propio impluvium se ofrece como maédulo de una
ciudad inexistente. La obra que inaugura el pop, el “hébitat”
simbdlico —Patio & Pavilion— presentado con Paolozzi y Hen-
derson en la exposicion “This is tomorrow"” (1956), invierte
el procedimiento: realiza el pabellén con madera de segun-
da mano, mientras que el patio se muestra en madera lami-
nada, chapa plastica y aluminio; entre ambos, se dejan ver
las huellas de la vida, del consumo y de lo consumido. Los
dos comparten el mismo hambre de “lugar” anunciado en
el CIAM IX de Aix-en-Provence (1953), que provocara la cri-
sis de Dubrovnik (1956) y el nacimiento del Team X, fundado
en 1958 por los ingleses Alison (1928-1993) & Peter Smi-
thson (1923-2003); los holandeses Van Eyck (1918-1999) y
Bakema (1914-1981)-Van der Broek (1898-1978), y el italiano
De Carlo (1919-2005), entre otros.
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Los textos Ordinariness and Light y Urban Re-identifi-
cation (1953), de los Smithson, constituyen una primera
teoria critica a favor de la calle sobreelevada y la trama
—con un ojo antropolégico puesto en las condiciones de
pertenencia e identidad de la calle histérica del East End
londinense—, contra las jerarquias funcionales de la Carta
de Atenasy contra la Garden City inglesa. Los Cluster City  Candilis-Josic-Woods-Schiedhelm, Universidad
Diagrams recuperan patrones de Patrick Geddes, y avan-  Libre deBerlin, 1963-1973, unidad basica

zan hacia una concepcion orgéanica de la ciudad, abierta al
crecimiento y al cambio, y opuesta a las megaestructu-
ras de Bakema, que en el fondo también son herederas
de la Unité d’habitation. Esta idea inspira su propuesta
para el concurso del Berlin Haupstadt (1957-1958) y se
manifiesta, convergiendo con un sereno brutalismo y una
actitud contextualista, en el conjunto del diario The Eco-
nomist en Londres (1959-1964). Los Robin Hood Gardens
(1966-1970) concluyen los esquemas iniciados en el Gol-
den Lane (1951-1952) —alta densidad y calles elevadas—,
que se revelan incapaces de dar forma a esa nueva sub-
jetividad de lo moderno. A propdésito de ella, un Van Eyck
préximo al situacionismo senala: “Si la sociedad no tiene
forma, como puede el arquitecto darle un molde.” Para
el arquitecto holandés, influido por la antropologia, y para
Candilis-Josic-Woods, cercanos al Le Corbusier del Hos-
pital de Venecia (1962-1965), resulta imprescindible mirar
hacia otros mundos y otras l6gicas de ocupaciéon, que dan
lugar a proyectos como la grilla de Frankfurt Rémemberg
(1963) o la claridad laberintica (in-between, das Zwischen)

del espacio comunitario de Wheels of Heaven (1966). Candilis-Josic-Woods-Schiedhelm, Reconstruccion
de Frankfurt-Rdmemberg, 1963, vista general

Con una imagineria del cémic, Archigram (Peter Cook,
Dennis Crompton, Warren Chalk, David Greene, Ron He-
rron y Michael Webb) se lanza contra todo lo que queda
de fijo y rigido en la arquitectura y el urbanismo. Si Yona
Friedman (1923) habfa intentado su arquitectura movil en
1958 y Cedric Price (1934-2003) eliminaba en la Bird Cage
(1961) la imagen tradicional de la arquitectura estable, las
gruas, los conductos tentaculares, las pieles geodésicas,
los globos, cépsulas o las megaestructuras fijas 0 movi-
les de Archigram =Sin Centre (1961), Walking City (1963),
Plug-in-city (1964)- hablan de una ciudad sin forma fisica,
de una ciudad happening, compuesta de contenidos efec-
tistas, de gestos y de situaciones variables hasta el infini-
to. Ignorando en sus leyes reales el universo neofunciona-
lista que celebra, Archigram continta su evolucion formal
hasta la “unhouse” y el “well-tempered environment, y  Aldo Van Eyck, Wheels of Heaven, Dreibergen,
clausura sus experiencias con los proyectos Control and  1963-1968, estruciura basica
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Aldo Van Eyck, Iglesia Catdlica, La Haya, 1964-1969,
vista hacia zona acceso

