ARQUITECTURA Y URBANISMO
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| Movimiento Moderno ha sido la gran aportacién del siglo xx a la historia de la arqui-

tectura. Desarrollado fundamentalmente en Europa durante los afios veinte y treinta,

el concepto “moderno” de la arquitectura y la ciudad ha supuesto unos cambios tan
trascendentales como los que en su momento provocé el Renacimiento italiano.

Las transformaciones producidas por este movimiento —también conocido como “fun-
cionalismo”, “racionalismo” o “estilo internacional”— se hicieron patentes en esos tres aspec-
tos basicos de la arquitectura que son las famosas categorias vitruvianas: firmitas, utilitas,
venustas, entendidas respectivamente como “técnica constructiva”, “cometido funcional” y
“composicién formal”.

En relacién con la primera categoria, la arquitectura moderna aprovechd todas las inno-
vaciones del siglo xix —en especial el uso del acero y el vidrio—, desarrollé la técnica del
hormigén armado y se decantd por un sistema constructivo en el que la estructura portante
fuese independiente de las paredes de cerramiento. Propugné asimismo el uso honesto de
los materiales, huyendo de revestimientos que ocultasen su apariencia natural.

Con respecto al cometido funcional de los edificios, el Movimiento Moderno buscé la
regeneracion de la sociedad a través de la renovacién de la arquitectura, y para ello se com-
prometié en programas de amplio contenido social, especialmente barrios de vivienda obrera.
De ideologia mayoritariamente progresista, los arquitectos modernos contribuyeron igual-
mente a la mejora de las condiciones fisicas e higiénicas tanto de los edificios en si como de
los conjuntos urbanos. .

El cambio mas llamativo se produjo, sin embargo, en lo relativo a la composicion for-
mal. La arquitectura moderna, en paralelo con las vanguardias artisticas, se opuso {rontal-
mente al historicismo decimonoénico, rechazé el uso de la ornamentacién aplicada y apostd
decididamente por los volimenes nitidos, las superficies tersas y los espacios continuos,
inclindndose por geometrias simples aunque ricamente articuladas, y utilizando la linea recta
como fundamento y la curva como contrapunto.

Pero el Movimiento Moderno es tan s6lo una parte —si bien probablemente la mds impor-
tante— de nuestro siglo. En realidad, la cronologia de la evolucién arquitectdnica en los tlti-
mos cien afos estd marcada por los acontecimientos que cambiaron el rumbo de la historia
de toda nuestra civilizacion.

Para la arquitectura, el cambio de periodo histdrico no se produjo en 1900, sino con la
Primera Guerra Mundial. La cultura “fin de siglo”, bien patente en ciudades como Paris,
Bruselas o Viena, mostré su rechazo por algunas posturas decimonénicas, pero fue mds la
conclusién de una época pasada que el comienzo de otra futura. A principios de los afios
diez se empezaron a vislumbrar ciertas transformaciones sustanciales en la arquitectura, pero
en 1914 el asesinato del heredero austrohiingaro en Sarajevo provocd el estallido de la gue-
rra y el proceso se detuvo practicamente en toda Europa.

El periodo de entreguerras se inicié con una profunda crisis de valores culturales que dio
lugar a fantasfas arquitectdnicas de cardcler expresionista, pero durante la década de 1920
el Movimiento Moderno alcanzé su pleno desarrollo, se construyeron muchas de las obras
candnicas del periodo, y algunos de sus representantes fueron elevados al rango de maes-
tros, en especial Le Corbusier, a quien se ha llegado a denominar “el arquitecto del siglo”.

Los afios treinta vieron la difusién internacional de los principios modernos, que hasta
entonces se habfan puesto en préctica principalmente en Holanda, Francia, Alemania y Rusia.
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El Museo de Arte Moderno de Nueva York y los emigrados que huyeron del régimen nazi
llevaron su doctrina hasta los Estados Unidos antes de iniciarse en 1939 la Segunda Guerra
Mundial.

Una vez superada la reconstruccién europea, la segunda posguerra supuso la asimilacién
de la arquitectura moderna como el estilo propio del siglo xx. Esto trajo consigo una bana-
lizacién de sus principios ideol6gicos, técnicos y formales, que se reflejé en muchos edifi-
cios anodinos y en multitud de conjuntos urbanos sin caricter. Frente a esto, los maestros
modernos siguieron abriendo nuevos caminos creativos con obras singulares de gran influen-
cia, al tiempo que se afianzaban nuevas tendencias en favor de las formas organicas y de la
escala monumental.

En la linea del Mayo del 68, a finales de los afos sesenta algunos arquitectos empeza-
ron a poner en duda los fundamentos mismos del Movimiento Moderno. Esta postura dio
origen a la nocién de “posmodernidad”, consolidada a mediados de los afios setenta y con-
vertida en los ochenta en la moda favorita de la edificacién comercial, especialmente en los
Estados Unidos. Paralelamente a ella, la tradicion de la innovacién constructiva provocd una
corriente, conocida como high tech, que hizo de la alta tecnologia su vehiculo de expresion
arquitecténica. Finalmente, la recuperacion de la vanguardia rusa, unida a ciertas ideas filo-
soOficas, trajo consigo el “deconstructivismo”, una moda muy fértil en sus atractivas pro-
ducciones graficas, pero bastante efimera en sus inestables realizaciones arquitecténicas.

En 1989 cayé el muro de Berlin y el mundo cambi6 de aspecto. Y precisamente desde
ese Berlin reunificado se propugna ahora una “nueva simplicidad”, una llamada al orden
para hacer una arquitectura socialmente mds equitativa, técnicamente mds duradera y for-
malmente mds ordenada.

Sélo el tiempo dird si en este fin de milenio estamos ante otra cultura de la nostalgia o
ante el espiritu que inspirard el principio de una nueva era.



|. EN TORNO A 1900

Los afios inmediatamente anteriores a
1900 fueron una época de gran efervescen-
cia cultural. Adn estaba presente el impacto
de las grandes exposiciones universales, que
se habian erigido en gigantescos escapara-
tes del progreso técnico e industrial. En
todos los campos artisticos se apelaba cons-
tantemente a la bisqueda de lo “nuevo”
como el rasgo fundamental que debia carac-
terizar el Zeitgeist, el espiritu de la época.

Los padres fundadores

El primer impulso en la transformacién del
historicismo del siglo xix en una arquitectura
mds acorde con el espiritu de los nuevos tiem-
pos provino de algunos arquitectos formados
en la tradicién académica decimondnica.

En Europa, el ejemplo mds evidente fue
Otto Wagner (1841-1918), un creador proli-
fico y un dibujante extraordinario que durante
la primera fase de su carrera proyectd en Viena
algunos edificios de un clasicismo grandilo-
cuente. Pero en 1894 fue nombrado Ober-
baurat (consejero superior de construccio-

nes) y profesor de arquitectura de la Acade-
mia de Bellas Artes. Su cargo municipal le
permitié construir las estaciones del metro
vienés (las mds conocidas son la de la Karls-
platz y el Hofpavilion de Schonbrunn), en las
que su estilo se aparté del historicismo y se
aproximd a las corrientes renovadoras que ya
circulaban por Europa. Wagner tenfa de la
ciudad del futuro una visién grandiosa que
plasmé en numerosos proyectos urbanisticos
y en algunos edificios residenciales, como el
conjunto de la Majolikahaus y la casa conti-
gua, en Linke Wienzeile 38-40 [468], donde
se aprecia su predileccion por las fachadas
lisas, las lineas rectas, la regularidad de las
ventanas, la potencia de la cornisa, y la auto-
nomia de la decoracion. Su actividad acadé-
mica le animé a escribir un libro para sus
alumnos, publicado en 1896 como Moderne
Architektur y rebautizado mds tarde como
Die Baukunst unserer Zeit (“El arte de cons-
truir de nuestro tiempo™), donde propugnaba
la simplicidad, la uniformidad y el realismo,
ideas que se encargaron de difundir sus dis-
cipulos de la llamada Wagnerschule.

468. Otto Wagner,
edificios de viviendas
en Linke Wienzeile 38-

40, Viena (1898-1
El de la izquierda

899).

se conoce como la

“Casa May©lica™

por el material ceramico

del gran motivo

ornamental que abarca

toda la fachada.
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469. Hendrik Petrus
Berlage, Bolsa de
Amsterdam (1897-1903).
La gran sala de
operaciones es un
magnifico espacio
inundado de luz, en el
que la estructura metdlica
de la cubierta exhibe con
toda sinceridad su
racionalidad
constructiva.

470. Louis Sullivan,
Edificio Guaranty,
Buffalo, Nueva York
(1894-1896). Es casi un
prototipo del nuevo
concepto de rascacielos:
divisién tripartita,
predominio del impulso
vertical y superposicién
uniforme de plantas
diafanas idénticas.
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Otro arquitecto europeo que contribuyé
igualmente a la transicién hacia una nueva
arquitectura fue el holandés Hendrik Petrus
Berlage (1856-1934). Educado en las teorias
de Semper y Viollet-le-Duc, Berlage aplicé
muy pronto sus ideas renovadoras a la que
seria su obra maestra, la Bolsa de Amster-
dam (1897-1903), uno de los espacios mds
espectaculares de la arquitectura del siglo xx
[469]. Calificado superficialmente como neo-
rromanico, el edificio combina en sus muros
la fabrica de ladrillo con la piedra labrada,

pero siempre enrasadas en planos sin salien-
tes; la gran sala central estd rematada por una
impresionante estructura vista de cerchas
metélicas y un enorme lucernario. Berlage
dejo escritas sus ideas en varios libros, el pri-
mero de ellos, Gedanken iiber Stil in der Bau-
kunst (“Pensamientos sobre el estilo en el
arte de construir”), publicado en 1905; sus
nociones bdsicas se centraban en el espacio
como elemento primordial, los muros como
creadores de forma y las proporciones como
método de control compositivo. La influen-
cia de Berlage, verdadero padre de la arqui-
tectura moderna holandesa, se noté espe-
cialmente en los componentes de la llamada
“Escuela de Amsterdam”.

En los Estados Unidos, el desarrollo-de
la estructura metélica con proteccion contra
el fuego, junto con el perfeccionamiento del
ascensor, habian dado un significativo impulso
a la construccién de edificios de gran altura,
especialmente en Chicago. Pero el cambio
fundamental vino de la mano de Louis Sulli-
van (1856-1924) quien —en su articulo “The
Tall Office Building Artistically Conside-
red” (“El edificio de oficinas en altura desde
el punto de vista artistico”), de 1896— con-
cebia el rascacielos como una composicion
tripartita, inspirada en los elementos del len-
guaje cldsico: basamento, fuste y coronacion.
Esta organizacion es particularmente evi-
dente en el edificio Guaranty (1894-1896),
en Buffalo, Nueva York [470]. Sullivan, tam-



bién de formacién académica europea, acuiio
una frase famosa que siempre se ha tomado
demasiado literalmente: “la forma sigue a la
funcién”. Fue ademds un pionero en la dife-
renciacién conceptual entre la estructura cons-
tructiva y la ornamentacion aplicada, aunque
nunca renuncio a esta tltima. Y finalmente,
contribuyé de manera decisiva a la arqui-
tectura del siglo xx acogiendo en su estudio,
ensenando el oficio y proporcionando los pri-
meros proyectos a quien serfa su mas dilecto
discipulo y uno de los grandes maestros
modernos: Frank Lloyd Wright.

Artesania doméstica y ciudad jardin

Otro de los factores que contribuyeron
al proceso de renovacion de la arquitectura
fue el movimiento inglés Arts and Crafts,
que durante la segunda mitad del siglo xix
habia defendido la recuperacion de las artes
y los oficios tradicionales, amenazados por
la Revolucidon Industrial. Su inspirador,
William Morris, proponia volver a la pro-
duccién manual y a un disefio sencillo y sin-
cero. Sus ideas arquitecténicas se plasma-
ron en la casa que para €l construyé en 1859
el arquitecto Philip Webb, conocida como
la Red House. Esta voluntad de simplifica-
cién arraigd profundamente en la arquitec-
tura doméstica inglesa de finales de siglo.

Charles Voysey (1857-1941), discipulo
aventajado e individualista de los seguido-
res del movimiento Arts and Crafts, desa-
rrollé en la década de 1890 un estilo muy
personal, de una gran fuerza y sencillez. En
torno a 1900 construyd para la alta burgue-
sia inglesa numerosas mansiones campes-
tres que se distinguen por una composicién
a base de volimenes simples, muros blan-
cos, hileras de ventanas, amplios mirado-
res, y voluminosas chimeneas que atravie-
san cubiertas de pizarra; a esto se afiaden
unos espacios interiores abiertos y fluidos.
Todos estos rasgos se aprecian en una de sus
mejores obras: Broadleys (1898-1899), junto
al lago Windermere [471]. La planta mues-
tra una clara segregacién funcional entre las
dos alas perpendiculares, y la fachada prin-
cipal estd dominada por tres grandes mira-
dores semicirculares, de los cuales el inter-
medio revela el espacio a doble altura del
gran salon fnterior.

Edwin Lutyens (1869-1944) desarrollé
la primera parte de su larga carrera dentro
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de esta linea de recuperacién de los oficios
artisticos. Gracias a sus amplios conoci-
mientos y a su desbordante imaginacidn,
enriquecio los métodos constructivos ver-
néculos sin renunciar al espiritu de la tra-
dicién. Buena muestra de ello es una de sus
primeras casas, Deanery Gardens (1899-
1902) en Sonning-on-Thames, donde la aus-
teridad constructiva se combina con formas
severas y grandiosas [472]. Lutyens evolu-
ciond posteriormente hacia actitudes mas
historicistas y acabé como arquitecto ofi-
cial del gobierno britdnico en la India, cons-
truyendo en los afios veinte el Palacio del
Virrey en Nueva Delhi.

En 1896, el aleman Hermann Muthesius
fue enviado a Inglaterra para estudiar las
iltimas innovaciones en el campo de la
arquitectura doméstica. De vuelta a su pais
en 1903, publicé el libro Das englische Haus
(“La casa inglesa”), que seria el vehiculo
para la propagacién de los ideales Arts and
Crafts en Europa central.

471. Charles Voysey,
Braoadleys, junto al lago
Windermere (1898-
1899). Las diferentes
funciones se distribuyen
en planta en dos alas
perpendiculares;

la principal muestra

en su fachada los tres
miradores de las salas
mads espaciosas.

472. Edwin Lutyens,
Deanery Gardens,
Sonning-on-Thames
(1899-1902).

La austeridad de la
fdbrica de ladrillo

se combina con

la rotundidad de la
volumetria en una
composicion con
referencias cldsicas
dentro de la tradicion
verndcula.
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473. Frank Lloyd Wright,
Casa Winslow, River
Forest, Illinois (1893-
1894). La primera obra de
Wright como arquitecto
independiente destaca por
su fachada simétrica,

el amplio alero horizontal
y el robusto niicleo central
de chimeneas.

