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revista PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA

Nuestra revista, fundada en el afio 2010, es una iniciativa del Grupo de Investigacion de la Universidad
de Sevilla HUM-632 “proyecto, progreso, arquitectura” y tiene por objetivo compartir y debatir sobre
investigacion en arquitectura. Es una publicacion cientifica con periodicidad semestral, en formato
papel y digital, que publica trabajos originales que no hayan sido publicados anteriormente en otras
revistas. Queda establecido el sistema de arbitraje para la seleccién de articulos a publicar mediante
dos revisores externos -sistema doble ciego- siguiendo los protocolos habituales para publicaciones
cientificas seriadas. Los titulos, resimenes y palabras clave de los articulos se publican también en
lengua inglesa.

“proyecto, progreso, arquitectura” presenta una estructura clara, sencilla y flexible. Trata todos los
temas relacionados con la teorfa y la practica del proyecto arquitectonico. Las distintas “tematicas
abiertas” que componen nuestra linea editorial, son las fuentes para la conjuncién de investigaciones
diversas.

La revista va dirigida a arquitectos, estudiantes, investigadores y profesionales relacionados con el
proyecto y la realizaciéon de la obra de arquitectura.

Our journal, “proyecto, progreso, arquitectura”, founded in 2010, is an initiative of the Research Group
HUM-632 of the University of Seville and its objective is the sharing and debating of research within
architecture. This six--monthly scientific publication, in paper and digital format, publishes original works
that have not been previously published in other journals. The article selection process consists of a
double blind systern involving two external reviewers, following the usual protocols for serial scientific
publications. The titles, summaries and key words of articles are also published in English.

“proyecto, progreso, arquitectura” presents a clear, easy and flexible structure. It deals with all the
subjects relating to the theory and the practise of the architectural project. The different “open themes”
that compose our editorial line are sources for the conjunction of diverse investigations.

The journal is directed toward architects, students, researchers and professionals related to the
planning and the accomplishment of the architectural work.

SISTEMA DE ARBITRAJE

EVALUACION EXTERNA POR PARES Y ANONIMA.

El Consejo Editorial de la revista, una vez comprobado que el articulo cumple con las normas relativas
a estilo y contenido indicadas en las directrices para los autores, remitira el articulo a dos expertos
revisores anénimos dentro del campo especifico de investigacion y critica de arquitectura, segun el
modelo doble ciego.

Basandose en las recomendaciones de los revisores, el director de la revista comunicara a los autores
el resultado motivado de la evaluacion por correo electrénico, en la direccion que éstos hayan utilizado
para enviar el articulo. El director comunicaré al autor principal el resultado de la revisiéon (publicacion
sin cambios; publicacién con correcciones menores; publicacién con correcciones importantes; no
aconsejable para su publicacién), asi como las observaciones y comentarios de los revisores.

Si el manuscrito ha sido aceptado con modificaciones, los autores deberan reenviar una nueva
version del articulo, atendiendo a las demandas y sugerencias de los evaluadores externos. Si lo
desean, los autores pueden aportar también una carta al Consejo Editorial en la que indicaran el
contenido de las modificaciones del articulo. Los articulos con correcciones importantes podran ser
remitidos al Consejo Asesor y/o Cientifico para verificar la validez de las modificaciones efectuadas
por el autor

EXTERNAL ANONYMOUS PEER REVIEW.

When the Editorial Board of the magazine has verified that the article fulfils the standards relating to
style and content indicated in the instructions for authors, the article will be sent to two anonymous
experts, within the specific field of architectural investigation and critique, for a double blind review.
The Director of the magazine will communicate the result of the reviewers’ evaluations, and their
recommendations, to the authors by electronic mail, to the address used to send the article. The
Director will communicate the result of the review (publication without changes, publication with minor
corrections; publication with significant corrections; its publication is not advisable), as well as the
observations and comments of the reviewers, to the main author,.

Ifthe manuscript has been accepted with modifications, the authors will have to resubmit a new version
of the article, addressing the requirements and suggestions of the external reviewers. If they wish,
the authors can also send a letter to the Editorial Board, in which they will indicate the content of the
modifications of the article. The articles with significant corrections can be sent to Advisory and/or
Scientific Board for verification of the validity of the modiifications made by the author.



SERVICIOS DE INFORMACION

CALIDAD EDITORIAL

El Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla cumple los criterios establecidos por
la Comisién Nacional Evaluadora de la Actividad Investigadora para que lo publicado por el mismo
sea reconocido como “de impacto” (Ministerio de Ciencia e Innovacién, Resolucién 18939 de 11 de
noviembre de 2008 de la Presidencia de la CNEAI, Apéndice |, BOE n°282, de 22.11.08).

PUBLICATION QUALITY

The Publications Secretariat of the University of Seville fulfils the criteria established by the National
Commission for the Evaluation of Research Activity (CNEAI) so that its publications are recognised
as “of impact” (Ministry of Science and Innovation, Resolution 18939 of 11 November 2008 on the
Presidency of the CNEAI, Appendix |, BOE No 282, of 22.11.08)

Los contenidos de la revista PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA aparecen en DIALNET.

La revista PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA se remite a las siguientes bibliotecas de
arquitectura.

NACIONALES: Biblioteca de la E.T.S. de Arquitectura de A Corufa, Universidad de A Corufa.
Biblioteca de la E.TS. de Arquitectura y Geodesia. Alcala de Henares, Universidad de Alcala de
Henares. Biblioteca de la E.T.S. de Arquitectura de Barcelona, Universitat Politécnica de Catalunya.
Biblioteca de la E.T.S. de Arquitectura de Granada, Universidad de Granada. Biblioteca de la E.T.S.
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SOBRE LO OBJETIVO, LO SUBJETIVO Y LO CAPRICHOSO EN ARQUITECTURA
ON THE OBJECTIVE, THE SUBJECTIVE AND THE CAPRICIOUS IN ARCHITECTURE
Francisco Javier Montero Fernandez

SUMMARY A new issue of a magazine must contemplate an editorial, as a project needs to be born of reasoning and a first sketch
as steps towards offering a final image. We will keep the editorial in a drawer and develop the issue of the magazine. Within a few
months, we will take out that sketch and be able to recognize its effectiveness; it will undergo some adjustment but we hope that
it is still valid.

A journey begins with an undertaking, a destination and a purpose. Each issue of this journal presents a polyhedral character, de-
marcating the definition of Architecture facet by facet. Whenever we speak of Architecture we try to understand it, to delimit it and
there are those who think that the secret of something unknowable could be enclosed within its anatomy. Step by step we slowly
approach its understanding, thanks to an effort similar to that made by Sisyphus. It would be close to think of our approach as simi-
lar to the route of a Mdbius strip, and although we can complete the route, we will always be conscious of the short and intangible
distance existing at the same point on each side of the strip. This journey, which many want to understand as absurd, is the journey
of the subjective, of that which allows us to approach ideas to understand them little by little, slowly, as opposed to the effective
logical, analytical, anatomical knowledge that some researchers try to apply, like the child who takes things apart, disassembling the
buildings thinking that the ideas are within. Despite all, they are forced to recognize that this work is absurd because it leads us to
nothing, perhaps only to the destruction of thought in favour of the ineffective knowledge of the reality.

The other understanding that we propose consists of an alternative attitude, that which restores the subjective over the objective,
to take note of the world that surrounds us, of the subjects that interest us, of universal ideas in order to establish a mechanism of
knowledge, so that each one establishes creative short circuits that allow us to advance. Nobody must confuse the subjective with
the capricious, with the absurdly brilliant or falsely artistic.

Successively, the journeys and the evolution of architectural ideas offered in this issue attempt an approach that demands an active
atitude on the part of the reader so that, if they wish, they can assume certain ideas that may arise as references or guidelines to
follow in their creative work..

Proyecto, Progreso, Arquitectura. N° 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897.
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n nimero nuevo de una revista debe pensar una editorial, al igual que un proyecto

U necesita nacer de un argumento y un primer croquis para, inicialmente, ofrecer una

imagen finalista. Después guardaremos la editorial en un cajéon y desarrollaremos el
numero de la revista. Dentro de unos meses, sacaremos ese croquis y podremaos reconocer su
eficacia; sufrira algiin retoque pero esperamos que aun sea valido.