Choice Living (1967) e Instant City (1969), después de que
una administracién publico-comercial construye en la Feria
Universal de Montreal 1967 —anticipo de la ciudad-empre-
sa— las primeras megaestructuras. Se repite, pues, una
historia ocurrida medio siglo antes, cuando Adolf Behne
declaraba el final de la “arquitectura expresionista” ante
la pérdida de su sentido y su deriva hacia un lenguaje de
pargue de atracciones. Superados sus antiguos territorios,
la actividad arquitecténica se reterritorializa en la utopia
tecnoldgica de la subsuncién, vulgarmente llamada neo-
capitalismo, acompanada de una filosofia de la sensacion
afin a la estandarizacién, no ya de la produccién, sino del
consumo, puro “post-taylorismo”
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Escuela Secundaria Hunstanton, vista derea
desde Noroeste

Escuela Secundaria Hunstanton,
detalle patio y gimnasio

14.1. El Colegio Secundario Hunstanton. Norfolk,
1949-1954

En 1950, la pareja de jovenes arquitectos formada por Ali-
son y Peter Smithson gand el concurso para una escuela
secundaria de 480 alumnos en Norfolk. Los argumentos
que utilizaron los autores enmarcan esta opera prima den-
tro de un proceso de renovacion de la construccién escolar
inglesa, de la incipiente militancia de los Smithson en el
movimiento critico al racionalismo inglés de posguerra y
de una relectura de la etapa norteamericana de Mies Van
der Rohe.

El edificio es un gran paralelepipedo de 89 x 32 m, si-
tuado sobre un terreno llano, con su eje mayor dispuesto
en direccion este-oeste (Downs Road). Sobre él se sittan
dos patios y un gran hall central a doble altura con gran-
des lucernarios, que actula, en palabras de Peter Smithson,
como “corazén y expresion de la comunidad escoléstica y
su relaciéon con la ciudad” La estructura esta definida por
porticos de perfileria de acero a doble altura, con interejes
de 7 m, aproximadamente. Los forjados estan constitui-
dos por losas prefabricadas de hormigén y los pavimentos
se resuelven con diferentes materiales: baldosas de plas-
tico en aulas vy talleres, terrazo en las circulaciones y ma-
dera en el hall principal y en el gimnasio, a los cuales cabe
anadir el césped de los patios interiores y de las areas de
juego. Los marcos de la carpinteria de la fachada, fijados
directamente a la estructura principal, estan divididos en
elementos modulados de cierre de 1 x 0,5 m, aproxima-
damente, sobre los cuales se instalan diferentes tipos de
ventanas: fijas, de guillotina o basculantes. Los panos de
fachada ciegos estan resueltos en ladrillos manuales de
color amarillento, con un acabado blanco que reduce su
porosidad, y los podemos ver concentrados en el hall cen-
tral cerrando las vistas de la planta alta, en el gimnasio
cerrando las vistas directas al exterior, en los testeros de
los aularios o en las edificaciones auxiliares.

Los Smithson declararon su intencién de renunciar al sis-
tema de grandes elementos estandarizados y se decanta-
ron por el uso de componentes de produccion industrial
inglesa, colocandose a una cierta distancia de la prédica
de Pevsner en The Architectural Review, y denotaron una
preocupacion por la busqueda de una relacién apropiada
entre la cultura, la industria y la sociedad. Como especifi-
caba Peter Smithson, la forma de la escuela “esta dictada



por un cuidadoso estudio de las necesidades educaciona-
les y los requerimientos formales puros [...]. El corazéon de
la escuela es el hall principal, que fluye liboremente dentro
del area del comedor y de los accesos, y lleva dentro de la
escuela los planos de la explanada de enfrente, los patios
verdes y las areas de juego” Si bien en la fachada es evi-
dente la aproximacion de los Smithson a la modulacion es-
tructural y, también, al ethos miesiano, en especial en los
edificios proyectados para el IIT de Chicago (sobre todo
el de la Biblioteca-Administracion) o en los de Krefeld, la
planta de la escuela nos remite a referencias anteriores,
como el Altes Museum de Schinkel. No es casual que,
contemporaneamente, un joven Colin Rowe (The Mathe-
matics of the Ideal Villa, 1947) teorice sobre las relaciones
entre Palladio y Le Corbusier. (FAP)