474. Ebenezer Howard,
Garden City, proyecto
de “ciudad jardin”
publicado en su libro
Tomorrow (1898).

El diagrama nimero 2
ilustra el conjunto de la
ciudad y su entorno, y el
ntimero 3 detalla la
distribucion de uno de
los sectores circulares.

Estos ideales ya habian llegado a los
Estados Unidos, aunque su difusién se habia
limitado a los circulos relacionados con el
mundo artistico inglés. En ellos se movia
un joven inquieto que a sus veintiséis afios
ya habia trabajado en el estudio de Sulli-
van. Frank Lloyd Wright (1867-1959) habia
construido su propia residencia familiar en
1889, pero fue con la Casa Winslow (1893-
1894), en los alrededores de Chicago, con
la que inicié una brillante carrera como
arquitecto de la burguesia progresista de la
capital del Medio Oeste [473]. La estricta
simetria de la fachada delantera se contra-
pone al pintoresquismo de la trasera, y la
organizacion de la planta muestra ya los
rasgos que iban a caracterizar la obra pos-
terior de Wright, en concreto el nicleo de
escaleras y chimeneas como corazon fisico
y simbdlico del hogar, y el predominio com-
positivo de la linea horizontal.

Inseparable de la fase final del movi-
miento Arts and Crafts es la lucha por la
transformacioén de la ciudad. El siglo xix,
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fecundo en utopias sociales y urbanas, se
cerrd con una propuesta trascendental para
el futuro: la “ciudad jardin™. En su libro
Tomorrow: A Peaceful Path to Real Reform
(“Mafiana: un camino pacifico hacia la
reforma real”), publicado en 1898, Ebene-
zer Howard proponia un nuevo modelo de
ciudad con la que buscaba mejorar las con-
diciones de vida y de trabajo del proleta-
riado industrial. Un diagrama mostraba su
disposicion general, con un circulo urbano
de 1.000 acres (unas 400 hectdreas) para
32.000 habitantes, y rodeado por terrenos
agricolas de superficie cinco veces supe-
rior; el centro estaba ocupado por un gran
parque y el perimetro se definia mediante
un ramal del ferrocarril que pasaba tan-
gencialmente al conjunto [474]. Otro
esquema detallaba la distribucion de uno
de los sectores, con los edificios puiblicos
en torno al jardin central y un anillo de ins-
talaciones industriales junto a la via férrea.
El suefio de Howard se hizo realidad en
Letchworth, trazada en 1903 por los arqui-
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tectos Barry Parker y Raymond Unwin con
un esquema bastante distinto, y toda ella
construida a base de casitas individuales
inspiradas en las ideas de Morris.

El arte nuevo

Donde més claramente se manifesté la
voluntad de renovacion estética de la dltima
década del siglo xix fue en el denominado
art nouveau. Este es tan s6lo uno de los mil-
tiples apelativos de una corriente que, desde
Bélgica y Francia, se extendi6 por casi toda
Europa con algunas diferencias nacionales:
Modern Style en Gran Bretaia, stile Liberty
en Italia, Jugendstil en Alemania, Secession
en Austria y modernismo en Espafia. Como
se ve, todos estos términos hacen referen-
cia a los valores que se asociaban con el
siglo que estaba a punto de nacer: nuevo,
moderno, libre, joven e independiente. La
arquitectura art nouveau puede considerarse
en ciertos aspectos como el comienzo de
una nueva era, pero también simplemente
como el final de un periodo histérico ya ago-
tado. Por ello, una parte importante de su
desarrollo se ha expuesto ya en relacién con
la arquitectura del siglo x1x (véase el capi-
tulo correspondiente).

En torno a 1900, Victor Horta (1861-
1947) habia terminado ya sus obras mds
célebres en Bruselas y habia conseguido
difundir sus ideas y sus formas por toda
Europa. El uso de nuevos materiales —hie-
rro y vidrio— quedaron bien patentes en la
audaz fachada de los desaparecidos alma-
cenes L’Innovation (1900-1903), donde se
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combinaban esbeltos marcos metdlicos con
extensas superficies acristaladas, premoni-
cién de lo que serfa una de las obsesiones
de la arquitectura moderna [475]. También
Hector Guimard (1867-1942) habia dejado
ya su sello en todo Paris con sus prefabri-
cadas estaciones del metro. Su ingenio
estructural quedd plasmado en la desapa-
recida sala de musica Hubert de Romans
(1897-1901), en cuyo interior una elabo-
rada cubierta se apoyaba en haces de sopor-
tes metdlicos que compaginaban la sinuo-
sidad ornamental con el rigor constructivo
[477]. Antonio Gaudi (1852-1926), por el
contrario, tenia en 1900 toda una carrera
por delante. Ya se habfa hecho cargo de las
obras del templo de la Sagrada Familia en
Barcelona, y la composicién en planta de
alguno de sus edificios anunciaba la fusion
de geometrias abstractas y formas natura-
les que caracterizaria sus obras maestras de
la primera década del siglo xx [476].
Frente a la predileccién por las formas
curvas, vegetales y orgdnicas, otros artis-
tas de fin de siglo se decantaron por las

475. Victor Horta,
Almacenes L’ Innovation,
Bruselas (1900-1903;
demolidos en 1967).

Los detalles decorativos
tipicos del art nouveau
se limitan a delinear

el entramado metdlico
de una fachada
totalmente acristalada.

476. Antonio Gaudi, Capi-
lla de la Colonia Giiell,
Santa Coloma de Cervellé
(1898-1915). Las formas
orgdnicas y las geometrias
abstractas, articuladas con
una eficaz légica cons-
tructiva, constituyen el
rasgo mds personal de
estos disefos iniciales.

477. Hector Guimard,
Sala de misica Hubert
de Romans, Paris (1897-
1901; demolida en
1905). La seccién
transversal muestra

los sinuosos soportes
metalicos que, agrupados
en haces, forman

la estructura de apoyo
de la cubierta.
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478. Charles Rennie
Mackintosh, Escuela
de Arte, Glasgow (1898-
1909). Los grandes
ventanales del frente
principal revelan los
amplios espacios
interiores, mientras las
bandas verticales de la
fachada lateral
evidencian la doble
altura de la biblioteca.

479. Joseph Maria
Olbrich, edificio

de exposiciones de la
Secession, Viena
(1898). La austeridad
de las superficies

y el predominio de las
lineas rectas reflejan
la oposicion de

los secesionistas a los
excesos ornamentales
de otras ramas

del art nouveau.
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figuras rectilineas, abstractas y geométri-
cas en su biisqueda de nuevos caminos para
la arquitectura. Es el caso del escocés Char-
les Rennie Mackintosh (1868-1928), que
empezd decorando interiores con un estilo

lineal y perpendicular cargado de simbolos .

celtas. En 1897 gané el concurso para la
nueva Escuela de Arte de Glasgow (1898-
1909), que serfa su obra maestra y uno de
los edificios germinales de la arquitectura
moderna [478]. La fachada presenta curio-
sas asimetrias y estd dominada por los ven-
tanales incrustados en la silleria de granito.
En el interior sorprende la fluidez espacial
del conjunto formado por las escaleras, los
corredores y las salas de exposicién. Pero
la maestria de Mackintosh se aprecia adn

mejor en la biblioteca, donde un volumen
vertical estd rodeado por una galeria supe-
rior apoyada en una estructura de madera
oscura. Este espacio se revela al exterior
en lo que es casi un acantilado de piedra,
articulado por bandas verticales de venta-
nas reticuladas. Mackintosh aplicé luego
sus ideas a las mansiones que construyd en
la primera década del siglo.

Con el término Secession, un grupo de
artistas vieneses —encabezados por los pin-
tores Gustav Klimt y Kolo Moser, y los
arquitectos Joseph Maria Olbrich y Josef
Hoffmann, discipulos de Otto Wagner—
declararon en 1897 su ruptura con el espi-
ritu decimonénico. Contaron para ello con
el benepldcito del propio Wagner, quien,
para escdndalo de sus colegas académicos,
se adhirid al grupo dos afos después. Pero
los secesionistas se oponian también a lo
que consideraban excesos ornamentales del
art nouveau. En 1898 erigieron un edificio
donde exhibir su obra y la de sus afines
(entre ellos Mackintosh, en 1900), y fue
Olbrich (1867-1908) el encargado de dise-
flarlo [479]. Es una construccidén masiva,
con escasa decoracién aplicada y un volu-
men rematado por cuatro pilonos que abra-
zan una esfera calada y dorada. La revista
Ver Sacrum (“Primavera sagrada”) fue otro
cauce de difusién de estas ideas. Con su
Gltimo nidmero, en 1903, acabd esta primera
etapa de la transicion hacia una arquitectura
que ya se anunciaba mds austera y racional.



2. LOS PRINCIPIOS DE LA
MODERNIDAD: 1900-1920

Las dos primeras décadas del siglo xx
fueron para la arquitectura una etapa de
transicién. Los tdltimos residuos de la esté-
tica decimonénica y el decorativismo del
art nouveau se fueron abandonando pro-
gresivamente en favor de una mayor sim-
plicidad formal y una mayor racionalidad

constructiva. En Europa, la crisis de la Pri-

mera Guerra Mundial provocd, sin embargo,
una explosion de fantasia creativa.

La evolucion vienesa

Tras su apoyo explicito a los jévenes de
la Secesién, Otto Wagner sigui6 evolucio-
nando en su estilo, y durante la primera
década del siglo construyd, ya con mds de
sesenta afos, sus obras mds maduras. Com-
binando las ideas de simplificacién com-
positiva, adecuacién funcional y honesti-
dad constructiva —expuestas en su libro—
con los principios esenciales del clasicismo
de su primera etapa, Wagner logré una sin-

tesis que se revelaria fundamental para el
futuro desarrollo de la arquitectura. El mejor
ejemplo construido de dicha sintesis es la
Postsparkasse, la sede central de la Caja
Postal de Ahorros, construida en Viena entre
1904 y 1906 [480, 481]. Con una planta
simétrica y equilibrada, el exterior presenta
unas fachadas simples y desornamentadas,
en las que destaca el revestimiento de pla-
cas de marmol sujetas con pernos de alu-
minio que se han dejado a la vista. En el
interior, el espacio mds interesante es la sala
de operaciones, cubierta por una cristalera
continua y aparentemente ingravida, soste-
nida por una estructura metélica exterior
s6lo visible desde el patio. Ademas de cons-
truir numerosos edificios singulares, Wag-
ner continué sus investigaciones urbanas,
que se plasmaron en su libro Die Grosss-
tadt (“La gran ciudad”), publicado en 1911,
que incluia un plan de escala metropolitana
para la ampliacién de Viena y un proyecto
detallado para el nuevo distrito 22.

13. Otto Wagner,

Caja Postal de Ahorros,
Viena (1904-1906).

El espacio interior de
la sala de operaciones
presenta tres naves
cubiertas por bovedas
de vidrio, continuas,
ligeras y traslicidas,
que dejan pasar una luz
matizada y difusa.
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481. Otto Wagner, Caja Postal de Ahorros,
Viena (1904-1906).

Con mids de sesenta aiios, Otto Wagner, segufa presentindose a concursos y ganando
algunos tan prestigiosos como el de la K. K. Postsparkassenamt, la sede de la Caja Pos-
tal de Ahorros del Imperio Austrohtingaro. El edificio —que ocupa toda una manzana
y se abre a una plaza delantera— se realizé en dos fases: la fachada principal y el cuerpo
central se construyeron entre 1904 y 1906; unos afios més tarde, entre 1910y 1912, se
completd el conjunto con dependencias adicionales en la parte posterior del solar. El
programa consiste bdsicamente en un gran nimero de locales de oficinas, organizados
perimetralmente en torno al niicleo central que contiene la sala de operaciones.

El tratamiento de las fachadas exteriores muestra que Wagner habia abandonado
no soélo las referencias a los estilos histéricos, sino también los recursos decorativos
de la Secesién. Una nueva técnica constructiva contribuyd a dotar al edificio de su

~ aspecto innovador: el revestimiento exterior de los muros consiste en una malla de

placas de piedra sujetas mediante pernos visibles de aluminio. Esto produce un efecto
superficial que aligera la gigantesca masa del edificio. El aluminio se usa también
para otros muchos elementos constructivos y es especialmente visible en los sopor-
tes de la marquesina de entrada y en las grandes estatuas que coronan la fachada prin-
cipal. Todo ello hizo que el edificio llegase a ser descrito como “una enorme caja de
caudales”, con lo que se establecia la relacién simbdlica entre su aspecto exterior y
el cometido al que servia. '

La sala de operaciones consiste en un espacio de seccién basilical, con una nave
central mds alta v dos laterales en cuyos costados se sittian las ventanillas de atencién
al puiblico. Todo ello estd cubierto por una extensa piel curva de vidrio y hierro que
parece flotar ingravida en el aire. Los soportes metdlicos que separan las tres naves
perforan la superficie vidriada y se elevan hasta la estructura de cerchas metdlicas que
sostiene todo este lucernario desde la parte superior, protegida a su vez por otra cubierta
exterior. Las paredes estan revestidas de baldosines cerdmicos claros y los impulsores
cilindricos de aire caliente parecen esculturas de aluminio situadas por delante de los
muros. La luz natural que cae cenitalmente prosigue su camino hasta las plantas infe-
riores gracias a los forjados compuestos a base de bloques de vidrio.

Wagner hizo aqui realidad la conviccidn, ya expresada unos aiios antes en su libro

Moderne Architektur; de que los nuevos cometidos y las nuevas técnicas constructi-

vas provocarian la aparicion de formas igualmente nuevas.

Los dos principales arquitectos secesio-
nistas, Olbrich y Hoffmann, también tuvie-
ron una clara evolucién en sus produccio-
nes. El primero habia participado desde 1899
en la construccion de una colonia para artis-
tas en la ciudad alemana de Darmstadt, patro-
cinada por el gran duque de Hesse. Olbrich
realizd varias casas y el edificio central, la
Ernst Ludwig Haus, siguiendo los princi-
pios estéticos de la Secesién, pero la boda
de su benefactor le dio la oportunidad de
mostrar claramente su evolucién hacia for-
mas mds cldsicas, desnudas y austeras. Para
conmemorar el evento, Olbrich levanto, entre
1905 y su prematura muerte en 1908, un
conjunto formado por una serie de pabello-
nes de exposicién y una “torre nupcial”, la
Hochzeitsturm, que corona la colina de Mat-
hildenhthe [482]; frente a la ortogonalidad
de las pérgolas que articulan los distintos
cuerpos, el remate de la torre destaca por su

insélito frontén formado por cinco pindcu-
los redondeados.