Un viaje comienza con un empeno, un destino o una finalidad. Esta revista se ofrece en
cada nUmero con un caracter poliédrico acotando faceta a faceta, la definicién de Arquitectura.
Siempre que hablamos de ella intentamos conocerla, delimitarla y hay quien piensa que en su
anatomia puede encerrarse el secreto de algo que es inaprensible. Paso a paso nos acerca-
mos a su conocimiento lentamente, gracias a un esfuerzo parecido al del trabajo de Sisifo. Lo
mas acertado seria pensar que nuestro acercamiento es parecido al recorrido de una cinta de
Moebius y aunque consigamos agotar el recorrido, siempre seremos conscientes de la breve e
inasible distancia existente en el mismo punto de cada lado de la cinta. Este viaje que muchos
quieren entender como absurdo, es el viaje de lo subjetivo, de aquello que nos permite acercar-
nos a las ideas para conocerlas poco a poco, lentamente, frente al eficaz conocimiento légico,
analftico, anatémico que, como el nifio que desmonta los objetos, algunos investigadores inten-
tan aplicar, desmontando los edificios, pensando que dentro estan las ideas. No obstante todos
se ven obligados a reconocer que ese trabajo si que es absurdo porque nos lleva a la nada,
quizas solo a la destruccién del pensamiento a favor del conocimiento ineficaz de la realidad.

El otro conocimiento que proponemos consiste en una actitud alternativa, aquella que rei-
vindica lo subijetivo frente a lo objetivo, para establecer como mecanismo de conocimiento una
acotacion del mundo que nos rodea, de los temas que nos interesan, de las ideas universales,
para que cada uno establezca cortocircuitos creativos que nos permitan avanzar. Nadie debe
confundir lo subjetivo con lo caprichoso, con lo absurdamente genial o lo falsamente artistico.

Sucesivamente los viajes y las traslaciones que se ofrecen en este nimero, intentan un
acercamiento que exige una actitud activa por parte del lector, de manera que si quiere pueda
asumir ciertas ideas que se dan a conocer como acotaciéon o pautas a seguir en el trabajo
creativo a desarrollar por cada uno.

El pintor FrantiSek Kupka inicié un viaje vital a inicios del siglo XX desde su Bohemia natal
a Paris, pasando por Viena. Su pintura no objetiva evoluciond hasta que en 1912 los parisinos
pudieron observar la primera exposicion abstracta del autor, mucho antes de que otros autores
como Kandisnky, Delauny, Malévitch o Mondrian. Una geografia recorrida e intelectualizada
llend su obra de decoraciones geométricas que fundamentaron su abstraccion, permitiendo
mantener el componente decorativo dentro del racionalismo maés radical.

F. J. MONTERO editorial “Sobre lo objetivo, lo subjetivo y lo caprichoso en arquitectura” N2 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897
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El viaje convertido en mecanismo de formacion y fuente de inspiracion alcanza el referente
més claro para la arquitectura en el siglo XX, con los viajes de Le Corbusier, el cual, en sus pri-
meros itinerarios (viaje a la Toscana), valora la observacion directa y la atenciéon a temas deco-
rativos con una absoluta desnudez de lo cotidiano, en una exaltacién de la arquitectura eterna,
alejada de la contaminacién de su presente y en la busqueda de la ornamentacién como dato
anatémico del conocimiento de la Arquitectura. Afos después un ornamento mucho mas abs-
tracto cubrira los mosaicos de las puertas de sus edificios, los grandes murales, los tapices y
pinturas del autor.

En una Europa llena de nacionalidades, origen de tantos conflictos, el viaje se convierte en
un inevitable complemento de formacién gracias a la descontextualizacion, lo que permitié que,
en casos como el sueco, la formacién de sus artistas se completara en Roma hasta 1848 vy,
posteriormente en Dusseldorf o Munich para finalizar en Paris. En Asplund observaremos la in-
fluencia del Mediterraneo, en su interés por las superficies, el color y la dualidad exterior-interior,
frente al paisaje y tratamiento de la luz nérdica. Su obra asumiré los conceptos aprendidos y
nos dejara ejemplos como el Cine Skandia con su cielo lleno de elementos colgantes, la Biblio-
teca Nacional de estucos negros con claras referencias egipcias y griegas o el Cementerio del
Bosque, donde las luces misticas del bosque se prolongan al interior de la Capilla, o la casa de
verano en Stennas. En este momento, el racionalismo aporta una conciencia vital a una Europa
necesitada de encontrar referencias no caducas y la obra de Asplund ofrecia no solo edificios
sino la creacion de un mundo en el que se superponian de manera constante el valor de lo local,
de lo innato, con el de lo aprendido en el viaje.

Frente al escenario vacio, racional y perfectamente ajustado, Hugo Haring nos ofrece la
aportacion de lo cotidiano a través de la idea del espacio organico como el lugar donde se pro-
duce el acontecer de la vida. Frente al escenario geomeétrico, Haring pone en valor el espacio
sobre la forma y la realidad, vista desde este prisma, se nos vuelve diferente. Los objetos dejan
de ser una forma evolucionada para convertirse en la respuesta a una funcién o al comporta-
miento de una herramienta. Los edificios articulan una orientacién, construyen una curva de
nivel, organizan un horario o articulan la privacidad, hasta convertirse en protesis de uso.

De manera nada casual surge el debate entre ingenieria y arquitectura personalizado en
autores como Owen Williams que nos lleva hasta mas alla de la mitad del siglo XX, habiéndose
convertido en un autor de referencia en cualquier tema, obviando el debate entre tradicionalis-
mo y modernidad, hasta el extremo de inscribirse como arquitecto en 1930 después de haber
ejercido como ingeniero. Obras como la sede del Daily Express marcaran una referencia fuera
del anterior debate abriendo nuevos caminos a la valoracion de la arquitectura, abandonando la
decoracién que revestia edificios convirtiéndolos en tramoyas formales. Sus obras finales miran
alas grandes infraestructuras viales confirmando el devenir personal constante entre arquitectu-
ra e ingenieria como un viaje de identidad de Williams que nos deja excelentes ejemplos sobre
los que reflexionar la diferencia entre invencion y creacion.

En este devenir surgen analisis transversales que permiten conocer un determinado hito en
su contexto, el tiempo se vuelve transversal y analizamos la importancia de los hechos en rela-
cién a otros. El final de los afios 30 del siglo XX, solo puede ser estudiado de esta manera, con
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el conocimiento paralelo de otros acontecimientos, de manera que la simultaneidad convierte
este momento en un tiempo barroco. No podemos mirar hacia un punto, sino que cualquier
hecho debe ser analizado desde su simultaneidad frente a otros hitos que ocurren a la vez, y el
mundo, se nos hace extenso de manera diversa, no solo por la dimension fisica sino por com-
plejidad temporal. Richard Buckminster Fuller nos mostrara su primera propuesta de vivienda
“Dimaxion” en 1927 -a la vez que se construyen las obras mas representativas de la arquitec-
tura moderna- y 20 afos después retomara este experimento persiguiendo la posibilidad de la
prefabricacion aplicando los medios de la industria del automaovil o la aviacion. Fuller vivié un
periodo importante en el Black Mountain College y se relaciona con tres episodios, fundamen-
talmente vinculados con la construccion de una clpula geodésica, como una forma alternativa
de habitacion, de proteccion de las actividades del hombre. Un lugar sin materia, una estricta
envolvente, puro espacio interior inhabitable y hermético. Los afnos de Buckminster Fuller en
Black Mountain se aproximan a la aparicién de los happenings, a la consideracion de que la
obra de arte es un acontecimiento y como tal debemos entender la construccién de la primera
clpula geodésica con estudiantes en la puesta en valor de la simultaneidad de actuaciones,
ideas y contextos.