El Team X y la crisis del ClAM %
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Wheels of Heaven, planta cubiertas

Wheels of Heaven, planta

Wheels of Heaven, detalle lucernarios

14.2. Wheels of Heaven. Driebergen, 1966

En 1966, la fundacién artistico-religiosa Van der Leuw con-
voco un concurso de arquitectura para la construcciéon de
una iglesia protestante en un parque de un instituto llama-
do “Die Kerk en Wereld’ en el pueblo holandés de Drieber
gen. El jurado estaba compuesto por figuras de la talla de
Jaap Bakema o Gerrit Rietveld, y al concurso se presen-
taron siete jovenes arquitectos holandeses: P Blom, G.
Boon, H. Hertzberger, J. Jelles, J. van Stigt, J. Verhoeven
y, por ultimo, Aldo van Eyck, natural de Driebergen, que
resultarfa el ganador del concurso. Aunque el proyecto de
van Eyck nunca llegaria a construirse, destacaba sobre las
demas propuestas por su sencillez y originalidad. Muchas
de sus ideas se verian formalizadas tres anos mas tarde
en el proyecto para una iglesia catélica en La Haya (1963-
1969) o en el pabelldn de exposicion al aire libre Sonsbeek,
en Arnhem (1965-1966).

La iglesia habia de emplazarse en medio de una zona
boscosa paralela a dos caminos peatonales. Este hecho
justificaba su doble entrada y su condicion antisimétrica,
que generaba dos patios de acceso en los extremos de un
eje de circulacion longitudinal zigzagueante que articulaba
todo el proyecto, la nave central o via crucis, segun la tradi-
cion eclesiastica, o de Weg (“la calle”), en términos de van
Eyck. En el interior, se disponian cuatro espacios circulares
de 10y 12 m de didmetro, separados entre si, deprimidos
y decalados respecto del eje longitudinal por unos escalo-
nes, de modo que podian actuar independientemente u
orientarse todos ellos hacia el altar o la pila bautismal (los
Unicos elementos de caracter religioso de todo el edifi-
cio). La versatilidad de usos en cada uno de los circulos o
la complementariedad de las formas eran claras apuestas
a favor de la “gratificante incertidumbre” de la dualidad
como método creativo, tal como explica van Eyck en sus
numerosos escritos acerca del método configurativo o la
estética de los numeros.

Por otro lado, cada uno de estos espacios circulares te-
nian una cubierta independiente, elevada por encima del
forjado mediante una estrecha tarja de ventanas que se
apoyan en un entramado de jdcenas de hormigdn armado
visto, lo cual provocaba un efecto de ingravidez, enfatiza-
do por la iluminacién de unas claraboyas contrapuestas,
que marcaban un bosque de volUmenes triangulares re-
cubiertos de cobre en la cubierta. La orientacion distinta
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de estas claraboyas y de los espacios en el interior, junto
con sus cubiertas circulares, otorga al conjunto un efecto
dindmico-rotacional que se expresa claramente en el nom-
bre del proyecto. La utilizacién de elementos clasicos de
la arquitectura religiosa recolocados en un orden distinto,
sin ningun tipo de restriccion cultural, y el énfasis en la
individualidad y la singularidad de los detalles confieren a
la obra de Aldo van Eyck un profundo trasfondo antropo-
l6gico en el cual el hombre moderno esta ante Dios sin
perder de vista el mundo donde vive. (OHR)

Wheels of Heaven, vista desde acceso

279



% Historia del arte y de la arquitectura moderna (1930-1989)