Josef Hoffmann (1870-1956) también
empez6 construyendo villas en la lujosa
colonia vienesa de Hohe Warte. En 1903
fundé con Kolo Moser los Wiener Werkstitte,
unos talleres para el disefio y la produccién
de objetos decorativos de gran calidad artis-
tica. Por entonces, Hoffmann ya mostraba
una predileccién radical por las figuras cua-
dradas y la simple contraposicion del blanco
y el negro. Su Sanatorio de Purkersdorf
(1904-1908) muestra también esta simpli-
cidad en la volumetria, pero en su mejor
obra, el Palais Stoclet en Bruselas (1905-
1911), no se limitaria a estos recursos for-
males [483]. Este edificio no se concibié
s6lo como una residencia de lujo, sino tam-
bién como un marco para las obras artisti-
cas de sus propietarios: es, por tanto, un
palacio y un museo. Los complejos juegos



de simetrias y asimetrias de la planta se refle-
jan en el volumen exterior, que se va esca-
lonando hasta acabar en una torre coronada
por cuatro estatuas y una esfera. No hay sen-
sacion de masa, sino de superficie, dado que
los muros presentan un revestimiento con-
tinuo de placas de marmol, y las aristas estdn
resaltadas con molduras de bronce. En el
interior, la riqueza espacial queda realzada
por materiales nobles, objetos disefiados por
los Werkstiitte, y pinturas murales de Gus-
tav Klimt. La longevidad de Hoffmann le

I
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permitié evolucionar primero hacia un cla-
sicismo casi literal, para pasar después al
racionalismo moderno de entreguerras.

El mayor enemigo de la Secesién fue
Adolf Loos (1870-1933). Formado en
Dresde, vivié en los Estados Unidos entre
1893 y 1896, y alli admiré en particular la
nueva arquitectura de Chicago y los textos
de su mdximo exponente, Louis Sullivan.
A su vuelta a Viena se dedicé a decorar
interiores con ricos materiales y una estricta
geometria, actividad que compaginaba con

482. Joseph Maria
Olbrich, “torre nupcial
y pabellones de
exposicién en la colina
de Mathildenhohe,
Darmstadt (1905-1908).
La composicidn
piramidal de todo

el conjunto tiene

su contrapunto

en la verticalidad

de la torre y su curioso
remate redondeado.

s

483. Josef Hoffmann,
Palacio Stoclet, Bruselas
(1905-1911). Esta lujosa
residencia guarda en su
interior un auténtico
museo de arte de fin de
siglo. El volumen
exterior estd compuesto
a base de planos

de miarmol enmarcados
por aristas de bronce.
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484. Adolf Loos, Casa
Steiner, Viena (1910).
Insdlita para su época,
presenta una estricta
geometria ciibica, muros
blancos y lisos, y huecos
recortados. La cubierta
plana se convierte en
béveda en la parte
posterior para cumplir
las ordenanzas.

485. Frank Lloyd Wright,
Edificio Larkin, Buffalo,
Nueva York (1902-1906).
El gran atrio central estaba
iluminado cenitalmente y
a él se abrian los espacios
de todas las plantas.
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la de polemista en los periédicos locales y
en una effimera revista que él mismo editoé:
Das Andere (“Lo otro”). Especial fortuna
tuvo su critica del decorativismo secesio-
nista, expuesta en su famoso articulo “Orna-
ment und Verbrechen” (“Ornamento y
delito™), de 1908, en el que defendia la des-
nudez ornamental como rasgo especifico
de la nueva cultura del siglo xx, algo que
aplicaria de forma radical en su polémico
edificio de la Michaelerplatz (1909-1911).
En 1910 construyé en Viena su obra mas
célebre, la Casa Steiner [484], primera de
una serie que se caracteriza por presentar
una volumetria cidbica, simples ventanas
rectangulares recortadas en fachadas lisas
y blancas, y una cubierta plana. Loos ided

ademds un novedoso sistema de organiza-

cion espacial, el Raumplan, consistente en
disponer dentro de un volumen regular diver-
sos espacios de dimensiones distintas, arti-
culados mediante pequeiios desniveles; este
sistema se aplico por primera vez en la casa
Rufer (1922), y luego alcanzé su pleno desa-
rrollo a finales de los afios veinte. Tanto las
ideas tedricas como los recursos composi-
tivos de Loos tuvieron una influencia deci-
siva en la arquitectura del periodo de entre-
guerras.

Wright y la casa de la pradera

En 1893, La Exposiciéon Colombina de
Chicago puso de moda en Norteamérica el

clasicismo monumental, pero a Frank Lloyd |

Wright lo que mas le intereso fue la senci-
llez de lineas del pabellén japonés, una
influencia que siempre lo acompaiiaria.

La carrera profesional de Wright reci-
bid un decisivo impulso cuando, en 1901,
publicé en el Ladies’ Home Journal dos
proyectos residenciales ideales: “Un hogar
en una ciudad de la pradera” y “Una casa
pequefia con “mucho espacio dentro”. En
ellos se establecian los principios de una
arquitectura residencial suburbana que era
novedosa en todos los aspectos: funciona-
les, técnicos y formales. En cuanto a los
primeros, las casas eran cémodas, practi-
cas y modernas, tal como exigian los clien-
tes, miembros de la burguesia industrial e
ilustrada de Chicago. La mayor innovacion
técnica consistia en integrar las instala-
ciones (calefaccién y ventilacidn, ilumi-
nacién, fontaneria, etcétera) en los propios
elementos constructivos. Pero la mayor
renovacion era de tipo formal: plantas abier-
tas y extendidas en la parcela a lo largo de
dos ejes paralelos o perpendiculares; volu-
metrias complejas y articuladas mediante
grandes cubiertas de poca inclinacion y
amplios aleros en voladizo; predominio de
la horizontal, tan s6lo compensada en ver-
tical por el impulso de algiin cuerpo sin-
gular; espacios interiores interconectados,
con distintas alturas, y organizados en torno
a un nicleo central de chimeneas y esca-
leras.

Todos estos principios se plasmaron ini-
cialmente en la Casa Willits (1902-1903),



se enriquecieron hasta configurar verdade-
ros palacios en las casas Martin (1902-1904)
y Coonley (1906-1908), y culminaron en
la Casa Robie (1908-1910), paradigma de
la transformacion provocada por Wright en
la arquitectura residencial del Medio Oeste
norteamericano [486].

En esta época, Wright disefi6 también dos
edificios que revelan su nueva concepcién
espacial. El mds importante es sin duda la
sede de la compaiia Larkin (1902-1906), en
Buffalo, Nueva York, convertido en un mito
sobre todo tras su demolicién en 1950 [485].
Un exterior de aspecto cerrado y macizo alber-
gaba uno de los espacios mds airosos del siglo
XX: un gran atrio central, iluminado cenital-
mente, al que se abrian cuatro pisos de bal-
conadas. Estas ideas bdsicas se repitieron a
una escala menor en el Unity Temple (1905-
1908), en Oak Park, Illinois, el primer edifi-
cio en el que Wright experiment6 con el hor-
migdn sin revestir, y en el que hizo realidad
la separacién entre la estructura portante y las

_ paredes de cerramiento, una distincién que
serfa decisiva en las décadas siguientes.

En 1909, Wright abandoné a su familia
y se escapd a Europa con la mujer de un
cliente. En Alemania se concentré en la
publicacién de sus obras en dos famosos
volimenes de la editorial Wasmuth, apare-
cidos en 1910 y 1911, que ejercerian una
poderosa influencia, especialmente en
Holanda. De vuelta a su pais, su agitada vida
personal le impidi6 tener muchos encargos,
y su trabajo practicamente se limité a la
construccién del centro recreativo Midway
Gardens en Chicago (1913-1914) y del Hotel
Imperial en Tokio (1912-1923), famoso por
haber resistido el terremoto de 1923,

El orden del hormigon

Durante el siglo xix, la tecnologia del
hierro habia tenido un importante desarro-
llo; no asf la del hormigén, que se habia uti-
lizado tinicamente para construcciones uti-
litarias. Hacia 1870, a las masas de cemento
y arena se les empezaron a afiadir barras de
acero que permitian aumentar la resistencia
a flexion; asimismo, se empezd a moldear
el nuevo material, ahora “hormigdén armado”,
en forma de pilares, vigas y losas, constitu-
yendo asi un sistema muy adecuado para las
instalaciones fabriles, que demandaban eco-
nomia, diafanidad y resistencia al fuego.

ARQUITECTURA Y URBANISMO DEL SIGLO XX

486. Frank Lloyd Wright, Casa Robie,
Chicago, Illinois (1908-1910).

La casa Robie marca el fin de toda una etapa en la trayectoria
profesional y vital de Wright. Sélo con las obras construidas en las
dos décadas a caballo de 1900 ya habria pasado a la historia como un
gran arquitecto; afortunadamente, ain le quedaban fuerzas e ideas
para cincuenta afios mds.

Cuando decidié construir su casa, Frederick Robie era un joven y
brillante ingeniero que a sus 33 afios ya presidia una empresa de
fabricacién de bicicletas. Tenia las ideas muy claras, y todos los
caminos le llevaban a Wright. Queria una casa a prueba de incendios,
sin habitaciones como cajas y sin veleidades de decorador: una casa
que funcionase como una buena maquina.

Las ideas plasmadas en sus propuestas para el Ladies’ Home
Journal, las famosas “casas de la pradera”, alcanzaron en la Robie su
mds consumada expresién: composicion predominantemente horizontal,
extensos aleros en voladizo y un sélido nticleo vertical de chimeneas y
escaleras que anclaba el edificio al terreno. Ni el sobrenombre que le
pusieron sus vecinos, the battleship (“el barco de guerra”), ni el que le
dieron en Alemania, der Dampfer (“el barco de vapor™), tuvieron el éxito
de los de otras obras posteriores.

El programa de esta amplia vivienda unifamiliar se reparte en tres
plantas sin sétano. En la baja se encuentran el vestibulo, una sala de
juegos, otra de billar y los locales de instalaciones; la principal estd
dominada por un extenso cuerpo longitudinal que alberga el salén y el
comedor separados por la masa de las chimeneas, a lo que se afiade otro
bloque posterior con cocina y cuartos de servicio; el tercer nivel retine los
dormitorios en una disposicién compacta de torre-belvedere. Todo ello se
refleja al exterior en un volumen complejo y articulado, de abstractas
superficies de ladrillo enmarcadas por piezas de hormigén, secuencias de
ventanas de suelo a techo, y amplias cubiertas de muy poca pendiente.

Wright también disefié todo el mobiliario en su caracteristico estilo
de lineas rectas, con sillas de altos respaldos y sélidas mesas de geometria
ciibica, en la linea de lo que en Europa hacian Mackintosh y Hoffmann.

Protegida por el American Institute of Architects como ejemplo de
aportacion de Wright a la cultura arquitecténica norteamericana, la Casa
Robie es hoy un monumento nacional, propiedad de la Universidad de
Chicago, que ha instalado alli 1a oficina de antiguos alumnos.
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487. Auguste Perret,
edificio de viviendas

en la rue Benjamin
Franklin, Paris (1902-
1905). En la fachada

se aprecia la diferencia
formal entre la estructura
y el cerramiento.

La planta muestra la
disposicion de las salas
en torno al patio abierto.

488. Charles-Edouard
Jeanneret (*Le
Corbusier”), Maison
Domino (1914). Estas
casas, concebidas como
un sistema para dar
solucion rapida a las
destrucciones de la
guerra, permitian una
libertad total en

la colocacion de
fachadas y tabiques.

La extension de este sistema construc-
tivo al resto de los edificios es la gran apor-
tacion del francés Auguste Perret a la evo-
lucion de la arquitectura del siglo xx. Perret
(1874-1954) recibi6 su educacion acadé-
mica en la Escuela de Bellas Artes de Parfs,
donde se imbuyd de las teorias de Viollet-
le-Duc y de la historia de Choisy; pero esta
formacion se complementd decisivamente
con el trabajo préictico en la empresa cons-
tructora de su padre. Entre 1902 y 1905,
Perret construyd su edificio mds conocido,
que se iba a convertir en referencia obligada
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en el desarrollo posterior de la arquitectura:
las viviendas de la parisiense rue Franklin
[487]. Combinando su gusto por la compo-
sicidn cldsica con su voluntad de innova-
cion técnica, Perret ide6 una estructura de
hormigdén armado a base de vigas y pilares
que al exterior se tratan como pilastras y
arquitrabes simplificados. El cerramiento,
independiente de la estructura portante, se
resuelve con grandes ventanales y paneles
ceramicos de relieves vegetales. Invirtiendo
la posicion habitual del patio de luces, el
edificio se abre a la calle mediante retran-
queos de la fachada que permiten a las cinco
salas principales de cada piso tener luz directa
y vistas de la Torre Eiffel. Perret acrecenté
la separacién visual de estructura y cerra-
miento cuando sustituyé éste por vidrio en
su garaje de la rue Ponthieu (1905) y rea-
liz6 su mayor alarde estructural en el Tea-
tro de los Campos Eliseos (1911-1913). Su
larga carrera le permiti6 hacer realidad a
gran escala su clasicismo desnudo de hor-
migén: fue en la reconstruccion de El Havre,
tras la Segunda Guerra Mundial.

En el estudio de Perret trabajaba en 1908
un joven suizo llamado Charles-Edouard
Jeanneret (1887-1965), que unos aios mas
tarde iba a aplicar lo aprendido alli en un pro-
yecto denominado “Maison Domino” [488]:
un juego de palabras con domus (casa en
latin) y el popular juego de fichas, al que for-
malmente se asemejaba tanto en la planta de
cada unidad como en el aspecto de sus com-
binaciones. Consistia bdsicamente en seis
pilares, apoyados en sendas zapatas de cimen-
tacion, que sostenian tres losas horizontales
con un estrecho voladizo en todo su peri-
metro. Este sistema permitia total libertad
en la disposicién tanto de los muros exte-
riores como de los tabiques interiores, que
se podian levantar con componentes baratos
fabricados en serie. El proyecto no se llevé
a cabo, pero fue uno de los fundamentos de
la arquitectura posterior de su autor, cono-
cido a partir de 1920 como “Le Corbusier”.

El hormigén armado fue también el mate-
rial favorito de otro francés, Tony Garnier
(1869-1948), cuya aportacién trascendid el
campo de la edificacién para extenderse al
del urbanismo. Garnier recibi6 su formacién
académica en Paris, pero fue en Roma, como
becario, donde desarrolld su original vision
de la nueva ciudad del siglo xx. Su proyecto,
denominado Une cité industrielle, se expuso
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en 1904, pero no se publicé en forma de libro
hasta 1917 [489]. El plano estaba trazado en
una localizacion casi real, junto a una pequefia
ciudad antigua, y mostraba una zonificacién
radical: el nicleo residencial estaba sepa-
rado de las instalaciones industriales por una
via férrea y un terreno libre. El utopismo pro-
gresista de Garnier le llevé a prescindir de
iglesias, prisiones y cuarteles, considerados
innecesarios en la ciudad socialista. La planta
general iba acompaiiada por una serie de
perspectivas que permitian apreciar una arqui-
tectura de hormigén, de geometrias gene-
ralmente cubicas, cubiertas planas y una sen-
cilla articulacién a base de molduras, con
algiin enriquecimiento adicional en los edi-
ficios piblicos. Garnier consiguid llevar a la
practica algunas de estas ideas en su ciudad
natal, Lyon, de la que fue arquitecto muni-
cipal y en la que construyd el estadio olim-
pico (1913-1916) y el barrio de los Etats-
Unis (1924-1935).