Uno de los hitos de la arquitectura del siglo XX es la construccion de dos ciudades, Chan-
digarh y Brasilia. El tercer viaje de Le Corbusier a Chandigarh de los veintitrés que realiz6 a la
India, se relaciona con la definicion del Capitolio y se observa la distancia de edad y madurez
respecto al precoz viaje a la Toscana. En los veinticinco dias de este viaje surge el interés por las
enormes distancias del pais, sus llanuras, el cielo y los horizontes montafosos; la arquitectura
se vuelve una interpretacion del lugar y, a su vez, el viaje se vuelve creativo, abandonando el
caracter estudioso del viaje a la Toscana. Conocer se convierte en origen de la creacién a través
de la interpretacion y la solucién final viaja en la mente del autor ofreciendo variaciones sobre
un mismo tema de tal manera que la formalizacién final no es sino una de las posibilidades de
un mismo proyecto.

La Ultima pauta que ofrecemos mira al futuro como inevitable obsesién humana. El valor
del tiempo es asumido a través de la consideracién del futuro, de la capacidad potencial de
avance y evolucion del tiempo no vivido. La Ciencia Ficcion es la herramienta para pensar en el
futuro y el viaje es la relacion espacio/temporal basica. Los escenarios propuestos mezclan la
posibilidad con la realidad cotidiana en una mezcla sugerente y propositiva bafada de un po-
sibilismo imaginativo. La imaginacién debe gobernar el tinte de la realidad/ficcion. Cartografias
de laimaginacién, mapas de viajes que nos muestran una realidad no real, o quizas demasiado
real, pero en cualquier caso una realidad no inerte sino intencionada, una realidad de autor que
nos muestra e interpreta ese tiempo y lugar de ficcidon que colorea nuestras mentes. La ciudad
del futuro, el transporte; los viajes necesitan ser materializados en la visualizacién de escenarios
que exige el cine.

Es una mirada ilusionada a un futuro que constantemente es superado por una realidad fre-
nada por la incapacidad de otros sectores de la actividad humana, fundamentalmente politicos
y econdmicos, que nos lastran hundiéndonos en la actual crisis. Esperemos que la libertad de
la imaginacion nos permita sobrevivir. m
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ARQUITECTURAS DE VIAJE. IDEAS TRANSPORTADAS

ARCHITECTURE OF TRAVEL. TRANSPORTED IDEAS
Francisco Javier Montero Fernandez

RESUMEN El viaje es un acto de traslacion que nos permite transgredir nuestra cotidianeidad y pautas diarias para descontex-
tualizarnos, generando nuevas relaciones entre “nosotros” y las circunstancias de ese otro lugar. No intentamos convertirnos en
especialistas del conocimiento sino mejorar lo que hacemos, desarrollar cambios cualitativos, organizar descubrimientos y aplicar-
los a nuestro trabajo. Al reflexionar sobre esta idea surgen en nuestro papel en blanco ideas companeras de los viajes que de una
manera reiterativa nos acompanan en nuestros proyectos.

Un objeto viajero, que se repite y deja una copia cada vez que es trasladado, nos permite valorar la relacion entre el lugar y dicho
objeto, entre la memoria y la arquitectura. La repeticion surge como una sorpresa del viaje, como una situacion descubierta en
la traslacion, un descubrimiento ocasional que nos permite descubrir una intencion y por ello un criterio. Una pareja viajera, en
este caso dos leones egipcios que viajaron a Roma en la Antigliedad desplazandose dentro de la ciudad hasta el Vaticano. El otro
ejemplo es el del proyecto sin encargo que nace en la mente de su autor, Le Corbusier, como un manifiesto del Arte, y nos permite
pensar que las ideas, los pensamientos, necesitan ser olvidados para ser reconstruidos, para poder ser repetidos de la manera mas
creativa. El proyecto de arquitectura no es solo la génesis de prototipos sino que debe ser la formalizacion de una idea que madura
en el tiempo ajustandose a la concrecion exigida en cada lugar y circunstancias, persistiendo incluso més alla del propio autor.
PALABRAS CLAVE Contexto, memoria, lugar, Roma, Le Corbusier, Chandigarh

SUMMARY Travel is an act of movement that allows us to break from our daily routines and guidelines and decontextualizes
us, generating new relationships between “us” and the circumstances of some other place. We do not try to become specialists of
the knowledge but to improve what we do, to develop qualitative changes, to organize discoveries and to apply them to our work.
Reflecting on this idea, when faced with the blank paper, our thoughts that accompany us on journeys arise in a reiterative way to
accompany us in our plans.

A travelling object, that which repeats itself and leaves a copy whenever it is moved, allows us to assess the relationship between
the place and that object, between memory and architecture. The repetition arises as a surprise from the journey, like a situation
discovered in the movement, an occasional discovery that allows us to discover an intention and thereby a criterion. A travelling
couple, in this case two Egyptian lions that travelled to Rome in antiquity, moving within the city to the Vatican. The other example
is that of the non-commissioned project that is born in the mind of its author, Le Corbusier, like a manifesto of the Art. It allows us
to think that the ideas, the thoughts, need to be forgotten to be reconstructed, to be able to be repeated in a more creative manner.
The architectural plan is not only the genesis of prototypes but must be the formalization of an idea that matures in time, adjusting
to the realization demanded in each place and circumstance, persisting even beyond its own author.

KEY WORDS Context, memory, place, Rome, Le Corbusier, Chandigarh
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| presente nos permite disfrutar de una tecno-
E logia que ha acercado la dimension del tiem-
po a la del espacio y el hombre que nunca ha
perdido su condicidon némada, siempre ha tenido unas
escalas muy diferenciadas entre ambos conceptos. El
viaje surgid como el enlace con un lugar desconocido,
con una nueva escala espacial que, en cualquier caso,
requeria una enorme cantidad de tiempo. El proceso del
desplazamiento, fundamentalmente lento, servia de mue-
lle amortiguador de nuevas experiencias, lugares, hora-
rios y culturas, hasta el extremo que ser viajero era una
condicién de vida. En la actualidad viajes complicados se
han convertido en desplazamientos cotidianos, y el avion,
el tren o la autovia nos han permitido desarrollar un sen-
tido de ubicuidad. Dentro de la ciudad nadie piensa que
hagamos un viaje para ir a trabajar, pero en la actualidad
observamos que moverse centenas de kilbmetros no su-
pone ningun viaje sino un simple desplazamiento cotidia-
no. De esta manera existe un nuevo descubrimiento, pero
también una pérdida de matices.

Bajo esta valoracion del viaje como traslado y no como
simple desplazamiento, se exponen dos ejemplos captu-
rados en viajes de cierta distancia temporal o espacial,
porque al descontextualizarnos nos volvemos sensibles
de una manera alterada a situaciones, sensaciones, ob-
jetos, personas,..., que en nuestra cotidianeidad podrian
quedar ocultos en el habito de nuestras conductas. Vivir
en una ciudad elegida y distinta a la propia supone una
superposicidn biografica al conocimiento de manera que
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las cuestiones mas inmediatas, cotidianas y sencillas se
alteran y definen un diccionario vital nuevo con alternativas
de horas, ritmos, tiempos medidos o indefinidos, colores,
esencias, fiestas, sonidos, musicas, ruidos y sabores, en
definitiva, recuerdos que alteran el fondo de la memoria
de nuestras sentidos sumergidos en una realidad nueva
que se vuelve constante dia a dia. Un viaje es un olvido,
un distanciamiento liberador de nuestra constante rutina.
Nos hacemos diversos, olvidando, distanciando la reali-
dad inmediata. “Cada lugar es recordado en la medida
en que se convierte en lugar de afectos o en la medida en
que llegamos a identificarnos con é/"".