Planta Baja

|||||||||

-

Alzado Frontal

0 4 8 12m Alzado Lateral

280



El Team X Y la crisis del ClIAM %

Planta Cubiertas

Seccion Longitudinal

/

Seccion Transversal

281






Rossi y Venturi:
lo eterno y lo efimero

En Larchitettura della citta (1966), Aldo Rossi (1931-1998)
opone el prestigio del patrimonio —tipologia— a la acele-
racion de la historia, y reafirma la ciudad como artefacto
fundamental en la cultura y como depdsito de la memo-
ria colectiva —morfologia—, genius loci contra la tabula
rasa que trae consigo la desaparicion del orden légico
del discurso arquitecténico. Sin embargo, pronto se evi-
denciara que sus anhelos, profundamente enraizados en
la cultura italiana de posguerra —no debe olvidarse la pro-
duccion editorial de Casabella-Continuita— se orientarén a
una tautoldgica serie onirica, marcada por su interés por
el siglo xix. Rossi comparte un rasgo comun con Kahn: la
decision de representar una nostalgia, pero la buscan por
caminos diferentes. Mientras que, para Kahn, la forma ha
sido —what has been-y siempre sera —will always be-,
pues existe en un tiempo siempre igual a si mismo —ni
pasado, ni presente, ni futuro—, para Rossi la logica for
mal podra afirmarse solo en la medida que el lenguaje
nazca de la combinacion de unas pocas “palabras” ori-
ginarias, de la restitucion de un pasado activo —el Unico
tiempo realmente activo—, al que Unicamente se accede
por los pasadizos de la memoria, de la autobiografia, de
la analogia. De este viaje emocional, surgen los pocos
signos “puros’ pregnantes y significativos —deliberada-
mente naifs—, expresados por los conos, los cubos, los
paralelepipedos de los primeros proyectos. No es casual
que, dos de las obras-manifiesto de la teorfa rossiana,
tengan como temas —cercanos a Loos— un monumento
y un cementerio.

Robert Venturi, Contraproyecto irdnico para el
Boston City Hall. 1960

Aldo Rossi, Monumento a los caidos de la
Resistencia en Cuneo, 1962 (Proyecto)
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AldoRossi y Carlo Aymonino, Gallaratese. 1967-72

" womom

- - l = =
Aldo Rossi, Cementerio de San Cataldo, Médena,
croquis previos, 1973-1978

Aldo Rossi, Teatrino Cientifico, 1978

El Monumento a la Resistencia de Cuneo (1962) es un
cubo blanco que, més que construirse, se deposita en el
lugar sin establecer relaciones con el entorno. Desde la
lejanfa, denota el lugar como un testigo; desde la proximi-
dad de su interior, en tanto que “maquina de la memoria’
solo permite apreciar lo que se conmemora. El paralele-
pipedo del Gallaratese de Milan (1969) se levanta sobre
unos altos pilares que modelan la luz como partes de una
sala hipostila, pero que también recuerdan las silenciosas
seriaciones presentes en Terragni o en Kahn. En el Ce-
menterio de Cataldo, en Modena (1971-1984), proyecto
ganador del concurso, las piezas resemantizan el espacio
de eje Unico hacia el sagrario cénico monumental, tras so-
brepasar el cubo de negras ventanas-casa en homenaje a
los partisanos. En la ciudad de los muertos, se convocan
poéticamente los signos de la ciudad de los vivos: el cono
es la fabrica; el cubo es una casa abandonada; la arqui-
tectura de Rossi se consuma como un ejercicio filolégico,
ya no sobre los elementos de la arquitectura, sino sobre
los elementos que conforman la ciudad. Rossi propone un
modelo clasico a imagen de Boullée —autonomia discipli-
naria y prioridad del concepto sobre el proyecto—, en que
la arquitectura esta obligada a dar cuenta del significado
desde su especificidad l6gica y autbnoma, aunque parece
no percatarse del arrasamiento cultural y fisico que esta
teniendo lugar, ni advertir el cambio de escala y de natura-
leza que la industrializacion ha introducido. Y en este sen-
tido, cabe no olvidar el otro término presente en el titulo
de su libro: la ciudad. Rossi no podria comprenderse en
profundidad si se lo escindiera del debate sobre la ciudad
histérica que se plantea en ltalia, desde los diradamenti
(“esponjamientos”) de Gustavo Giovannoni en los anos
treinta, hasta los proyectos de conservacién que propone
el Plan de Bolonia de Cervellatti (1971), paralelo al de su
historia politico-social.