Fue precisamente en los edificios publi-
cos donde las cualidades estructurales del
hormigén armado empezaron a experimen-
tarse mds alld del simple sistema de pilares,
vigas y losas. El ejemplo mds espectacular
de estos alardes tecnoldgicos es el Jahrhun-
derthalle [490], el “Palacio del Centenario”
que conmemora la batalla de Leipzig, cons-
truido entre 1912y 1913 por Max Berg (1870-
1947) en la ciudad por entonces alemana de
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Breslau (Wroclaw en la Polonia actual). Una
impresionante cdpula nervada de 65 metros
de didmetro descansa sobre cuatro enormes
arcos de doble curvatura, estabilizados trans-
versalmente por sendas semictipulas latera-
les. Era la primera vez que una ctipula supe-
raba los 43 metros de luz del Panteén de Roma.

La mdquina y el futuro

Poco después de regresar a Alemania y
publicar sus trabajos sobre la casa inglesa,
Hermann Muthesius participé en 1907 en

489. Tony Garnier,

Cité Industrielle (1904).
La nueva ciudad
moderna, industrial

y socialista, se concibe
con una separacion [isica
entre zonas residenciales
e industriales.

Los edificios, siempre
de hormigoén, presentan
formas simples

y estilizadas.

490. Max Berg,
Jahrhunderthalle, Breslau
(actual Wroclaw, 1912-
1913). Este grandioso
“Palacio del Centenario”,
con su clipula nervada de
65 metros de didametro,
fue en su momento

un gran alarde de la
tecnologfa del hormigén.
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491. Peter Behrens, Fabrica de
turbinas AEG, Berlin (1908-1909).

Al poco tiempo de iniciar su cola-
boracién con la AEG, Behrens recibié
el encargo de construir esta fabrica de
turbinas. En principio, se trataba tini-
camente de una nave industrial para
albergar las grias puente necesarias
para el montaje de los grandes generadores. Pero Behrens no se limité
a levantar una construccién utilitaria, sino que aproveché la ocasién
para dotar a su edificio de un cardcter representativo de la importan-
cia que estaba adquiriendo tanto la propia compaiifa como la produc-
cién industrial en general.

La Turbinenfabrik se compone de dos cuerpos: el mds grande es
una extensa nave de 207 metros de longitud, 26 de anchura y unos 25
de altura, totalmente didfana en su interior gracias a una estructura de
porticos triarticulados con vigas de celosia, en cuyos soportes vertica-
les se apoyan los carriles de las grias puente, y con un perfil poligo-
nal en su remate superior; contiguo a esta nave principal hay un cuerpo
mds pequefio, dividido verticalmente en dos plantas con sus corres-
pondientes grias puente. En el desarrollo de esta estructura, Behrens
contod con la colaboracidon del ingeniero Karl Bernhard.

Pero es en su articulacion exterior donde el edificio se muestra como
una especie de templo sagrado de la produccién industrial. Behrens com-
biné los elementos constructivos més innovadores con recursos compo-
sitivos de inspiracion cldsica, convirtiendo la fabrica en un simbolo monu-
mental del nuevo poder econémico. Asi, la fachada lateral tiene el ritmo
de un peristilo griego, con los grandes entrepafios continuos de vidrio
ligeramente retranqueados con respecto a los soportes metdlicos. La
fachada principal presenta un gran frontén poligonal (con el logotipo de
la empresa y el nombre del edificio inscritos en el timpano) que parece
descansar sobre una amplia vidriera central, mientras que las esquinas
se configuran como elementos ciegos de hormigodn, articulados con ban-
das metdlicas horizontales, y ligeramente inclinados para que la cornisa
superior sobresalga creando una zona de sombra. Estos elementos angu-
lares, que visualmente sostienen el peso del frontén, son sin embargo
paredes delgadas sin ninguna funcién de soporte estructural.

Behrens aplico al resto de los edificios industriales de la AEG esta
misma disposicion a base de estructuras metalicas ligeras flanqueadas
por esquinas macizas, aunque nunca supero el nivel de dignidad monu-
mental alcanzado en esta fébrica de turbinas.
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la fundacién del Deutsche Werkbund, una
asociacion de artistas independientes y fir-
mas industriales que tenfa como principal
objetivo mejorar la calidad y el disefio de
las artes aplicadas sin renunciar al uso de
la maquina en el proceso de fabricacion de
los objetos. Para lograrlo, Muthesius pro-
pugnaba la buisqueda de “formas tipo” facil-
mente reproducibles, en lugar de la origi-
nalidad del objeto singular.

Uno de los artistas comprometidos desde
el principio en esta tarea fue Peter Behrens
(1868-1940), que habia rivalizado con Olbrich
en Darmstadt construyendo su propia casa
en un estilo que combinaba el art nouveau
y la Secession. Pero su orientacion estética
cambid radicalmente a partir de 1907, cuando
Emil Rathenau, fundador y propietario de la
compaiiia eléctrica AEG, le encomendo el
disefio de todos los productos de su empresa.
Behrens cre6 una imagen de marca que aplicé
a carteles, papelerfa, lamparas, aparatos
domésticos y, naturalmente, edificios. De
éstos, el més significativo es sin duda la Tur-
binenfabrik, una gran fébrica de turbinas
construida entre 1908 y 1909 como parte del
extenso recinto industrial de la empresa en
Berlin [491]. Convencido de que las cons-
trucciones fabriles debian mostrar el impulso
innovador de la mecanizacidn, pero también
una nueva dignidad monumental acorde con
los tiempos, Behrens cre6 un auténtico tem-
plo de la industria, una analogia que se revela
en las proporciones generales y en la suce-
sion de soportes de la fachada lateral, pero
sobre todo en el hastial poligonal a modo de
frontén que corona la fachada principal. Con
estos mismos recursos, pero ya con mucha
menor rotundidad formal, Behrens levanté
también una central de alta tensién (1910)
y otra fébrica, esta vez de motores peque-
fios (1910-1911). Profundamente cambiado
tras la Primera Guerra Mundial, construyé
en Frankfurt un edificio industrial para la
firma IG Farben (1920-1925) en un lenguaje
totalmente ajeno a su esencialismo cldsico
anterior.

Hacia 1910, el despacho de Behrens era
un lugar de encuentro para los jovenes arqui-
tectos con ambiciones. Ese mismo afio
parece haber sido crucial: el primer encar-
gado del estudio, Walter Gropius, dejé su
puesto con solo 27 afios para instalarse por
su cuenta; otro joven alemdn, Ludwig Mies,
volvié después de una breve de ausencia;



y el ya mencionado Charles-Edouard Jean-
neret inici6 una estancia de casi un afio.

Gropius (1883-1969) tuvo un comienzo
fulgurante: ese mismo afio recibid el encargo
de modificar el diseio de una fabrica de
hormas de zapato, la Faguswerk, en Alfeld
an der Leine, y consiguid crear uno de los
edificios mds innovadores en el aspecto for-
mal y mds trascendentales para la evolu-
cién posterior de la arquitectura [492]. Invir-
tiendo los términos de la estética industrial
de su maestro Behrens, Gropius dio prio-
ridad absoluta al vidrio, configurando una
fachada casi flotante, articulada por esbel-
tas pilastras de ladrillo que se van retran-
queando segtin se elevan. Esta sensacion
de ligereza culmina en el tratamiento de los
angulos, totalmente acristalados y transpa-
rentes, que revelan asi la ausencia de sopor-
tes de esquina. Gropius y su socio Adolf
Meyer desarrollaron atin mds este vocabu-
lario formal del vidrio y la transparencia en
la fabrica modelo construida en 1914 con
ocasion de la Exposicion del Werkbund en
Colonia. La guerra no quebré la carrera de
Gropius, que seria un personaje fundamental
en los afios veinte y treinta.

Esta apuesta practica y concreta en favor
de una estética de la maquina y de la indus-
tria tuvo su complemento tedrico y fantds-
tico en las visiones de un grupo de artistas
italianos que lanzaron un movimiento tumul-
tuoso y efimero: el futurismo. Su origen fue
literario y se plasmé en un manifiesto publi-
cado por el poeta Filippo Tommaso Mari-
netti en el diario parisiense Le Monde el 20
de febrero de 1909; en él se exaltaban valo-
res como el peligro, la audacia, la velocidad
e incluso la guerra y el anarquismo; se pro-
ponia la demolicién de los museos y las biblio-
tecas; y se glorificaba la metrépolis moderna.
Mas tarde llegaron los manifiestos sobre la
pintura (1910) y la escultura (1912), y en
1914 se celebré en Mildn una exposicion en
la que un joven arquitecto, Antonio Sant’E-
lia (1888-1916), mostrd los dibujos de su
Citta Nuova [493] acompafiados de un texto,
el Messaggio, que unos meses después, lige-
ramente modificado, se publicaria como mani-
fiesto de la arquitectura futurista. Texto y
dibujos describen una ciudad de rascacielos,
con calles a distintos niveles, edificios esca-
Ionados’y ascensores a la vista, expresion
todo ello del nuevo mundo mecanizado del
siglo xx. En 1915 Sant’Elia se alisté en el
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batallén ciclista de Lombardia y fue enviado
al frente, donde murié un aiio después.

Fantasias expresionistas

En la mencionada Exposicion del Werk-
bund en Colonia se pusieron de manifiesto
distintas posturas con respecto a la con-
cepciodn de las artes aplicadas y la arqui-
tectura. Frente a la normalizacién de las
“formas tipo” propugnada por Muthesius
—vy plasmada en la fabrica modelo cons-
truida por Gropius y Meyer en la propia
exposicion—, otros artistas, encabezados
por el belga Henry van de Velde, defendian

492. Walter Gropius

y Adolf Meyer, Fébrica
Fagus, Alfeld an der
Leine (1910-1914).

El uso extensivo del
vidrio produce un efecto
de gran ligereza, debido
en especial a los pafios
salientes de la fachada
lateral y a la esquina
totalmente transparente.

493, Antonio Sant’Elia,
Citta Nuova (1914).

Las imdgenes de la
nueva metrépolis
moderna reflejan en sus
formas escalonadas y
estratificadas los valores
defendidos en los
manifiestos futuristas,
en particular la velocidad
y el dinamismo.
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494, Henry van de Velde,
Teatro de la Exposicion
del Werkbund en Colonia
(1914). Las formas
blandas y sinuosas

son reminiscencias del
art nouveau, y al mismo
tiempo constituyen

el fundamento estético
de las visiones
expresionistas.

495. Ludwig Mies (van
der Rohe), proyecto para
un rascacielos de cristal,
Berlin (1922). La piel de
vidrio, independiente de
la estructura, permite apre-
ciar la diafanidad interior.

496. Bruno Taut,
Pabellén de la industria
del vidrio, Exposicion
del Werkbund

en Colonia (1914).

La ciipula facetada
representa la cualidad
cristalina del vidrio,
mientras que el espacio
interior esta definido
por la transparencia

de los muros.
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una actitud mds individualista, basada en
la creatividad y en la expresion personal.
_Van de Velde (1863-1957) habia sido
uno de los personajes mds influyentes del
art nouveau, pero su obra se habia con-
centrado principalmente en el mobiliario y
la decoracién. En 1904 fue nombrado direc-
tor de la Escuela de Artes y Oficios del gran
ducado de Sajonia, y construyd su nueva
sede en Weimar, desde donde participé en
los debates del Werkbund. Su posicidn en
favor de la expresividad pléstica de cada
artista individual quedo reflejada en las for-
mas sinuosas, orgdnicas y poco tecténicas
del teatro que construyd para la Exposicion
de Colonia [494]. Este edificio y las obras
maestras de Antonio Gaudi —el Parque
Giell y las casas Batllé y Mila, construi-
das en la primera década del siglo xx—,
suponen una transicién que enlaza el art
nouvear con un nuevo movimiento desa-
rrollado fundamentalmente en Alemania y
que iba a conocerse como “expresionismo”.
Ademis de hundir sus raices en las for-
mas fluidas y orgénicas de fin de siglo, el
expresionismo encontrd otra de sus inspira-
ciones en las estructuras cristalinas. El ori-
gen literario de esta influencia fue el libro

Glasarchitektur (“Arquitectura de cristal”,
1914), del poeta y novelista Paul Scheerbart,
y su primera plasmacion arquitectonica fue
precisamente el Pabellén de la Industria del
Vidrio, construido también en la Exposicién
de Colonia por Bruno Taut (1889-1938)
[496]. La intencién de Taut era también exal-
tar la produccién industrial, por lo que uti-
liz6 el vidrio como componente construc-
tivo y simbdlico de un edificio centralizado,
levantado sobre un podio y compuesto por
un basamento cilindrico y una cipula face-
tada terminada en punta. Salvo la estructura
de hormigdn, todo lo demds eran bloques de
vidrio de distintos colores, por lo que la expe-
riencia del espacio interior era radicalmente
novedosa. Taut dedicé los cuatro afios de
guerra a desarrollar sus fantasfas visionarias,
expuestas en dos libros publicados en 1919:
Alpine Architecture (“Arquitectura alpina”)
y Die Stadtkrone (“La corona de la ciudad”),
donde insistia en la cualidad cristalina de la
nueva arquitectura y abogaba por dotar de
contenidos simbdlicos a algunos edificios
situados en el corazén de la ciudad. Tras la
guerra, Taut participd activamente en los
movimientos artisticos de la izquierda radi-
cal alemana y fundé la revista Friihlicht
(“Luz del alba”), donde se publicaron nume-
rosas arquitecturas expresionistas; en 1921
fue nombrado arquitecto municipal de Mag-
deburgo y comenzd una etapa mas pragma-
tica, centrada en la vivienda social.

La vertiente artistica del expresionismo
tuvo un fuerte impacto en el cine, que empezé
a presentar complejas escenografias con for-
mas torturadas e iluminaciones dramaticas.
Estos rasgos se aprecian también en el espa-
cio expresionista por excelencia: la Grosses
Schauspielhaus, una gran sala de espectd-
culos construida por Hans Poelzig (1869-
1936) en Berlin entre 1918 y 1919 [497]. La
cipula —revestida de anillos de estalactitas
que se derraman por los capiteles de los
soportes— parece una caverna misteriosa,
un efecto acentuado por el uso escenogra-
fico de la iluminacién indirecta.