Este texto se plantea como una licencia que tambien
nos permita reflexionar sobre el viaje del objeto artistico y
no solo del aprendizaje personal del autor, ofreciendo una
lectura superpuesta entre la experiencia directa como lla-
ve al descubrimiento y el valor del propio descubrimiento
inserto en la memoria creativa de cada uno. Me gustaria
que su desarrollo sirviera para pensar como un objeto se
desplaza fisicamente a lo largo de la historia construyen-
do un lugar, del cual ya no se puede desprender y su hue-
lla se convierte en una reproduccion del mismo, multipli-
candose como la imagen de un caleidoscopio pero en el
tiempo. El otro ejemplo es el del objeto que se va constru-
yendo en la mente del autor y que su vinculo con el lugar
se repite tantas veces como surge la necesidad. Ambas
situaciones son descubrimientos de viajes, de estancias
descontextualizadas en el tiempo, ajenas a nuestra co-
tidianidad y que se convierten en material de proyecto.

1. ROSSI, Aldo: Autobiografia cientifica. 2 edicion Barcelona: Gustavo Gili, 1998, p. 52.
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1. Grabado de la plaza del Pantedn a finales
del siglo XV, en el que se observan las tien-
das que ocupaban el portico y las piezas
que aparecieron en el entorno de la plaza,
entre las que destaca una fuente de grani-
to, los dos leones de basalto y la concha de
porfido. Resulta interesante observar como
el ngulo izquierdo del pértico esta destrui-
do faltando las columnas de dicho lado.
2. Vista de la plaza del Pantedn con la ni-
velacion de la plaza, realizado por Giovanni
Battista Falda en 1665, lo que permitid
recuperar la altura de las columnas del
pdrtico de acceso del edificio y en el que se
aprecia que los leones han sido traslada-
dos manteniéndose el ara.

3. Vista en escorzo del Acqua Felice, reali-
zado por Giovanni Battista Falda en 1665.
Se observan los leones colocados en la

La realidad es mdltiple segun la percibimos v la ac-
tividad profesional de cada uno nos coloca en un punto
de vista diferente. Al arquitecto el mundo se le convierte
en Arquitectura y su percepcion forma parte de sus pro-
yectos, hasta el punto que practicamente todo lo que
hacemos es proyectar o forma parte de ello. Cuando
fijamos nuestra observacion trazamos un segmento de
pensamiento entre nuestro conocimiento y esa cuestion
que nos ha llamado la atenciéon para establecer relacio-
nes que alimentan nuestra actividad proyectiva. Al final,
la memoria de la lectura del articulo deberfa dejarnos un
sabor de cotidianeidad, lentitud y asimilacién basicos
para que cualquier acto se convierta en creativo, frente a
la aparente manera de viajar acelerada que nos ensefa
nuestro veloz mundo actual.

LA MEMORIA DEL LUGAR

Roma es una ciudad en la que en medio de las plazas,
mercados o calles bulliciosas aparecen constantemente
los protagonistas de su historiay las obras de Adriano, Mi-
guel Ange/, Rafael, Bramante, Borromini, Caravaggio, Ber-
nini o Libera, entre otros muchos, hasta completar las 45
paginas que constituyen el indice de artistas de la Guida
d'’ltalia del Touring Club ltaliano dedicada a Roma e dintor-
ni?, son las sorpresas que siempre nos aguardan en esta
ciudad infinita consecuencia de la constante superposi-
cién histdrica que caracteriza su tejido urbano. Campo di
Fiori se comporta a diario como un mercado, para a conti-
nuacion vaciarse hasta convertirse en un lugar de turistas
que deshilvanan el entresijo de callejas de alrededor, y un
poco mas tarde, dejarse ocupar con un nuevo escenario,
el de los veladores de los numerosos restaurantes mien-
tras las calles cercanas esconden los carros que serviran
de mostradores para el mercado del dia siguiente, y todo

fuente provenientes del Pantedn.

ello bajo la atenta mirada de la escultura de Giordano
Bruno que nos recuerda el lugar donde fue quemado en
el ano 1600 porque el peso de la historia no nos olvida.

Una buena descripcion de Roma puede ser una de la
de las imagenes superpuestas que en ciertos grabados
del s XV intentaban en un golpe de vista dar a conocer
la ciudad de una manera parecida al relato que hemos
realizado de Campo di Fiori. En 1470, Benozzo di Lese
nos muestra la imagen sintética de Roma, una imagen
que tiene su origen en los sellos imperiales y se generan
desde el siglo XlIl hasta que a finales del siglo XV, se im-
pone el cientifismo figurativo urbano. No obstante estas
lecturas figuradas e imaginativas de la ciudad ponen el
acento en la realidad subjetiva, percibida y convertida en
material manipulable por el artista. La ciudad se ofrece
superpuesta, percibida como una sintesis de elementos
singulares que conviven en la mente del autor pero con la
capacidad objetiva de ser reconocida por todos (figura 1).

Una ciudad se puede conocer dejandonos acompa-
Aar de un edificio que nos describa el lugar en el tiempo
gracias a la manera en que fue percibido, por ejemplo, a
través de la imagen que del mismo se nos fue ofreciendo
en grabados, cuadros, dibujos y fotografias, y estudiar el
paso del tiempo a través de la huella que la historia fue
dejando en él. De manera paralela al estudio sisteméatico
de la documentacién surgen encuentros casuales, quizas
pequefos descubrimientos que se mantienen vivos en
nuestra cabeza y activos sostienen nuestro pensamiento
encendido, generando nuevas ideas.

En el estudio de la imagen del Pantedn se puede
verificar que en sus grabados, desde 1490°, aparecen
unos leones egipcios de basalto provenientes posible-
mente del Isaeum y Serapeo de Campo Marzio, que se
encontraba ubicado entre el propio Pantedn y la iglesia
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de San Ignacio. Este complejo posefa un profuso progra-
ma iconografico compuesto de esculturas y obeliscos
que se dispersaron por la ciudad y adn hoy son recono-
cibles en distintos puntos, como los obeliscos de Piazza
Navona, Piazza della Rotonda, Piazza della Minerva. En
concreto en la plaza del Pantedn se ubicaron una concha
de porfido y dos leones de basalto*. En este momento
se verificd el aprovechamiento de los restos de manera
usual, se recuper6 la importancia del Mundo Antiguo, re-
conociendo que podia servir para valorar la construccién

del nuevo imperio y que la ciudad podia llegar al nivel
que éste alcanzé, mientras que hasta la fecha podemos
imaginar un expolio de siglos destinado a la simple reutili-
zacioén constructiva de los restos. A partir de este momen-
to, el resto arquitectonico se considera pieza o fragmento
y se utiliza haciéndolo protagonista de la composicion,
hasta llegar al caso limite y opuesto en el Palazzo Farne-
se, donde la composicion de fragmentos que existe en la
entrada al jardin, se organiza persiguiendo la valoracién
del fragmento como tal (figuras 2y 3).

2. AAW: Guida d'ltalia del Touring Club Italiano. Roma e dintorni. Milano: T.C.I., 1977. Estos “misales” rojos se convierten en los mejores companeros de viajes
en ltalia aunque carezcan de imagenes, pero la calidad de la planimetria y la aportacion de comentarios de autores contrastados como De Cesare, De Sanctis,
D’Onofrio, Paribeni, Ashby, Aurigemma. Bartoli, Coarelli, Cozzo, Lanciani, Lugli, Zanker, Gnolli, Portoghesi, Quaroni, son indicadores de su valor.

3. Simone del Pollaiolo “il Cronaca’( vista frontal del Panteén 1490), Marten van Heemskerck (grabado vista exterior desde la plaza, 1540), Antonio Lafrery
(grabado del alzado hipotético del estado original del Pantedn, 1549) Etienne du Pérac “Stefano Dupérac” (grabado del entorno urbano del Panteon, 1575)y
Antonio Tempesta (fragmento del Plano de Roma de 1593, en esta Ultima referencia las esculturas de los leones ya no se encontraban en el lugar, pero dada
la complejidad del plano urbano, posiblemente la actualizacion del mismo no era posible)

4. LANCIANI, Rodolfo Amedeo: Storia degli scavi di Roma e notizie intorno le collezioni romane di antichita, Tomo, 1. Roma: Quasar, 1989. p. 59: (Afio 1444,
Eugenio IV) PANTHEON. (Eroli, Raccolta epigr. del Pantheon, p 2657) (Panthei) stupendum fornicem tua, potifex Eugeni, opera instauratum et chartis plumbeis
alicubi deficientibus coopertum laeta inspicit Curia... Sordidissimis diversorum tabernis quaestuum a quibus (columnae) obsidebantur occultatas, emundatae
nunc in circuitu bases et capita denudatae mirabilis aedificii pulchritudinem ostendunt: acceduntque decori stratae tiburtino lapide subiecta tmplo area: et
quae ad aetatis nostrae Campum martium ducit via” Biondo Flavio, op. cit., ¢. 39, ¢. 64 ss.. Nel corso di questi lavori sarebbero stati ritrovati “la conca di
porfido e uno dei due leoni di basalte (trasportati da Sisto V alla sua fonte Felice alle Terme, e da Gregorio XVI al museo egizio vaticano) e anque un pezzo di
ruota di carro... (Vacca, Mem. 35).
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4y 5. Museos Vaticanos. Leones egipcios.