Robert Venturi (1925), discipulo de Kahn, presenta en
Complejidad 'y contradiccion en Arquitectura (1968) un
compendio ecléctico de ejemplos visuales comentados
que presentan estas cualidades —complejo, contradic-
torio— en la historia de la arquitectura, acompanados de
otros provenientes de la obra de su autor. El enemigo a
batir es el International Style y sus coédigos; frente a la
ortodoxia “moderna’/ Venturi esgrime “la Historia’/ enten-
dida como un museo imaginario que el autor construye
fundamentalmente con ejemplos de las arquitecturas del
Barroco y del Manierismo. Venturi busca en sus fragmen-
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tos para dotarlos de un célido valor comunicativo; asi, le
interesan el arco o el capitel, no por su esencia —como a
Kahn-, sino por su capacidad celebrativa, su capacidad de
incorporar alguna forma de valor. No hay en Venturi una
critica utopista a la brutal explotacién del suelo; no hay
andlisis a fondo de la pérdida de valor, que solo parece
atribuir al empobrecimiento causado por la aplicacién de
los modelos racionalistas; no hay exaltacién de la tecnolo- :
gfa, v, pese a las similitudes aparentes, tampoco el control  Venturi- Rauch- Scott Brown, Casa Vanna Venturi,
filologico o metafisico de los elementos que componen lg  Filadelfia, 1961, fachada

ciudad y que interesaban a Rossi e, incluso, a Colin Rowe.

Las obras publicadas en Complejidad..., como la Mother's

House (1962) y la Guild House (1960-1963) de Filadelfia

—con sus frontones, timpanos, cubiertas inclinadas, mol-

duras y porches, simetrias-asimetrias, lenguaje de ladrillos

y rotulaciones exageradas—, actian como un ejemplo del

“realismo” venturiano.

Pero, si nos preguntamos, ¢ "realismo” respecto a qué
realidad?, la respuesta no serd ambigua. La de la Amé-
rica tal como es; la de los objetos tal como hablan; la de
las mercancias tal como gobiernan; la de la ciudad como
suprema mercancia. La retroversion de imagenes de la ar  Venturi-Rauch-Scott Brown, The Guild House,
quitectura “popular”; el interés por las representaciones  Filadelfia perspectiva. 1961

graficas basadas en convenciones visuales propias de la
tradicion de la cultura popular americana, desde Hooper o
Demuth hasta Warhol, Jasper Johns u Oldenburg, pasan-
do por los libros para ninos, sitlan a Venturi muy cerca de
la teorfa del valor que se desprende del Pop Arty lejos de
aquellas odiadas gentes del “frente del descontento” del
expresionismo abstracto, paralelo a la angry generation
inglesa. Venturi busca nutrir tensiones mediante unas per
cepciones ambiguas que se expresan en consignas como
“eso ylootro, o el "less is a bore”, frente al “less is more”
miesiano. En ese pensamiento inclusivo debemos en-
contrar las bases de su interés por personajes fronterizos
como Hawksmoor, Lutyens, Furness e, incluso, por el Le
Corbusier de Hacia una arquitectura, en que convergen,
ambiguamente, clasicismo y maquinismo.

Partiendo de la critica americana moderna, desde T.S.
Eliot a William Empson (Seven Types of Ambiguity), sus
argumentos se deslizan progresivamente desde la ironia
inclusiva hacia el populismo y hacia la admisién indiscrimi-
nada de lo existente, que caracterizara, sin ambages, su
siguiente libro, escrito con Scott Brown e lzenour: Lear  Venturi-Rauch-Scott Brown, Carteles 'Mojave Aster
ning from Las Vlegas (1973). La Main Street, con su des-  and Holiday nn". 1970
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Venturi-Rauch-Scott Brown, Exposicion BASCO
Showroom. 1971

Venturi- Rauch- Scott Brown, Gordon Wu Hall,
1980, acceso

orden, es presentada como receptaculo de libertad y vida,
y el casino, como el espacio de “los hechos” en estado
puro y de los nuevos suenos americanos, entre una facha-
da-reclamo y una trasera desastrada. La distincién entre
“duck” —pato—y “decorated shed” —cobertizo decorado—,
entre la arquitectura tal como es y la arquitectura como
mensaje, disuelve el mundo de correspondencias simbo-
licas kahnianas a favor de la pura escenografia, en que el
signo acaba derrotando el contexto.
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