El maximo desarrollo de la forma plas-
tica expresionista lo llevé a cabo Erich Men-
delsohn (1887-1953). Formado bajo el influjo
del art nouvean, Mendelsohn alcanzé gran
notoriedad cuando expuso los bocetos que
habia dibujado en las trincheras durante la
guerra. Inspirdndose en ellos construyé poco
después en Potsdam un observatorio astrofi-



sico conocido como la “Torre de Einstein”
(1917-1921) [498]. Pese a que la planta tiene
una disposicion axial y geométrica, el volu-
men estd tratado como una masa escultorica
con formas libres y orgdnicas que le dan un
aspecto fluido y dindmico. Lo que parece una
muestra de la capacidad de modelado plds-
tico del hormigdn es en realidad una cons-
truccién convencional de ladrillo revestida de
cemento. La superacion de la crisis econd-
mica y la llegada de encargos menos singu-
lares llevé a Mendelsohn a adoptar una acti-
tud més realista a principios de los afios veinte.

Este cambio de postura se aprecia igual-
mente en la trayectoria del ya citado Lud-
wig Mies (1886-1969). Formado en el taller
de canteria de su familia y en un estudio de
disefio de muebles, Mies estuvo trabajando
con Behrens entre 1908 y 1911. Sus inicia-
les gustos neocldsicos se combinaron mas
tarde con su aprecio por la honestidad cons-
tructiva de Berlage, y durante la guerra sufiié
el influjo de las visiones expresionistas.
Miembro activo de los grupos revoluciona-
rios de izquierda, Mies plasmo sus concep-
ciones idealistas en dos proyectos de edifi-
cios en altura para la Friedrichstrasse
berlinesa. El primero tenfa una planta irre-
gular y cristalina, mientras el segundo era
de perimetro curvilineo, pero ambos pre-
sentaban fachadas totalmente acristaladas
cuya transparencia dejaba ver una limpia
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estructura de pilares [495]; conocido como
el “rascacielos de cristal”, este proyecto cie-
rra una etapa en la carrera de Mies, que por
entonces anadié a su nombre el apellido
materno y un par de particulas holandesas
para formar el apelativo con el que seria
conocido en el futuro: Mies van der Rohe.

La vivienda holandesa

Los Paises Bajos se mantuvieron neutra-
les durante la Primera Guerra Mundial, por
lo que el sector de la edificacion no suftié un
par6n tan drdstico como en el resto de Europa.
A un ritmo mas lento, en Amsterdam se con-

497. Hans Poelzig,
Grosses Schauspielhaus,
Berlin (1918-1919).

El auditorio de esta gran
sala de espectdculos estd
dominado por las
estalactitas que recubren
la cipula, creandoun
efeclo misterioso gracias
a una iluminacién
escenogrifica.

4
498. Erich Mendelsohn,
Torre de Einstein,
Potsdam (1917-1921).
La forma escultérica
parece reflejar la
capacidad de modelado
plistico del hormigon,
pero en realidad se trata
de una construccion
convencional de ladrillo
cubierta de cemento.
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499. Hendrik Petrus
Berlage, plano definitivo
de Amsterdam Sur
(1915). El trazado
incluye algunos ejes
monumentales con largas
perspectivas, ademads de
avenidas arboladas

y calles secundarias

que definen grandes
manzanas con patio.

500. Michel de Klerk,
conjunto Eigen Haard,
Amsterdam (1917-1921).
Los juegos con el
ladrillo, los huecos de
formas insélitas y los
voldmenes complejos a
base de cuerpos
redondeados son algunos
de los rasgos de esta
manzana de viviendas.
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tinué con la construccién de grandes barrios
de vivienda social, fundamentalmente en el
ensanche proyectado por Berlage a principios
de siglo. Revisado completamente en 1915,
el plano definitivo de Amsterdam Sur mues-
tra un trazado viario a base de ejes monu-
mentales, amplias avenidas arboladas y calles
secundarias, que conjuntamente definen gran-
des manzanas cerradas con patios ajardina-
dos [499]. El plan de Berlage marca la tran-
sicién entre el urbanismo decimondnico y las
nuevas ideas de ciudad que se iban a conso-
lidar tras la guerra.

Estos conjuntos residenciales fueron un
fértil campo de experimentacién formal
para los miembros de la “Escuela de Ams-
terdam”, que se agrupaban en torno a la
revista Wendingen (*“Virajes”). Aunque
nunca se autocalificaron como expresio-
nistas, estos arquitectos compartian con sus
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colegas alemanes el gusto por las compo-
siciones elaboradas y escultdricas, y la pre-
ferencia por las formas orgdnicas o crista-
linas; entre ellos destacaron Michél de Klerk
(1884-1923) y Piet Kramer (1881-1961).

De las miltiples manzanas de vivien-
das llenas de curiosos detalles que pueblan
los ensanches de Amsterdam, una de las
mds llamativas es la construida por De Klerk
entre 1917 y 1921 para la promotora Eigen
Haard al oeste de la ciudad y conocida como
het scheep (“el barco™) [500]. De planta
triangular, presenta una “proa’” ocupada por
una estafeta de correos, donde se aprecian
muchos de los juegos compositivos que se
repiten por todo el edificio: muros de ladri-
1o con distintos colores y aparejos, cubier-
tas de teja que se extienden por la fachada,
gruesas carpinterfas de madera blanca enra-
sadas al exterior, y huecos de formas capri-
chosas. En el lado que forma la base del
tridngulo, la “popa” estd marcada por un
peculiar obelisco que sirve de hito visual
tanto para el patio de la manzana como para
la placita que tiene delante. Muchos juegos
similares con la forma pldstica de los volu-
menes aparecen asimismo en uno de los
conjuntos mds elaborados de Amsterdam
Sur: De Dageraad, construido por Kramer
y De Klerk entre 1919 y 1921.

Los primeros afios veinte traerian el aban-
dono progresivo de las posturas expresio-
nistas y la difusién de una nueva estética
basada en la abstraccion y la objetividad.




3. UN ESTILO INTERNACIONAL:

1920-1945

El periodo de entreguerras fue la época
heroica de la arquitectura moderna. A prin-
cipios de los afos veinte, los experimentos
de las vanguardias pictdricas empezaron a
aplicarse a los edificios, y al poco tiempo
ya se estaban construyendo algunas obras
maestras del siglo xx. En los afios treinta,
el llamado “estilo internacional” se difun-
dié por todo el mundo, al tiempo que los
regimenes nazi y estalinista condenaban la
abstraccion moderna y propugnaban una
arquitectura monumental e historicista.

Las vanguardias arquitectonicas

Las investigaciones de Picasso y Bra-
que sobre el espacio y su representacion
cubista resultaron decisivas para la reno-
vacién formal de la arquitectura.

En los Paises Bajos, frente al expresio-
nismo de la Escuela de Amsterdam, un
grupo de artistas fundé en 1917 la revista
De Stijl (“El estilo™), desde donde se pro-

pugnaba un lenguaje formal radicalmente
abstracto, bautizado como Nieuwe Beelding
0 “neoplasticismo”, y cuya mejor expre-
sién eran los cuadros de Piet Mondrian.
En su aplicacién a la arquitectura era
patente la influencia de Wright, conocido gra-
cias a Berlage y a las ediciones Wasmuth.
Primero pintor y luego arquitecto, Theo van
Doesburg (1883-1931) era el alma de De
Stijl, su tedrico mds incisivo y su mds eficaz
propagandista. Gerrit Rietveld (1888-1964),
por el contrario, era un artesano: un ebanista
que acabd levantando edificios. En 1923, el
grupo expuso su trabajo en Parfs; alli, Van
Doesburg presenté una serie de maquetas y
axonometrias que adelantaban el aspecto de
la arquitectura neoplastica [501]: elemental,
abierta, anticubica, asimétrica, coloreada y
antidecorativa, como él mismo propugnaba
en “Tot een beeldende architectuur” (“Hacia
una arquitectura pldstica”), publicado en 1924.
La Casa Schrioder [502], de Rietveld, es
la obra que mejor sintetiza estos principios.

501. Theo van Doesburg y
Cornelius van Eesteren,
axonomelria de una “casa
particular” (1923). La des-
composicion de la figura
ciibica, los planos delgados
y flotantes y el uso de colo-
res primarios son los ras-
gos formales distintivos de
la arquitectura neopldstica.

502. Gerrit Rietveld,
Casa Schroder, Utrecht
(1924). El complejo
volumen exterior estd
compuesto por planos
flotantes de tonos

neutros y elementos
lineales de vivos colores.
La planta, transformable,
puede quedar

totalmente didfana.
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503. Vladimir Tatlin, Mo-
numento a la Tercera Inter-
nacional (1920). De color
rojo revolucionario, esta
utdpica torre se convirtio
en un emblema arquitec-
t6nico del constructivismo.
Dentro de su doble heli-
coide, tres cuerpos geo-
métricos giraban a ritmos
distintos.

s & Y

504. Moiséi Guinzburg,
“casa-comuna” del Nar-
komfin, Mosci (1928-
1930). La ingeniosa seccion
se divide en tres niveles en
la parte delantera y en cinco
en la trasera; asi, todas las
viviendas, aunque muy
pequeiias, disponen de un
espacio a doble altura.
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Situada al final de una hilera de casas de
ladrillo oscuro, presenta una compleja volu-
metria elemental a base de delgados planos
independientes y flotantes, horizontales y
verticales, blancos y grises; en sus intersti-
cios, las carpinterias, las barandillas y los
soportes estdn pintados de negro, amarillo,
rojo y azul, resaltando asi su caricter lineal.
La disposicién interior, concebida en estre-
cha colaboracién con la propietaria, tiene
una planta transformable en la que los tabi-
ques pueden desplazarse y ocultarse para
dar lugar a un espacio tnico en cada piso.
A partir de 1925, De Stijl entrd en una
nueva fase marcada por la introduccién de
la diagonal en las contracomposiciones de
Van Doesburg, una variacién que se aplicé
en el interior del Café .’ Aubette, en Estras-
burgo. Con la muerte de este arquitecto en
1931, De Stijl perdié todo su impulso, y
sus seguidores se vieron arrastrados por la
corriente de la “nueva objetividad”, que ya
se habia extendido por casi toda Europa.
En Rusia, tras la Revolucion de Octubre
de 1917 se produjo otro de los movimientos
artisticos mds innovadores del siglo xx, cono-
cido globalmente como “constructivismo™.
Los arquitectos se dedicaron a buscar unas
formas despojadas de toda reminiscencia del
pasado y que simbolizasen el nuevo orden
soviético. Hacia 1920, dos proyectos llega-
ron a convertirse en auténticos emblemas de
la Rusia revolucionaria. El primero, La tri-
buna de Lenin, es un fotomontaje en el que
el lider politico arenga a las masas desde un
pllpito de audaz estructura diagonal; su autor
era Lazar Lisitskii (1890-1941, mds cono-
cido por su nombre germanizado: El Lis-
sitzky), un versdtil artista que fue el verda-
dero puente entre la vanguardia rusa y las de
Europa occidental. El segundo emblema por
excelencia del constructivismo ruso es el pro-
yecto del Monumento a la Tercera Interna-
cional, de Vladimir Tatlin (1885-1953) [503],
una enorme estructura de mas de 300 metros
de altura formada por dos helicoides decre-
cientes que albergarian en su interior tres
cuerpos geométricos: un cubo, una pirdmide
y un cilindro, que rotarfan a razén de una vez
al afio, al mes y al dia respectivamente.
Para la concretizacion de la nueva arqui-
tectura rusa tuvieron una importancia deci-
siva los experimentos formales de los artis-
tas, y en especial los arquitectones de
Malevich (esculturas con piezas geométri-

cas que parecen edificios) y los prouns de
Lissitzky (imédgenes grificas a mitad de
camino entre la pintura y la arquitectura).

En 1925, la nueva Unién Soviética apro-
vechd la Exposicion de Artes Decorativas
de Paris para mostrar los logros de su van-
guardia arquitecténica. Su pabelldn, obra
de Konstantin Mélnikov (1890-1976) [505],
tenfa una planta rectangular atravesada dia-
gonalmente por una escalera que ascendia
desde los dos extremos, y rematada por una
serie alterna de planos oblicuos. La imagen
general ofrecia perspectivas angulosas, asi-
metrias compensadas, total desnudez orna-
mental y un equilibrio dindmico, todo lo
cual contrastaba con las construcciones his-
toricistas del resto de los paifses. Mélnikov
pertenecia a ASNOVA (Asociacién de Nue-
vos Arquitectos), un grupo que consideraba
la ordenacidén espacial como el problema
fundamental de la arquitectura. Otra mues-
tra de sus innovaciones formales es el Club
Rusakov en Mosct (1927), del propio Mél-
nikov, con sus espectaculares volimenes
dentados en voladizo.

Frente a estas preocupaciones compo-
sitivas, el grupo OSA (Sociedad de Arqui-
tectos Contemporaneos), con Moiséi Guinz-
burg (1892-1946) a la cabeza y con su
revista Sovremennaia Arjitektura (“Arqui-

505. Konstantin Mélnikov, Pabellén de la Unién
Soviética en la Exposicion de Artes Decorativas de
Paris (1925). La escalera atraviesa diagonalmente el
volumen prismético y estd rematada por una serie de
planos inclinados que se cruzan en voladizo.




tectura contemporanea’), propugnaba una
mayor atencidn a las necesidades de la po-
blacién y entendia los edificios como con-
densadores sociales. Sus estudios sobre la
vivienda colectiva tuvieron su mejor plas-
macién en la “casa-comuna’ del Narkomfin,
en Mosct (1928-1930) [504], donde un blo-
que alargado alberga los pequefios aparta-
mentos, agrupados en una ingeniosa seccion,
y un cuerpo ctibico independiente acoge todos
los espacios comunes.

En 1931, el concurso para el Palacio de
los Soviets supuso el fin de la vanguardia.
El poder estalinista taché el arte abstracto
de formalismo burgués e instaur6 el rea-
lismo socialista encarnado en el lema
“columnas para el pueblo”.

Alemania sali6 de la Primera Guerra
Mundial arruinada y desesperanzada. La
respuesta de los artistas fue el expresio-
nismo fantasioso y utépico, que termind al
mismo tiempo que la terrible crisis econé-
mica de principios de los afios veinte.

La vanguardia de la renovacion artistica
alemana fue la Bauhaus, creada en Weimar
mediante la unién de la Escuela Superior de
Bellas Artes y la Escuela de Artes y Oficios
de Sajonia, esta ultima dirigida por Van de
Velde desde 1904. Walter Gropius, su fun-
dador y primer director, se planteé como
objetivo la fusién del disefio y la produc-
cién. Segin su manifiesto fundacional, “el
fin dltimo de toda actividad plastica es la
construccion [das Bau]”. Sin embargo, los
primeros alumnos de la Bauhaus, mds que
al estudio de la arquitectura, se dedicaron a
la experimentacién formal pura del Vorkurs
(“curso preliminar™), y a su aplicacion préc-
tica en los talleres sucesivos.