1993.

En 1665 Giovanni Battista Falda® publica un grabado
del Pantedn en el libro Il nuovo teatro delle fabriche® en el
que aparece la plaza nivelada y sin la presencia de las
esculturas de los leones, mientras que aln se conserva el
ara. Giovanni Battista Falda también publica dos grabados
de la fuente del Acqua Felice en la que se aprecian las es-
culturas de los leones que fueron traslados e insertados
en la composicion de la fuente en 1589 por Domenico
Fontana y su hermano Giovanni” por encargo del papa
Sixto V' y ubicada a mitad de camino entre el cruce de las
Quatro Fontane y la Porta Pia, origen de la via Nomentana.
Estos leones que eran dos de pérfido y dos de marmol,
provenian del Pantedn y de San Juan de Letran respec-
tivamente, se sustituyeron en 1850 por copias realizadas
por Adamo Tadolini, para ser trasladados al museo del
Vaticano en tiempos del papa Gregorio XVI (1831-1846),
donde se encuentran en la actualidad (figuras 4y 5).

Definitivamente la posicidn actual no resulta casual
sino que los leones vuelven a posicionarse vinculados
con su origen y cercania al Panteén, al conformar un con-
junto grupal con los pavos reales y la pifia que decora-
ba el mausoleo de Adriano. Esta secuencia histérica, un
poco tediosa y llena de datos nos aporta una considera-
cién sobre el viaje a través de las historia de estos leones,
que abandonados en la memoria como todos los restos
de la Antigliedad, son descubiertos y se identifican con
la imagen del Pantedn durante varias décadas, hasta ser

reutilizados en la Fuente del Acqua Felice, para por Ultimo
ser trasladados e integrados en los Museos Vaticanos,
dentro de la escalinata de la gran exedra de Belvedere.
El dato de interés surge cuando en la memoria del lugar,
donde no queda més que el recuerdo de los grabados,
se ha perdido el rastro de los leones y por tanto la identifi-
cacion con el lugar, mientras que en la fontana de Acqua
Felice, los leones fueron repuestos en el momento del
traslado por duplicados de tal manera que la huella del
elemento quedaba marcada por una copia.

El objeto asumié la memoria del lugar y éste a su vez
necesitaba del objeto para mantener su presencia en la
memoria. Un nuevo valor no intrinseco nace y a partir de
ese momento la memoria colectiva se convierte en un va-
lor patrimonial tanto del lugar como de la escultura. Todo
movimiento queda registrado y forma parte de ambos
de una manera indisoluble, como un valor reconocido y
aceptado por todos. En cada movimiento la pieza se re-
pite, incluso se duplicay la copia adquiere un valor propio
y apreciable, enfatizando el valor del lugar frente al del
objeto.

Mil ejemplos vienen al caso, la escultura de Marco Au-
relio nos hace reflexionar sobre el valor del original dentro
del patio del Museo Capitolino frente al de la copia ubi-
cada en el centro de la plaza, mientras que el lugar de
origen, San Juan de Letran, quedé olvidado. Como con-
clusién quisiera hacer hincapié en el valor inventado que
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nos permite pensar que en cada traslado, en cada huella
en el tiempo, la figura se reproduce y reconoce que ya no
puede dejar huérfano al lugar.

Solo cabe recordar el salto de caballo que nos ofrece
Aldo Rossi cuando nos plantea la alternativa del lugar y el
objeto con el Teatro del Mondo, como arquitectura viajan-
do en el mas pleno sentido del gerundio, una arquitectura
sin lugar que se traslada sin dejar huella, sin construir un
lugar salvo en nuestra memoria y recordar las bellisimas
imagenes cruzando el Gran Canal de Venecia (1979),
construyendo un nuevo paisaje en el puerto de Dubro-
vnic (1980) o en Génova (2004-05) cuando fue recons-
truido para la celebracion de “Génova capital europea de
la cultura”. A partir de ese momento y en esos lugares
habitan las imagenes de los viajes del Teatro del Mondo
en nuestra memoria. Se trata de un proyecto movil, como
reflexion de lo que supone un teatro en el que la absoluta
oscuridad permite pensar en la capacidad de un espa-
cio vacio incluso de luz, en su escenario que puede ser
llenado con la imaginacion de mil obras distintas a la vez
que miles de distintas personas ocupan sucesivamente
su graderio, y todo ocurriendo en un deambular infinito
de distintos lugares.

LA MEMORIA DEL OBJETO

Frente al objeto que genera una huella en sus trasla-
ciones que no es otra cosa que el mismo objeto repetido
en una simbiosis completa entre lugar y memoria, nos
encontramos con situaciones en las que el objeto es una
idea que, de manera obsesiva para el autor, se convierte
en un objeto viajero en el espacio y en el tiempo. Son
ideas méas que proyectos las que, de manera constante,
se mantienen vivas en la mente del autor y van buscan-
do la concreciéon en cada oportunidad de aplicarlas. Me
gusta pensar que se trata de ideas invariables, mejor di-
cho invariantes del autor que no se puede librar de ellas y
nada tienen que ver con una cuestion de estilo. Son pro-
yectos viajeros en la vida del arquitecto que, como fieles
companeros, renacen sucesivamente.

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA
21

Si alguien decide viajar a Chandigarh y previamente
prepara el viaje organizando distintas visitas en las que
podra admirar el Capitolio, la manzana del parque de
la Rosaleda, el lago, las manzanas residenciales, y la
zona del museo quizas reconozca que existe un edifi-
cio de Le Corbusier que aparece dibujado en la Obra
Completa y que se encuentra en la organizacion de la
manzana del museo y de la escuela de arquitectura. Se
trata del Museo de la Ciudad, donde se recogen los pla-
nos, fotografias y elementos vinculados a la creacion de
la ciudad en 1947. El edificio es muy parecido a otro
edificio de Le Corbusier, el museo de Heidi Weber en
Zurich, pero si revisamos la Obra Completa de Le Corbu-
sier podemos reconocer que el edificio se repite como
una imagen fantasma en distintos lugares y momentos.
Existen variaciones pero podemos admitir que se trata
del mismo edificio con distintas concreciones, con dis-
tintos proyectos.

Como conjunto de proyectos debemos pensar en un
trabajo que surge sin encargo, en una idea del autor que
madura en el tiempo, que se altera y se hace especifica
y concreta en las situaciones sobre las que se dispone
aungue siempre con la misma estrategia, comportando-
Se comMo un mecanismo proyectivo que se activa cuando
se coloca en una determinada ubicacion. Una vez que el
mecanismo ha sido pensado y proyectado se encuentra
a la espera del encargo e inevitablemente éste surgi¢ de
parte de su admiradora Heidi Weber, ya que su respuesta
correspondio al espiritu con el que Le Corbusier comenzo
a pensar sobre esta idea, la exposicidon conjunta de Arte y
Arquitectura, entre artistas y arquitectos, aungue €l mismo
se mostrd en una sucesion de facetas (arquitecto, pintor,
escultor, disefador) como un origami en el contenido de
estos museos o pabellones de exposicion, exponiendo
Su propia obra en cada uno de estos campos. Aunque
varias veces proyectado, el edificio solo es construido
en Zurich y, posteriormente, en 1997 reproducido en la
posicion pensada por el propio Le Corbusier, dentro del
conjunto del Museo de Chandigarh.