Tras esta etapa expresionista, la Bauhaus
recibié el poderoso influjo de De Stijl. Entre
1921 y 1922, Van Doesburg imparti6 en
Weimar unos cursos paralelos que modifi-
caron los preceptos estéticos de toda la
escuela y contribuyeron a crear su particu-
lar gramatica formal, a base de geometrias
simples y desnudas, articuladas por rela-
ciones dindmicas. Esta nueva orientacion
se reflejo en el texto de Gropius Idee und
Aufbau des Staatlichen Bauhauses Weimar
(“Idea y estructura de la Bauhaus estatal de
Weimar”, 1923), pero alcanzé su mejor
expresién arquitecténica en la nueva sede
de la escuela en Dessau, a donde hubo de
trasladarse por motivos politicos [506].
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506. Walter Gropius, Bauhaus,
Dessau (1925-1926). A

En Weimar, la Bauhaus ocupaba
los edificios disefiados por Van de
Velde para las escuelas de Bellas Artes
y Artes y Oficios. En 1924, los parti-
dos conservadores ganaron las elec-
ciones y cerraron la institucién, que
hubo de trasladarse a Dessau.

El edificio construido es al tiempo
un reflejo de la filosofia estética de
la Bauhaus y un simbolo de la revolucién arquitecténica del Movi-
miento Moderno. En él se funde la exaltacién de la imagen maquinista,
ya anticipada por Gropius en la Fibrica Fagus y en la Exposicién del
Werkbund en Colonia, con los nuevos mecanismos compositivos de
las vanguardias, en especial las abstracciones geométricas de De Stijl.

El programa funcional debfa incluir, ademds de los locales de la pro-
pia Bauhaus, una escuela municipal de formacién profesional y viviendas
para el director, los profesores y los estudiantes. Gropius respondié a esta
variedad separando cada funcién en un volumen prismdtico individual con
entrada independiente: el mds espectacular, por su extensa fachada de vidrio,
alberga los talleres; otro contiene las aulas de la escuela profesional; y el
tercero, mds alto, agrupa los estudios de los alumnos. Los dos primeros
estdn unidos por un cuerpo elevado sobre una calzada en el que se encuen-
tran la administracién y el despacho del director. A su vez, talleres y estu-
dios se conectan mediante un cuerpo bajo ocupado por el salén de actos,
el escenario y la cantina. El edificio forma asi un conjunto dindmico, rota-
torio y centrifugo, una especie de escultura neopldstica que exige un reco-
rrido a su alrededor para apreciar los escorzos siempre cambiantes.

Los diversos voltimenes se distinguen ademds por la distinta arti-
culacién de sus fachadas. La del bloque de talleres es un plano conti-
nuo de vidrio que deja traslucir los grandes espacios interiores; en el
bloque de la escuela, las bandas continuas de amplios ventanales corres-
ponden a las aulas de tamaifio intermedio; y la torre de estudios se
resuelve mediante huecos individualizados con balcones.

El gran alarde técnico del edificio es la extensa piel de vidrio, de aspecto
flotante e ingrdvido gracias a la separacién que permiten las ménsulas de
los pérticos de hormigon. La menuda trama de su carpinterfa metdlica estd
uniformemente pautada en vertical y sutilmente ritmada en horizontal.

En los afos treinta, los nazis tapiaron las vidrieras y afiadieron una
cubierta inclinada; asf sobrevivié a la Segunda Guerra Mundial. Tras ella,
el edificio fue declarado monumento nacional y se reanudaron las clases,
pero en 1948 las autoridades comunistas abortaron la iniciativa. Sélo en
1975 se abordé su completil restauracion, terminada cuatro afios después.

be e 287



J. SAINZ

507. Le Corbusier,

Casa La Roche, Paris
(1923-1924). Mitad
vivienda y mitad galerfa,
destaca por el paseo
arquitecténico que enlaza
los espacios interiores
donde el banquero suizo
Raoul La Roche exhibia
su coleccién de arte
contemporineo.

508. Le Corbusier,
concurso para la sede

de la Sociedad de
Naciones, Ginebra
(1927). La Cdmara de
Asambleas es una pieza
trapezoidal con un gran
pértico de entrada frente
al lago; el Secretariado
estd formado por bloques
largos y esbeltos,
articulados
ortogonalmente.
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El programa docente de 1927 intro-
dujo un departamento especifico de arqui-
tectura, coordinado por el suizo Hannes
Meyer (1889-1954), que al afio siguiente
se convirtié en director tras la dimision
de Gropius. Meyer era un izquierdista
radical que impuso un programa basado
en la “nueva objetividad”, y para quien
la forma arquitecténica debia ser el resul-
tado del producto “funcién por econo-
mia”,

El ascenso de la derecha politica obligd
a Meyer a dimitir en 1930, recayendo la
direccion en Mies van der Rohe, que con-
virtié la Bauhaus en una auténtica escuela
de arquitectura. Nuevas presiones forza-
ron su traslado a Berlin en 1932, que s6lo
sirvié para que los nazis la cerrasen defi-
nitivamente tras nueve meses de preca-

riedad.

Le Corbusier y el espiritu nuevo

Tras haber pasado por los estudios de
Perret y Behrens, Charles-Edouard Jean-
neret volvié a su ciudad natal, La Chaux-
de-Fonds, para pasar los primeros afios de
la guerra. Allf construyé algunas casas que
ya hacian presagiar su capacidad creativa,
en especial la Villa Schwob. Pero en 1916
regresd a Paris, conoci6 al pintor Amédée
Ozenfant y juntos lanzaron una nueva
corriente vanguardista denominada “pu-
rismo”, que defendia la superacion del
cubismo mediante el orden y la precisién
en la representacién icénica de objetos coti-
dianos. En 1920 fundaron la revista L’Es-
prit Nouveau (“El espiritu nuevo”), donde
Jeanneret escribia sobre arquitectura bajo
el seudénimo, ya nunca abandonado, de
“Le Corbusier”. La recopilacion de sus arti-
culos dio lugar, en 1923, a un volumen titu-
lado Vers une architecture (“Hacia una arqui-
tectura™), que ha sido uno de los libros mds
influyentes del siglo xx. En €l aparecen
algunos de los lemas mds célebres del
Movimiento Moderno, como “la arquitec-
tura es el juego sabio, correcto y magnifico
de los volimenes reunidos bajo la luz” o
“la casa es una mdquina de habitar”. Le
Corbusier animaba a sus colegas a fijarse
en los nuevos artefactos contempordneos
disefiados por los ingenieros: transatldnti-
cos, aviones y automaviles.

Continuando sus estudios sobre la
vivienda, en 1922 disefié la Casa Citro-

509. Le Corbusier, concurso para el Palacio de los
Soviets, Mosct (1931). Un dgora publica separa los dos
auditorios, realzados por las grandes vigas exteriores
que sostienen sus cubiertas; el mayor de ellos destaca
adn mds gracias a un espectacular arco parabélico.




han (otro juego de palabras, ahora con
Citroén). Se trataba de una caja con dos
muros laterales macizos y una cubierta
plana; en su interior, un salén delantero
de doble altura se combinaba con varios
niveles de habitaciones menores en la parte
posterior. El proyecto fue evolucionando:
se construyd una primera versién en la
Cité Fruges de Burdeos (1925) y otra mds
desarrollada en la Colonia Weissenhof de
Stuttgart (1927).

La combinacién de las casas Domino y
Citrohan es la base de toda la arquitectura
residencial de Le Corbusier en los afios
veinte. Su primera muestra fueron las casas
La Roche y Jeanneret, en Paris, que forman
una L al final de una hilera de construc-
ciones tradicionales [507]. En el articulado
volumen exterior se combinan las superfi-
cies lisas y tersas de revoco blanco con los
paifios de vidrio plano y enrasado. En el
interior de la Casa La Roche (hoy sede de
la Fundacién Le Corbusier) los espacios
estdn enlazados mediante una promenade
architecturale, un paseo arquitecténico a
base de rampas, pasarelas y escaleras que
llegé a ser uno de los rasgos caracteristicos
de toda la arquitectura moderna.

En 1926, Le Corbusier enuncid sus
“cinco puntos de una arquitectura nueva’:
1, el pilotis, un soporte cilindrico para sepa-
rar el edificio del terreno; 2, la cubierta-
jardin, para disfrutar de la vegetacién y las
vistas; 3, la planta libre, para colocar los
tabiques con independencia de los pilares;
4, la ventana corrida, para llevar la luz a
todos los rincones; y 5, la fachada libre,
para abrir huecos sin las limitaciones de
los muros de carga. Como Wright en sus
“casas de la pradera”, Le Corbusier esta-
blecié un sistema que permitia miltiples
variaciones formales, constructivas y sim-
bolicas.

Dos de estas variaciones son la Villa
Stein en Garches (1927) y la Villa Saboya
en Poissy (1929) [510]; ésta representa la
culminacién de todo un proceso de depu-
racién compositiva, y es una de las obras
maestras de la arquitectura contempora-
nea.

Le Corbusier también aplicé sus ideas
a grandes conjuntos de edificios. Los dos
mds famosos son el de la Sociedad de Nacio-
nes en Ginebra [508] y el del Palacio de los
Soviets en Moscii [509], dos concursos no

ARQUITECTURA Y URBANISMO DEL SIGLO XX

= A

510. Le Corbusier, Villa Saboya, Poissy (1928-1929).

Madame Savoye y su hijo querfan una casita de campo a la tltima
moda. Le Corbusier les hizo una especie de villa renacentista, un edificio
cldsico moderno considerado indiscutiblemente como una obra maestra;
incluso su nombre se ha castellanizado entre nosotros como villa “Saboya”.

Situada en Poissy, al noroeste de Paris, la Villa Saboya es la mejor
expresion de los “cinco puntos de una arquitectura nueva” formulados por
Le Corbusier en 1926: su volumen prismatico se eleva visualmente del
terreno mediante los piletis situados en casi todo su perimetro; la cubierta
plana es un lugar para disfrutar de la naturaleza y el aire libre; los tabiques
interiores son independientes de la estructura; una banda continua de ven-
tanas recorre los planos exteriores del piso principal; y las fachadas se
separan de los pilares para permitir huecos y superficies de formas libres.

El “paseo arquitecténico” empieza en la entrada a la parcela. Lle-
gando en automdvil, éste se introduce bajo la casa, y tras un giro de
90° se detiene para depositar a los visitantes en la puerta principal:
luego sigue hasta el garaje. El vestibulo es un amplio espacio delimi-
tado por paredes curvas enteramente de vidrio; nada mds entrar, a la
izquierda estd la escalera de servicio y, a su lado, el pasillo que lleva
a los cuartos de los criados; préicticamente en el centro, una rampa ini-
cia un recorrido procesional a través de toda la casa. Los dos prime-
ros tramos, de ida y vuelta, ya permiten vislumbrar la terraza de la
planta principal, alrededor de la cual se ubican todas las habitaciones:
el gran salén, la cocina, el cuarto de invitados, el del joven Savoye y
la suite de su madre, compuesta por un amplio bafio abierto al dormi-
torio, un gabinete y una terraza cubierta. Pero el recorrido continta,
ahora en el exterior, con otros dos tramos de rampa que terminan en
un hueco recortado en una fina pantalla de hormigén, y a través del
cual se disfruta de una bella vista enmarcada del paisaje.

La familia Savoye pasé poco tiempo en la casa (se quejaban de
que habia goteras por doquier); durante la guerra se usé como alma-
cén de heno, y en la posguerra como centro juvenil; estuvo al borde
de la demolicién en 1958, pero André Malraux consigui6 declararla
monumento histérico en 1964. Desde entonces ha sido remozada en
varias ocasiones, en especial para conmemorar el centenario del naci-
miento de Le Corbusier en 1987.
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511. Ludwig Mies van der
Rohe, proyecto para una
“casa de campo de ladri-
11o™ (1924). La planta es
casi un cuadro abstracto a
la manera de De Stijl, y
muestra como la falta de
alineacién de los distintos
MUros genera un espacio
interior continuo.

512. Ludwig Mies
van der Rohe,

Casa Tugendhat, Brno
(1928-1930).

Los interiores

de la planta principal
forman un espacio
continuo y fluido que
incluso se puede abrir al
exterior mediante
grandes ventanales
que se ocultan en

el muro inferior.
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ganados pero que resultaron polémicos por
sus resultados. En el primero (1927-1928),
su propuesta fue descartada por razones
burocriticas, pero muchas de sus ideas se
incorporaron en el proyecto definitivo, aun-
que bajo un envoltorio historicista. Para el
segundo (1931) —al que se presentd tras
construir en Mosct el edificio Tsentroso-
yuz (1929-1930)— disefié una magistral
evocacion de las formas constructivistas,
que sucumbid, como todas las ideas de van-
guardia, bajo el peso de la dictadura esté-
tica estalinista.

Por esa época, Le Corbusier ya habia
iniciado un giro radical en su carrera, que
le iba a llevar al béton brut (“hormigén en
bruto™) de su obra de posguerra.

Mies van der Rohe y el espacio fluido

Después de su estancia en el estudio de
Behrens y de unos primeros afios de pos-
guerra expresionistas y revolucionarios,
Mies van der Rohe inicié, hacia 1923, una
nueva etapa, mas pragmatica, coincidiendo
con el final de la crisis econdmica alemana.
Fue entonces cuando publicé en el primer
nimero de la revista G (de Gestaltung,
“forma, configuracion™) un proyecto de edi-
ficio de oficinas en hormigdn armado acom-
pafiado de un texto en el que rechazaba el
formalismo y apostaba por la economia y
la funcionalidad, en una linea que poco des-
pués seria conocida como la Neue Sach-
lichkeit o “nueva objetividad”.

El afio siguiente dibujé un proyecto que
suponia el primer paso en su biisqueda de
una nueva concepeiodn espacial. La [lamada
“casa de campo de ladrillo” [511] estd for-

513. Colonia Weissenhof, Stuttgart (1927). Este fue
el primer conjunto internacional de edificios realiza-
dos segin las pautas de la nueva arquitectura moderna.
Mies se encargé del trazado general y construyé el
bloque longitudinal que corona el conjunto.

mada por una serie de muros exentos que
en el interior configuran espacios interco-
nectados de un modo continuo, y en el exte-
rior se extienden libremente por el terreno;
la planta, con evidentes ecos de las com-
posiciones neopldsticas, revela la inexis-
tencia de ejes dominantes y de habitacio-
nes concebidas como células cerradas. Sin
duda Mies conocia bien la arquitectura de
Wright, filtrada a través de De Stijl.

Su alineamiento inicial con las ideas
estrictamente funcionalistas le proporciond
el encargo, por parte del Deutsche Werk-
bund, de organizar en Stuttgart, en 1927,
una exposicion sobre la vivienda moderna.
Sobre la colina de Weissenhof, Mies trazo
inicialmente una Siedlung (*colonia™), con-
figurada como una masa urbana continua,
que recordaba claramente la Stadtkrone de
Taut y los arquitectones de Malevich. El
proyecto final, sin embargo, consisti6 en
dividir el terreno en numerosas parcelas y
encargar a diversos arquitectos modernos
un modelo de edificio residencial indepen-
diente [513]. Behrens, Poelzig, Taut, Gro-
pius y Le Corbusier fueron algunos de los
que hicieron realidad esta primera mani-
festacion internacional de la arquitectura
blanca y cibica del Movimiento Moderno.
El propio Mies se reservé para si un blo-
que largo que, situado en la parte mds alta
del terreno, corona todo el conjunto y ofrece
amplias vistas sobre el valle. Con dos cru-
jias de profundidad y la estructura metdlica



en los planos de fachada, el interior de cada
vivienda tiene sélo dos esbeltos pilares, con
lo que los tabiques se pueden disponer for-
mando habitaciones cerradas a la manera
tradicional, o bien configurando una planta
abierta como la de su casa de ladrillo. El
volumen exterior es muy austero, con gran-
des ventanas casi corridas, balcones poco
profundos y terrazas en cubierta.

Estas viviendas sociales ofrecian pocas
posibilidades de experimentacién espacial,
por lo que Mies hubo de esperar al siguiente
encargo para hacer realidad su personal con-
cepcién del espacio arquitectonico. El Pabe-
116n de Alemania en la Exposicion Inter-
nacional de Barcelona, en 1929, fue la
ocasién perfecta para conseguirlo, pues se
trataba de un edificio sin exigencias fun-
cionales rigidas y cuya misién era expo-
nerse a si mismo [514]. Combinando los
muros exentos y desalineados de la casa de
ladrillo con una simple reticula regular de
pilares, Mies realizé una obra maestra del
“espacio fluido”, un concepto ya implicito
en los “cinco puntos” de Le Corbusier que
se convertiria en un rasgo caracteristico de
la arquitectura moderna.

La traslacién de este concepto a otros
edificios mds convencionales tuvo lugar en
la Casa Tugendhat (1928-1930), en Brno
(hoy en la Repiblica Checa) [S12]. Situada
en una ladera, su planta superior presenta
bloques de dormitorios rodeados por una
amplia terraza, mientras que la planta infe-
rior es un gran espacio tnico subdividido
por dos elementos singulares intercalados
entre los pilares de acero inoxidable: un
muro recto de Gnice que separa el saldn del
estudio, y otro semicircular de ébano que
forma el nicho del comedor. Este gran espa-
cio se abre completamente al exterior
mediante extensos ventanales que pueden
ocultarse verticalmente en el muro inferior.

Mies tuvo ocasion de extender su espa-
cio fluido también a los dormitorios en una
casa modelo que levantd, a modo de ma-
queta a escala natural, en la Exposicion de
la Edificacion de Berlin, en 1931. Mds ade-
lante desarrollé una serie de casas-patio
que, dentro de un perimetro rigidamente
rectangular, albergaban elegantes secuen-
cias de espacios continuos.

La ambigiiedad ideolégica de Mies
quedd patente en los afios treinta. Primero
accedi6 a dirigir una Bauhaus desvirtuada,
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514. Ludwig Mies van der Rohe, Pabellén de Alemania en la
Exposicion Internacional de Barcelona (1929).

El 19 de mayo de 1929 se inauguré la Exposicion Internacional de
Barcelona. Los reyes Alfonso XIII y Victoria Eugenia asistieron a la cere-
monia de apertura del pabellén alemdn, que ya se habia convertido en un
foco de atencion debido a su arquitectura radicalmente innovadora.

En junio del afo anterior, Mies habia recibido el encargo de orga-
nizar la participacién alemana en la exposicién. Delegé el montaje de
los contenidos en su colaboradora Lilly Reich y se concentré desde el
principio en el disefio de un Représentationsraum, un espacio de repre-
sentacién no de los productos fabricados en Alemania, sino del espi-
ritu de modernidad y progreso de todo el pais; para él, por tanto, era
casi una embajada, y aproveché para hacer realidad su novedoso con-
cepto de “espacio fluido”.

El tinico programa funcional consistia en una serie de ambientes
interconectados, por donde circularfan los visitantes admirando el pro-
pio edificio. Todo el énfasis estaba, pues, en su composicién formal.

El pabellén forma un conjunto alargado y bajo cuyo aspecto exte-
rior no es un volumen geométrico nitido, sino una coleccion de planos
independientes, horizontales y verticales, colocados al estilo neoplds-
tico. La planta, por su parte, es de una abstraccioén semejante a las pin-
turas de Van Doesburg o Malevich; sélo una lectura atenta permite enten-
derla como la proyeccién horizontal de un edificio formado bdsicamente
por dos hileras de cuatro pilares que soportan una losa horizontal, bajo
la cual pasan varios planos verticales que en algunos casos se extienden
hacia el exterior; dos de estos planos abrazan sendos estanques.

El sinuoso recorrido por el pabellén comienza con varios giros para
subir los ocho escalones del podio sobre el que se levanta. El visitante
se ve conducido asf hasta el corazén del edificio, un espacio dominado
por un impresionante muro de énice dorado y definido por superficies
de otros lujosos materiales: pilares y carpinterfas de acero cromado,
suelos de travertino, paredes de madrmol, vidrios transparentes y esme-
rilados, y cortinas de seda. En el estanque pequeiio, una estatua de
Georg Kolbe, La manana, aporta el tnico toque figurativo.

Desmontado al terminar la exposicién, los materiales mds costosos se
llevaron a Alemania. En 1986, con motivo del centenario del nacimiento
de Mies, el pabellén fue reconstruido en su emplazamiento original.
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515. Jacobus J. P. Qud,
barrio de Kiefhoek,
Rotterdam (1925-1929).
Las hileras configuran
una estructura dominada
por calles longitudinales;
la central tiene una
embocadura formada
por dos esquinas
redondeadas y oblicuas.

516. Ernst May, Colonia
Rémerstadt, Frankfurt
(1927-1929). Los largos
bloques, curvos como los
meandros del rio
cercano, se componen

de unidades de tres

o cuatro alturas; todas las
viviendas disponfan

de la famosa “cocina

de Frankfurt”.
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y después, en 1933 y con los nazis ya en el
poder, participd en el concurso para el
Reichsbank con una propuesta de sospe-
chosa monumentalidad. Afortunadamente,
en 1939 emigrd a los Estados Unidos y alli
recuperd su sensibilidad vanguardista.

El alojamiento social
v la ciudad contempordnea

La revolucién arquitecténica de los
afios veinte no se limité a cambiar las for-
mas, sino que incidié también en los aspec-
tos sociales, especialmente en la mejora
de la vivienda colectiva y en la transfor-
macién de la ciudad. Para ello se funda-
ron, en 1928, los Congresos Internacio-
nales de Arquitectura Moderna (CIAM),
donde se plantearon temas como la des-
congestidn, la higiene y la racionalidad

funcional del alojamiento como célula
basica de la ciudad.

Fue en los Paises Bajos donde mds pronto
se aplicaron las ideas modernas. Jacobus
Johannes Pieter Oud (1890-1963) demos-
tré su destreza neopldstica en la fachada del
Café De Unie en Rotterdam (1924-1925,
demolido en 1940 y reconstruido en 1988),
pero, como arquitecto municipal desde 1918,
pensaba que la arquitectura moderna debia
comprometerse con los problemas reales del
alojamiento social y no limitarse a los expe-
rimentos compositivos. Fue en los conjun-
tos de Hoek van Holland (1924-1927) [515]
y de Kiefhoek (1925-1929), en Rotterdam,
donde introdujo no sélo innovaciones for-
males, sino también tipoldgicas. En Kief-
hoek, largas hileras presentan una fachada
austera formada por bandas de huecos hori-
zontales, con el dnico contrapunto de las
esquinas redondeadas de la calle principal.
La vivienda tipo es un diplex ajustadisimo
de medidas (60 m?) con la sala y la cocina
abajo y tres dormitorios arriba.

Una vez estabilizada su economyia en
1925, Alemania acometi6 la construccién
de multitud de barriadas residenciales de
bajo coste, generalmente conocidas como
Siedlungen (“colonias”). Aparte de la ya
citada Weissenhof en Stuttgart, este tipo de
conjuntos se realizaron, fundamentalmente
en Berlin y Frankfurt, a base de largas cons-
trucciones de viviendas en hilera (Zeilen-
bau) con fachadas lisas, huecos sencillos,
cubiertas planas y un méximo de cuatro
alturas. En la capital alemana, con Martin
Wagner como responsable urbanistico,
Bruno Taut —abandonadas ya sus fanta-
sfas expresionistas— construy6 la Hufei-
sensiedlung o “colonia de la herradura”
(1925-1927) en Britz, conocida asi por la
forma de su recinto central. En Frankfurt,
Ernst May construyd unos 12.000 nuevos
alojamientos entre 1925 y 1930, con mejo-
ras domésticas como la cocina que lleva el
nombre de la ciudad. La mds interesante de
sus ocho Siedlungen es Romerstadt (1927-
1929), trazada con amplias curvas que evo-
can las sinuosidades del rio cercano [516].

Una opcién distinta fue la tomada en
Austria por las autoridades de la llamada
“Viena roja”, que se decantaron por gran-
des supermanzanas conocidas como Hdfe
(“patios”, pero también “palacios™), dota-
dos de servicios colectivos en su interior.
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Para Le Corbusier, vivienda y ciudad
iban intimamente unidas. En 1922 present6
su proyecto de Ville Contemporaine [517],
una ciudad “para tres millones de habitan-
tes” que seria el germen de todas sus ideas
urbanisticas posteriores. Era un trazado
abierto, con 24 rascacielos en el centro y
grandes supermanzanas alrededor; el trd-
fico rodado y el peatonal estaban separa-

% dos en distintos niveles y todos los edifi-
cios se elevaban del suelo para integrar la
naturaleza en la ciudad. Los edificios resi-
denciales, bautizados como immeubles-
villas, se formaban superponiendo una
variante de la Casa Citrohan, con salones
y terrazas de doble altura. Una de estas uni-
dades se construyo6 en 1925 como pabellén
de L’Esprit Nouveau en la Exposicién de
Artes Decorativas de Paris; con el pabellén
soviético de Mélnikov, eran las tnicas mues-
tras de la nueva arquitectura. Le Corbusier
siguid desarrollando su concepeidn urbana
en la Ville Radieuse (1931), una “ciudad
radiante” con una distribucién funcional en
bandas paralelas, y en la que destacan los
edificios a redents, grandes bloques de
viviendas de forma quebrada, levantados
sobre pilares, con una de las fachadas de
vidrio, y una cubierta plana con servicios
colectivos para disfrutar de los tres place-
res esenciales: “la luz, el espacio y la vege-
tacion”. El IV CIAM, dedicado a “la ciu-
dad funcional” dio lugar a la Carta de
Atenas, publicada por Le Corbusier en 1941,

//

en la que se consolidaron los principios de
la nueva ciudad contempordnea: zonifica-
cién funcional (vivienda, trabajo, diversién
y circulacién) y construccién con bloques
altos, aislados y rodeados de vegetacion.
Frente a esta ciudad alta y densa, Wright
concibid a principios de los afios treinta su
Broadacre City [518], una comunidad dis-
persa a lo largo y ancho del territorio nor-
teamericano, compuesta a base de parcelas
de un acre (4.000 m?) cada una con una
casa unifamiliar. Los edificios publicos se
concentrarian en algunos puntos marcados
por torres. Esta idea de ciudad respondia a
su concepto de “Usonia”, una especie de

517. Le Corbusier,
Ville Contemporaine
(1922). Esta ciudad
“para 3 millones de
habitantes”, fue el
germen del concepto
urbano consagrado en
la Carta de Atenas:
edificios altos y aislados
en un espacio abierto,
y estricta zonificacién
funcional.

518. Frank Lloyd
Wright, Broadacre City
(1934-1935). La divisién
territorial en parcelas de
un acre de superficie

(de ahi el nombre) para
cada casa unifamiliar
representa los ideales
individualistas de la
cultura norteamericana.
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519. William van Alen,
Edificio Chrysler, Nueva
York (1928-1930).

Con los tres cuerpos
tradicionales y
retranqueado segiin las
ordenanzas, destaca en el
perfil de la ciudad por su
remate aerodindmico

a base de formas

curvas escalonadas.

520. Richard Neutra,
Casa del doctor Lovell,
Los Angeles (1927-
1929). Pionero del culto
al cuerpo, Lovell era el
cliente perfecto para esta
arquitectura de formas
claras y espacios
abiertos, muy adecuada
también para el suave
clima de California.
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sintesis de USA y Utopia que reflejaba los
ideales individualistas de la cultura colo-
nial norteamericana. Wright —que en los
afios veinte tan sélo habia realizado algu-
nas casas a base de bloques de hormigén,
llamados rextiles por su método construc-
tivo— dej6 asi establecido el modelo de
asentamiento mds extendido en los Estados
Unidos: la urbanizacién periférica.

América y la modernidad

Los afios veinte fueron una época de
prosperidad para los Estados Unidos. Sin
embargo, frente a la efervescencia van-
guardista europea, la arquitectura norte-
americana se movia atn dentro del clasi-

cismo Beaux-Arts consagrado por la Expo-
sicién Colombina de Chicago en 1893.

Este conservadurismo estilistico se apli-
caba incluso a los rascacielos, un tipo de
edificio genuinamente americano que en
sus aspectos técnicos era muy innovador.
Un buen ejemplo fue el concurso para la
sede del Chicago Tribune, en 1922, al que
se presentaron numerosas propuestas histo-
ricistas (algunas irénicas, como la de Loos:
una gigantesca columna dérica) y unas
cuantas vanguardistas. El disefio ganador,
de estilo neogdtico, era de Raymond Hood
(1881-1934), un arquitecto que iba a mos-
trar su versatilidad compositiva moderni-
zando posteriormente su lenguaje en el ras-
cacielos McGraw-Hill (1929-1930) y en el
conjunto del Rockefeller Center (1931-
1940), ambos en Nueva York.

Pero la mayor influencia en estos afios
fue la Exposicién de Artes Decorativas de
Paris de 1925, que dio nombre al estilo art
déco, caracterizado por una ornamentacion
simplificada y policroma con cierto sentido
escenogrifico. Su obra emblematica es ¢
rascacielos Chrysler (1928-1930), en Nueva
York, dé William van Alen, cuyo remate
destaca en el perfil de Manhattan por sus
formas semicirculares, escalonadas y con
motivos triangulares [519].