5. MONTERO FERNANDEZ, Francisco J.: El Pantedn: Imagen Tiempo y Espacio. Proyecto y Patrimonio.Sevilla: Universidad de Sevilla, 2004, p 48.

6. Sirvi6 de guion para la planta de la ciudad de Roma que confecciond en 1676.

7. http://www.sovraintendenzaroma.it/i_luoghi/roma_medioevale_e_moderna/fontane/fontana_del_mose_mostra_dell_acquedotto_felice. Junio 2010
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6. City Museum, 1999. Vista de la terraza
superior diafana, mirando al Museo a la iz-
quierda y envuelto en el bosque perimetral.

El edificio del City Museumn de Chandigarh se trata
de un proyecto del arquitecto S.D. Sharma?® redactado en
1997 como primera actuaciéon de la celebracion del 50
aniversario de la ciudad celebrado a comienzos del afo
2000. En el propio catalogo de la exposicion inaugural
del City Museum®, se describe que se trata de un edifi-
cio inspirado en el Pabelléon de Exposiciones de Zurich
de 1965, proyectado por Le Corbusier, pero en este caso
ejecutado en hormigoén. Repite el esquema principal de
toda una serie de edificios con la cubierta independiente
que hace las veces de paraguas o parasol '° que acoge
una construccion inferior protegida de la lluvia y del sol.
Esta dualidad de los dos objetos descubre un espacio
superior que se convierte en la principal consecuencia de
este planteamiento inicial, ya que se trata de una planta o
nivel “no construida” resultado de la proximidad entre dos
elementos que se acercan y que en este caso provocan
una tension horizontal aportando el suelo unay la otra un
techo. El resultado es una planta diafana, un espacio sin
paredes abierto al paisaje (figura 6).

El “paraguas” se construye formalmente como un tra-
bajo de origami o papiroflexia, definido por dos cuadra-
dos plegados sucesivos, tangentes en una arista y con

apoyos en el centro de los lados exteriores, mientras que
la edificacion inferior se resuelve con dos grandes cubos
enlazados por un juego de rampas transversal al eje longi-
tudinal de la cubierta y que en el proyecto de Porte Maillot
se hace por primera vez evidente, incluso en los croquis
de la primera version publicada. La posicion de los pilares
en los centros de los lados permite abrir la vision de los
angulos™ y permite una mejor y méas rotunda definicién de
los volumenes de la edificacion inferior. Esta pieza caren-
te de plano de tierra se convierte en un elemento flotante
ajeno a lo que ocurra a su alrededor y cada cuadrado se
apoya en tres puntos como referencia directa al criterio
estructural que permite hacer estable una superficie con
la fijacion de tres apoyos, de tal manera que uno de los la-
dos de los dos cuadrados queda liberado para conseguir
resolver la yuxtaposicion de ambos. Los tres pilares de
cada cuadrado se comportan como agujas que se clavan
en el suelo de manera independiente a la topografia o a
la materia del terreno de apoyo, consiguiendo nivelar el
“paraguas” superior.

En laversion de Zurich construida observamos que los
pilares son alternativamente rectangulares con la directriz
mayor perpendicular al lado del cuadrado y circulares,
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de tal manera que las lineas de limahoyas de la cubier-
ta coinciden con uno de los apoyos rectangulares y los
pilares circulares coinciden con lineas de limatesa, qui-
z4s solucionando que las aguas resulten recogidas en
bajantes dentro de los pilares rectangulares, pero sobre
todo evitando la secuencia similar de apoyos ganando
el caracter abstracto de la composicién. En cambio el
edificio de Chandigarh construido en hormigén sigue
fielmente la definicién que aparece publicada en la Obra
Completa para el edificio de Zurich y que es de suponer
estaba pensada inicialmente en hormigdn. En este caso
los pilares son todos rectangulares y paralelos a los lados
del cuadrado, de tal manera que quedan insertados en el
perimetro del volumen del edificio.

Inicialmente el proyecto de Zurich fue desarrollado en
hormigény en 1961 Le Corbusier envié los planos a Heidi
Weber, aunque tras la insistencia de ésta por lo que en
su opinidn era una solucidén mas coherente, se prepard
un proyecto definitivo en metal y vidrio con la colabora-
cion del ingeniero Fruitet, comenzando la construccion
en la primavera de 1964. Con la muerte de Le Corbusier
en agosto de 1965, los trabajos serian finalizados por la
propia Heidi Weber tras la intervencion de Willy Boesiger
y posteriormente A. Tavés junto a R. Rebutato, inauguran-
dose en julio de 19672, No obstante el proyecto que méas
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extensamente se encuentra publicado en la Obra Com-
pleta de las distintas versiones del edificio es el de Zurich,
pero la version publicada es posiblemente la de hormi-
gén como se puede deducir de la definicion de los apo-
yos rectangulares y es la que se sigue en Chandigarh.
No ocurre lo mismo respecto al cuerpo inferior del edifi-
cio que es donde se da respuesta a las distintas opciones
de los programas funcionales, lo que sirve de argumen-
to para reconocer la fuerza del proyecto y su capacidad
para ser reeditado en distintas opciones (figuras 7 a 12).
El mismo proyecto aparece referenciado en la Obra
Completa graficamente en los siguientes casos:
— Proyecto para una Sala de Exposicion en Porte Maillot,
1950" no construido.
— Pabellén de exposiciones del Museo de Tokio, 19574
no construido.
— Pabellén de exposiciones en Estocolmo, 1962'° no
construido.
— Pabellbn de exposiciones itinerantes en el Centro Inter-
nacional de Arte en Erlenbach cerca de Frankfurt, 1963,
no construido's.
—Pabellén de exposiciones aZurich, 1964-65'" construido.
— Pabellén de exposiciones del Museo de Chandigarh,
1965-697'¢, construido segun proyecto del arquitecto S.D
Sharman.

8. Arquitecto indio colaborador con Le Corbusier en la construccion de Chandigarh.
9. AA.W.: City Museum. Chandigarh. Catéalogo de la Exposicion. Editado por Director Tourism Chandigarh Administration, 1997, p. 22.

10. CALATRAVA, Juan: “Una Casa para el Hombre: Heidi Weber Museum-Centre Le Corbusier de Zirich” en AAWV: Le Corbusier. Museo y Coleccion Heidi Weber.
Madrid: F.L.C. / VEGAP- 2007, p. 219: “En el proyecto de Le Corbusier, el tejado es lo primero, edificandose (o mejor diriamos ensamblandose) después, deba-
jo, los cubos-modulor... Es una pieza auténoma, casi escultérica, que resguarda al edificio de la lluvia y de la intemperie pero que al mismo tiempo se separa
del mismo permitiendo el surgimiento bajo €l no ya de la tradicional buhardilla sino de un nuevo espacio intermedio entre el dentro y el fuera, una verdadera
terraza, anulandose, asi, la tradicional incompatibilidad entre ésta dltima y el tejado inclinado”.

11. Es interesante la relacion con la obra de Mies Van der Rohe en concreto con el pabellon Bacardi en Santiago de Cuba (1957) o el vestibulo de la Neue
Gallerie en Berlin (1962-68). Segin me indica el profesor Amadeo Ramos se podria establecer una relacion con la Escuela al Aire Libre (1928) en Amsterdam,
de J. Duiker, que desplazd los pilares al centro de los lados generando vuelos de 3,75m y cuya planta también son dos cuadros maclados, explorando los
espacios entre el suelo y el techo en las aulas exteriores.

12. JORNOD, N.: “Heidi Weber y Le Corbusier. Sentido y destino de una aventura fuera de lo comin” en AAVV: Le Corbusier. Museo y Coleccion Heidi Weber
Madrid: F.L.C./ VEGAP. 2007, pp. 66-67.

13. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1946-1952. volumen 5. Zirich: Girsberger, 1953-1985, pp. 67-71.

14. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1952-1957. volumen 6. Zirich: Girsherger, 1957-1985, pp.168-173. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra
completa 1957-1965. volumen 7. Zirich:Girsberger, 1965-1985, pp.182-191.

15. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1957-1965. volumen 7. Ziirich: Girsherger, 1965-1985, pp.178-181.

16. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1957-1965. volumen 7. Zlrich: Girsberger, 1965-1985, pp.164-177.

17. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1957-1965. volumen 7. Ziirich:Girsberger, 1965-1985, pp.22-31.

18. BOESIGER, W.: Le Corbusier. Obra completa 1965-1969. volumen 8. Zirich: 1970-1986, p.92.
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7. Sala de Exposiciones en Porte Maillot
(1950).

8. Pabellon de Exposiciones en Tokio (1957)
(zona de la derecha de la imagen).

9. Pabellén de Exposiciones en Estocolmo
(1962).
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NIVEL 1: 1. Salida - 2. Sala Le Corbusier - 3. Sala Matisse - 4. Sala Picasso - NIVEL 2: 5. Entrada - 6. Vacio Sala Le Corbusier - 7. Exposiciones temporales
- 8. Despacho - 9. Vacio Sala Matisse - 10. Vacio Sala Picasso - 11. Bar - 12. Apartamento del guarda - 13. Aseos hombres - 14. Aseos mujeres - 15. Repro-
ducciones - 16. Almacén.
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10. Pabellén de Exposiciones en Frankfurt
(1963).

11. Pabellén de Exposiciones en Zurich
(1964-65).

12. Pabellén de Exposiciones (letra B del
plano) (1965-69).

] 50 100 m G
mriririrud

1. Aparcamiento - 2. Entrada - 3. Explanada - 4. Museo de crecimiento ilimitado - 5. Caja de los milagros - 6. Pabellén de exposiciones itinerantes - 7. Teatro
espontaneo - 8. Administracion - 9. Conferencia - 10. Talleres y almacén del Museo - 11. Hotel - 12. Restaurante y piscina 13. Habitaciones 14. Talleres de los
artistas.
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A . Caja de los milagros - B. Pabellon de exposiciones. C - Museo. D - Teatro esponténeo - E. Colegio de arte (el aula occidental no estaba todavia ejecutada) -
12 P. Aparcamientos
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Mientras que la diferencia fundamental que se
aprecia en el edificio de cubierta que hemos denomi-
nado “paraguas” es su aumento de la altura desde la
primera propuesta en Porte Maillot hasta el Pabellon de
Zurich, con lo que surge el espacio de la terraza, las
mayores diferencias se aprecian en el edificio inferior
que es conformado por los dos cubos y es donde se
desarrollan los distintos espacios funcionales. Los cu-
bos se constituyen en unos contenedores de espacios
articulados segun una circulacion configurada por dos
elementos: una rampa y una escalera, de tal manera
que se establece un sentido principal en el recorrido
de la exposicion.

En Porte Maillot la estructura de pilares que aparece
se agrupa en dos tipos alternativos, ortogonales a fa-
chada y paralelos a ésta, cuando aparecen dibujados
a una escala pequena. En cambio cuando el dibujo
es mas detallado podemos observar como lo pilares
son de seccion variable, aumentando su tamano en
funcién de la altura. Los cubos no son continuos sino
que se encuentran separados por el nlcleo de escale-
ra, poseen distinta altura y la terraza se define gracias
a que el nivel superior de uno de los cubos no posee
forjado de cubierta. La rampa surge debajo del “para-
guas” y tangente al eje longitudinal del edificio. Esta
serd la solucién que de manera mas habitual aparece
de forma esquematica dibujada en los planos de situa-
cién donde encontramos el edificio.

El Pabellén de Tokio se encuentra dentro de un
centro cultural compuesto por el museo en espiral de
Arte Occidental, el edificio teatral denominado la “Caja
de los Milagros” y el propio pabellén de exposiciones
temporales. El edificio se posiciona con su eje longi-
tudinal en la misma linea que la fachada suroeste de
la “Miracles Box” siendo esta estrategia un criterio de
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insercién en un contexto como veremos mas adelante
en el caso de Chandigarh. La disposicién de la planta
es simétrica a la de Porte Maillot pero con la misma
composicidn segln la planta que conocemos. Los dos
cubos siguen separados por el nlcleo de la escalera y
podemos plantearnos que no se producen otros cam-
bios respecto a Porte Maillot.

El tercer proyecto es el de Frankfurt y aparece
publicado en la Obra Completa junto a los 22 pa-
neles que darfan contenido a la exposicion “Musee
du XX® Siecle. Le Corbusier”. La planta dibujada en
los planos de situacion ofrece una secuencia al-
ternativa de pilares rectangulares y circulares y la
rampa se desarrolla en el sentido longitudinal del
edificio el cual se orienta perfectamente norte—sur.

El cuarto proyecto, el Pabellén de Estocolmo pa-
rece el mas cercano al de Zurich, no obstante la gran
diferencia la podemos encontrar en que se ubica so-
bre el agua para lo que Le Corbusier proyecta una gran
plataforma de pilotis que atiende a la modulacion es-
tructural de los cubos, olvidando la ubicacion de los
apoyos de la cubierta. Por otro lado, por primera vez,
los dos cubos tienen la misma altura, larampa se ubica
de manera ortogonal y entre ambos cubos se consigue
una clara continuidad espacial. No existe suficiente al-
tura como para que aparezca la terraza superior por lo
que la cubierta de la planta superior es directamente la
cubierta del “paraguas”. La sujecion del paraguas es
similar a la de Zurich, con pilares rectangulares y cir-
culares a la vez que los cubos se modulan de idéntica
manera, por lo que parece que nNos encontramos con
un edificio también proyectado en metal y vidrio.

En Zurich, el Unico edificio construido de los pro-
yectados gracias a la determinacion de Heidi Weber',
los cubos se distancian de la cubierta apareciendo

19. JORNOD N.: “Heidi Weber y Le Corbusier. Sentido y destino de una aventura fuera de lo comin” en AAVV: Le Corbusier. Museo y Coleccion Heidi Weber.
Madrid: F.L.C. / VEGAP, 2007, p.60.: “El 14 de julio de 1960, tras numerosas gestiones con los diferentes ministerios de la ciudad, consigue con el voto de la
municipalidad la concesién de un terreno dependiente del parque de Zurichhorn, y en abril de 1962, el proyecto es ratificado por las autoridades. En 1964, le
conceden el contrato de arrendamiento de obra en construccion por un periodo de 50 arios.

En diciembre de 1961, los primeros planos de un proyecto de construccion de un edificio en hormigon llegan a casa de Heidi Weber. Durante los meses siguien-
tes, Le Corbusier desarrolla otro proyecto alternativo de construccion de un edificio de metal y vidrio, sin embargo, retoma el proyecto inicial tras considerar
demasiado complicada la construccién en estos materiales. Finalmente, gracias a la insistencia de Heidi Weber, Le Corbusier disefia un edificio en metal y
vidrio, con la ayuda del experto ingeniero Fruitet, que se encarga de los detalles técnicos”.
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13. City Museum, 1999. Vista del edificio
desde el centro de la explanada de acceso
al Museo.

14. City Museum, 1999. Vista del conjunto
desde el gran estanque entre el Pabellon
de Exposiciones y el Museo.
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la terraza superior por primera vez por lo que el edi-
ficio alcanza_tres niveles relacionados por la rampa y
la escalera. Este edificio es de escala menor que los
proyectados hasta la fecha. Si lo comparamos con el
de Estocolmo o el de Porte Maillot podemos observar
la diferencia de tamarno. El recinto queda definido por
la secuencia de los pilares de la cubierta y la proyec-
cion de ésta, permitiendo definir una serie de espacios
fluidos de porche y espacio de acceso gracias a los
retranqueos de los cubos funcionales que se mueven
de una manera libre respecto a la estructura vista de
soporte de la cubierta. Sélo la rampa aparece como un
elemento que sobresale como una invitaciéon a entrar
de la misma manera que las puertas en las fachadas
exteriores son pivotantes como una mano abierta que
nos induce a entrar al interior de un espacio que hay
que descubrir (puerta de la terraza y del taller en planta
baja). La organizacién del conjunto se convierte en un
ejercicio infinito de objetos dentro de objetos que nos
hacen descender hasta la escala de uso individual.
Los cubos se ubican dentro de la cubierta y dentro de
los cubos se proyectan elementos como la cocina, el
vestidor, la escalera o incluso la propia rampa que defi-
nen los espacios principales como el salon, el taller o el
despacho. En la planta alta podemos observar como
esta composicion concéntrica se manifiesta claramen-
te en los denominados dormitorios con la integracion
de mobiliarios, espacios servidores y lucernarios de
manera integrada como objetos unitarios que ocupan
y organizan los distintos espacios.