Tras la crisis de 1929, las ideas moder-
nas empezaron a aplicarse en el edificio
PSFS (1929-1932) en Filadelfia, de George
Howe y William Lescaze, que ya presenta
una disposicién no axial con una volume-
tria articulada por las diferentes funciones.

La renovacién llegd también a través
de dos exiliados austriacos que pasaron por
el estudio de Wright: Rudolf Schindler
(1887-1953) y Richard Neutra (1892-1970).
Ambos se trasladaron a California y encon-
traron a un cliente ideal: el doctor Lovell,
pionero de la salud corporal a través de la
cultura fisica. Para él construyé Schindler
una casa en Newport Beach (1925-1926),
y Neutra otra en Los Angeles (1927-1929)
[520]; 1a primera en hormigdn y la segunda
en acero, ambas presentan una geometria
ortogonal, con superficies lisas y blancas,
extensos pafos de vidrio y un juego de vola-
dizos que culminan en la dltima planta.

En 1932, el Museo de Arte Moderno de
Nueva York contribuyd a la difusiéon defi-
nitiva de las nuevas formas con la muestra
“Arquitectura moderna; exposicién interna-



cional” y el libro que la acompafiaba, obra
del historiador Henry-Russell Hitchcock
y del joven critico Philip Johnson. Titulado
El Estilo Internacional, se centraba en los
aspectos puramente compositivos y resal-
taba tres principios formales: el volumen, la
regularidad y desornamentacion. Este estilo
se consolidd finalmente cuando Gropius y
Mies se exiliaron en los Estados Unidos.
Por su parte, Wright encontr6 su esta-
bilidad personal y renacié de sus cenizas a
mediados de los aifios treinta. Después de
una década de ostracismo, recluido con sus
discipulos en su “hermandad” de Taliesin y
dedicado a su modelo urbano de Broadacre
City y a disefiar un tipo de casa casi prefa-
bricada llamada “usoniana”, el maestro nor-
teamericano recibié en 1934, con 67 aiios,
un encargo que llegaria a ser otra de sus
obras maestras y uno de los edificios miti-
cos del siglo xx: Fallingwater (1934-1937),
en Bear Run, Pensilvania, conocida en espa-
fiol como la “Casa de la cascada” [521].
Esta situada justamente encima de un
salto de agua donde su propietario solfa des-
cansar, y parece surgir directamente de las
rocas que bordean el arroyo; sus terrazas
evocan los grandes bloques pétreos caidos
al pie de la cascada; y texturas y colores
reproducen los de la piedra y el follaje del
lugar. El conjunto gira en torno a un pode-
roso nicleo de piedra que alberga las chi-
meneas y/las escaleras en la parte posterior
del terreno. De este elemento surgen dos
bandejas horizontales superpuestas y per-
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pendiculares entre si, con terrazas delimi-
tadas por parapetos bastante bajos.

La segunda obra fundamental de Wright
en esle periodo es la sede de la compaiiia
Johnson Wax en Racine, Wisconsin, para
la que construyé inicialmente un edificio
administrativo (1936-1939) [522], y mais
tarde una torre de laboratorios (1944-1950).
El primero alberga un asombroso espacio
interior que consiste en un gran rectidngu-
lo con esquinas redondeadas, ordenado
mediante una reticula de columnas fungui-
formes que acaban en una pieza circular.
Los huecos vidriados entre dichas piezas le
confieren el aspecto de un estanque con
nenifares. Los muros perimetrales de ladri-
llo son sélo de cerramiento, lo que se mani-

521. Frank Lloyd
Wright, Casa Kaufimann,
“Fallingwater”, Bear
Run, Pensilvania
(1934-1937). Su singular
posicién en voladizo
sobre un salto de agua
dio nombre a esta “Casa
de la cascada”, uno

de los edificios més
mitificados del siglo xx.

522. Frank Lloyd
Wright, oficinas de la
Johnson Wax, Racine,
Wisconsin (1936-1939).
En este célebre interior,
el espacio esta articulado
por columnas con forma
de hongo; una banda
continua de luz corona
los muros perimetrales.
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523. Erik Gunnar
Asplund, ampliacion
de los Juzgados de
Gotemburgo (1634-
1937). Tras dibujar
varias fachadas
historicistas, Asplund
trazé una composicion
abstracta, dejando el
primer ejemplo

de integracion de las
formas modernas

con las antiguas.

523. Alvar Aalto,
Sanatorio de Paimio
(1929-1933). Obra
maestra de Aalto antes
de la guerra, este edificio
afiade a los principios
compositivos modernos
una sutil relacién con su
entorno natural y un
meticuloso cuidado de
los detalles funcionales.
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‘fiesta mediante una banda continua de vidrio

que rodea el edificio al nivel de la cornisa.
Estas obras consolidaron el concepto de
arquitectura “orgdnica”, que Wright habia
lanzado ya en 1908, y que se desarrollaria
ain mds en la posguerra. En pleno éxito, el
arquitecto construyé en 1938 una nueva
sede para su hermandad, Taliesin West, en
Arizona, e inicié su prolifica etapa final.

La difusion mundial

Los afios veinte fueron una década excep-
cional para la arquitectura. A las obras y
arquitectos ya mencionados se pueden afia-
dir otros que reflejan la riqueza del Movi-
miento Moderno. Un caso especial es el de
Holanda, donde, ademis de Wendingen y
De Stijl, hubo otros enfoques paralelos, como

1
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la mezcla de objetividad funcionalista y
expresion constructivista plasmada en el
Sanatorio Zonnestraal (1926-1928) en Hil-
versum, de I. Duiker y B. Bijvoef, yen la
Fabrica Van Nelle (1926-1929) en Rotter-
dam, de J. A. Brinkman y L. C. van der
Vlugt; o la escultérica composicion volu-
métrica del Ayuntamiento de Hilversum
(1928-1930), de W. M. Dudok. Un obra sin-
gular e inclasificable es la llamada “Maison
de Verre” (1928-1932) en Paris, de P. Cha-
reau y el citado Bijvoet, un alarde de inno-
vacioén funcional, espacial y constructiva.

Los afios treinta presenciaron la conver-
si6n de un movimiento revolucionario y mar-
ginal en una tradicién consolidada y uni-
versal. Sin embargo, cuando los jovenes
empezaron a asimilar las ideas modernas, su
maestro mds influyente ya habfa iniciado
una nueva etapa. Con encargos de mayor
escala, Le Corbusier comenzé a sustituir las
ventanas corridas por fachadas enteramente
acristaladas (pan de verre), mas adelante pro-
tegidas con parasoles (brise-soleil); los esbel-
tos pilotis cilindricos, por otros mds rechon-
chos; y las tersas superficies blancas, por
texturas rugosas de materiales al natural. Las
obras claves de este cambio son el Pabell6n
de Suiza en la Ciudad Universitaria de Paris
(1930-1932) y la casita de fin de semana
(1935) en La Celle/Saint-Cloud. Por otro
lado, en Alemania y Rusia, los regimenes
totalitarios renegaron de las vanguardias y
volvieron al clasicismo monumental, mien-
tras que en la Italia fascista los jévenes arqui-
tectos racionalistas mantuvieron con el poder
una relacién ambigua.

En Escandinavia, las tradiciones romén-
tica y clasicista se fundieron con las ideas
modernas centroeuropeas. Un buen ejem-
plo de ello es la obra del sueco Erik Gun-
nar Asplund (1885-1940), quien —tras cons-
truir la Biblioteca Municipal de Estocolmo
(1920-1928) con una composicién monu-
mental y académica, pero con un lenguaje
sencillo y desornamentado— aplicé los prin-
cipios modernos a los pabellones de la Expo-
sicion de 1930 en esa misma ciudad, y
demostro la capacidad de esta nueva arqui-
tectura para convivir con los edificios anti-
guos en la ampliacién de los Juzgados de
Gotemburgo (1934-1937) [523], uno de los
mds conseguidos ejemplos de integracion
del llamado “estilo internacional” en la ciu-
dad tradicional. Poco después, con un len-



guaje cargado de simbolismo nérdico, disefid
el crematorio del Cementerio de Enskede
(1935-1940), su obra mds personal.

Pero el gran creador de la modernidad
escandinava fue el finlandés Alvar Aalto
(1898-1976), educado también en el clasi-
cismo simplificado de principios de siglo,
pero pronto influido por las vanguardias
holandesa, rusa y alemana. El Sanatorio de
Paimio (1929-1933) suele considerarse otra
de las obras maestras del Movimiento
Moderno en los afios treinta [524]. Al len-
guaje de voliimenes cibicos y blancos, Aalto
afiadid una sutil relacién con el paisaje, al
disponer oblicuamente todos y cada uno de
los cuerpos que forman el conjunto. Con
un funcionalismo bien entendido, se estu-
dié cuidadosamente cualquier detalle que
favoreciera el bienestar de los enfermos.
Unos afos mds tarde, Aalto tuvo la opor-
tunidad de disefiar, para una cliente rica e
ilustrada, una casa experimental en la que
quedd patente el nuevo rumbo que se mate-
rializaria tras la guerra. En efecto, la Villa
Mairea (1938-1939), en Noormarkku, com-
bina las formas geométricas con las orgé-
nicas, y exhibe una gran variedad de mate-
riales naturales trabajados artesanalmente,
rasgos que convirtieron a Aalto en una de
las figuras de los afios cincuenta.

y  Entretanto, Inglaterra habia permanecido
al margen del proceso de renovacion arqui-
tecténica del siglo xx. Mackintosh no tuvo
éxito en Londres y Lutyens seguia su senda
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verndcula e historicista. Sélo con la llegada
de algunos exiliados continentales comenzd
la arquitectura inglesa a modernizarse. Por
alli pasaron Gropius y Mendelsohn, pero el
mads influyente fue el ruso Berthold Lubet-
kin (1901-1990), formado en Mosci y en
Parfs, que en 1931 fundd en Londres el grupo
Tecton con seis jovenes britdnicos a los que
transmitio los ideales modernos. Tras el sin-
gular estanque de los pingiiinos del Zoo lon-
dinense, construyeron su obra capital: el
conjunto de viviendas Highpoint I (1933-
1935) [525], en el barrio de Highgate, que
combina la ortogonalidad geométrica del
bloque en doble cruz con la libertad formal
de los espacios comunes de la planta baja.
Tres afios después, un bloque adyacente,
Highpoint II, fue muy criticado por sus velei-

525. Berthold Lubetkin
y Tecton, Edificio
Highpoint I, Highgate,
Londres (1933-1935).
Paradigma de la llegada
del racionalismo
moderno a Inglaterra,
las viviendas se disponen
en una doble cruz.

A la derecha aparece

la segunda fase.

526. Giuseppe Terragni,
Casa del Fascio, Como
(1932-1936). En un
ortoedro de volumetria
nitida y proporciones
exquisitas, la fachada
combina el equilibrio
cldsico con la asimetria
moderna, lo que le
confiere un caracter
monumental.
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527. José Luis Sert,
Pabellén de Espaiia en la
Exposicion Internacicnal

de 1937, Paris. Con el
Guernica de Picasso
expueslo en su interior,
este edificio se convirtié
en el emblema de la
modernidad del
GATEPAC; en 1992 fue
reconstruido en
Barcelona.

528. Licio Costa,

Oscar Niemeyer y otros,
Ministerio de Educacién
y Salud, Rio de Janeiro
(1936-1943).

La influencia de

Le Corbusier es clara
tanto en la composicion
volumétrica del conjunto
como en los detalles:
pilotis, brise-soleil

y pan de verre.
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dades formalistas y por las caridtides que
sostenian su portico.

En Italia, el fascismo oscilaba entre la
retérica historicista y la vanguardia futu-
rista. En 1926, unos jévenes arquitectos for-
maron el Gruppo 7, propugnando una sin-
tesis entre tradicion cldsica y renovacién
maquinista que mds tarde denominarian
arquitectura “racional”, y que entendian
como la expresion auténtica de los princi-
pios revolucionarios fascistas, frente al cla-
sicismo simplificado de Marcello Piacen-
tini y sus seguidores. El gran creador del
grupo era Giuseppe Terragni (1904-1943)
quien, tras sorprender por su novedad en las
viviendas Novocomum (1927-1929), en
Como, construyo en la misma ciudad la obra
maestra del racionalismo italiano: la Casa
del Fascio (1932-1936), sede local del par-

tido tinico de Mussolini [526]. La tradicion
es patente en la tipologia de palacio con
patio central, en las cuidadas proporciones
y en el revestimiento de marmol, pero todo
ello se combina con un lenguaje absoluta-
mente moderno, una geometria nitida y una
elaborada estratificacion superficial. Terragni
murié prematuramente en 1943 y con €l
desaparecid el espiritu de este movimiento.

En Espaiia, por el contrario, la moder-
nidad arquitectdénica estuvo ligada a la
Segunda Republica. Fernando Garcia Mer-
cadal participd en los CIAM desde su fun-
dacién en 1928, y José Luis Sert (1902-
1983) trabajé un afio en el estudio de Le
Corbusier. Junto con otros jévenes, forma-
ron en 1930 el Grupo de Arquitectos y Téc-
nicos Espaifioles para el Progreso de la
Arquitectura Contempordnea (GATEPAC),
que entre 1931 y 1937 publicé la revista
AC, desde donde difundieron las ideas de
las vanguardias. La mayor actividad tuvo
lugar en Barcelona y la figura mds impor-
tante fue Sert, que en la Exposicién In-
ternacional de Paris de 1937 construy? el
Pabellén de Espafia [527] como un marco
arquitectdnico de lenguaje moderno para la
exposicion de obras de arte —entre ellas el
Guernica de Picasso— que reflejaban la
tragedia de nuestra guerra civil.

Los continuos viajes de Le Corbusier
en estos afios plantaron la semilla del Movi-
miento Moderno en muchos paises, en espe-
cial los suramericanos. En Brasil fue donde
sus ideas se pusieron en practica con mayor
rapidez. Participé como asesor en el pro-
yecto del Ministerio de Educacion y Salud
en Rio de Janeiro [528], redactado por Liicio
Costa (1902) y un grupo de jévenes arqui-
tectos, entre los que ya destacaba la figura
de Oscar Niemeyer (1907). Al final de una
dilatada construccién (1936-1943), el edi-
ficio se convirtié en la primera realizacion
a gran escala de los principios arquitecto-
nicos y urbanisticos de Le Corbusier: blo-
que aislado en altura sobre pilotis, brise-
soleil en la fachada soleada y pan de verre
en la opuesta. Niemeyer evolucionaria des-
pués hacia formas mds sinuosas y sensua-
les y llegaria a convertirse en una de las
figuras mds admiradas de los afios cincuenta.

Aungque se localizé principalmente en
Europa y el Pacifico, la Segunda Guerra Mun-
dial supuso un punto de inflexion para el desa-
rrollo de la toda la arquitectura del siglo xx.