El edificio de Chandigarh que podemos apreciar
en la pagina 92 del volumen 8 de la Obra Completa
lo podemos identificar en su planta esquematica con
el de Porte Maillot y posee la misma ubicacion en el
conjunto que el pabelldon de Tokio, situandose con su
eje longitudinal a eje de la fachada sureste del museo
de Chandigarh. Por lo demas se trata de una traduc-
cion del proyecto de Zurich ejecutada en hormigdn en
el que se altera de una extrana manera el elemento de
acceso, hundiéndose para poder encajar las rampas
necesarias para subir al espacio de la terraza (figuras
12 a 16). Quizas la manera similar en la que aparece en
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15. City Museum, 1999. Vista de la super-
posicion de los dos elementos, los cubos
funcionales y la cubierta 0 “paraguas”

16. City Museum, 1999. Acceso a la terraza
desde la rampa y entrada a la exposicion
del City Museum.

17. City Museum, 1999. Banco serpentean-
te delaterrazamirandoal paisaje del bosque.

todas las plantas de situacion nos habla de la fidelidad
de Le Corbusier a un esquema muy intencionado.

Junto al museo, la aparicion de este edificio resulta
inquietante, se trata de la construccion de algo que no
se hizo cuando fue su momento y al final se opta por la
traslacion, o copia alterada del Unico edificio que cons-
truyd Le Corbusier en otro lugar, en Zurich y quizas en
el material que él penso inicialmente. Dentro se aloja
toda la historia de una ciudad que todos hemos sofa-
do cada vez que la hemos estudiado y visto publicada,
pero que adquiere un especial sabor al visitarla. Mas
alla del detalle, de la aproximacion desde el museo, de
Su acceso deprimido que nos permite alargar el reco-
rrido y a continuacioén, encerrados en el conducto de la
rampa, podemos llegar a la terraza superior como si se
nos hubiera borrado la percepcién por un momento.
El recorrido se inicia en ese mirador, en un punto alto,
mas alla de la cota del suelo, mirando al museo, al
enorme cafo de agua que derrama el agua de la cu-
bierta sobre el estanque en los dias de lluvia mientras
que estamos protegidos por el “paraguas” y atrapa-
dos en un paisaje de arboles que nos abraza. En cual-
quiera de las versiones, en metal o en hormigén este
lugar posiblemente seria asi. A partir de esa cota se
entra en el edificio y se recorre su exposicion hasta la
salida en la explanada. Analizando las distintas opcio-
nes proyectadas observamos que el recorrido cambia,
se deja contar de distinta manera, de manera similar a
como contamos sucesivas veces un viaje, versionan-
dolo, pero sin perder la coherencia que nos aproxima a
la realidad. No obstante, el edificio se somete en su in-
terior a la importancia del contenido, pero aporta a ese
recorrido el acceso a la terraza, una manera de rela-
cionarse con el territorio, de construir un paisaje propio
e inédito en la altura, de servir de mirador a la propia
arquitectura y mirar al museo y al resto del conjunto
del entorno desapareciendo él mismo de esa vision,
construyendo un espacio sin paredes ni ventanas, sélo
un techo y un suelo en el que colocarnos junto a un
serpenteante banco.

Esta secuencia de lo que podemos reconocer
como una fijacién nos puede permitir considerar que
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los proyectos que hacemos son dramaturgias inaca-
badas porque nos acompanan toda nuestra vida. Los
que no salen bien porque son transformados para
mejorar y los que salen bien porque se reencarnan
en versiones ulteriores mejoradas. El viaje de nues-
tras ideas y de nuestros proyectos se convierte en
la esencia y aceleracion de la evolucion de nuestras
ideas y la descontextualizacion es la gimnasia de
nuestra actividad creativa. Un proyecto en manos de
su autor es un deseo o debiera serlo. Se trata de so-
Aar con los pies en la tierra, pero sonar. Los suefnos
son necesarios porque aportan ilusion y esa fuerza
nos permite avanzar, ahi surgen las novedades. En
el camino, en el movimiento podremos encontrar co-
sas nuevas inesperadas, descubrimientos, hechos
casuales consecuencia del trabajo constante.

La Arqguitectura, las ideas, los pensamientos ne-
cesitan ser olvidados para ser reconstruidos, volver
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a ser ideas recién nacidas, limpias, luminosas, pero
como decia Aldo Rossi: “Verse obligado a la repeti-
cion significa también falta de esperanza y creo que
rehacer siempre lo mismo para que resulte diferen-
te es un ejercicio tan dificil como mirar y repetir las
cosas"®,

El proceso del proyecto, al igual que cualquiera
otra de nuestras actividades nos requiere un estado
de vigilia atento y eficaz que nos hace recopilar ima-
genes, sensaciones, recuerdos, ensayosy establecer
un nuevo orden en un opcién nueva, al igual que en
una partida de ajedrez o de cartas, los elementos se
barajan de nuevo y establecen nuevas opciones. Los
proyectos nos permiten inventar poco, muy poco,
pero el juego es tan complicado que simplemente al
introducir una nueva componente, una nueva fila en
el tablero o una nueva carta en la baraja, todo cam-
bia y el juego necesita ser reinventado. m

20. ROSSI, Aldo: Autobiografia cientifica. 2% edicion Barcelona: Gustavo Gili, 1998, p. 68.
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MITTELEUROPA, AFRICA, PARIS: KUPKA O LA ViA ORNAMENTAL DE LO
MODERNO

MITTELEUROPA, AFRICA, PARIS: KUPKA OR THE ORNAMENTAL ROUTE OF THE MODERN
Maria Teresa Méndez Baiges

RESUMEN La obra de FrantiSek Kupka (Opocno, Bohemia oriental, 1871-Puteaux, Paris, 1957), uno de los principales pioneros de la pintura no ob-
jetiva, es la materializacion de una via a la abstraccion que pasa por la inspiracion y reivindicacion del ornamento. Se trata de una via poco transitada
por el “relato ortodoxo de la modernidad”, que procede de la peculiar forma de entender la abstraccion que se dio a principios del siglo XX en el centro
yen el este de Europa, y que, gracias a emisores como el propio Kupka, acabarfa anidando en el corazén de las vanguardias, en Paris, en torno al afio
1912. Descansa en la idea de que la nocion moderna de abstraccion emerge del discurso tedrico sobre el ornamento durante la edad contempora-
nea, y configura asi el mapa de otra modernidad que va siguiendo, en este caso, el itinerario vital y estético de Kupka, desde su Bohemia natal a la
mitica Viena fin de siécle, y de aqui, a su desembarco en Paris como destino definitivo, gejéndose impregnar asimismo por estimulos procedentes de
culturas no europeas, como la islamica, 0 ajenos a la alta cultura, como los folcléricos. Esa es, en parte, la sustancia de la que esta hecha lo moderno.
Por eso este viaje, como aqui se explica, parece imprescindible para la configuracion de alternativas a la lectura candnica de la modernidad.
PALABRAS CLAVE abstraccion, ornamento, modernidad, F. Kupka, mascara, camuflaje.

SUMMARY The work of Frantisek Kupka (Opocno, Eastern Bohemia, 1871-Puteaux, Paris, 1957), one of the main pioneers of non-objective
painting, is the fruition of a route to abstraction through the inspiration and vindication of ornament. It is a route little travelled by the “orthodox
story of modernity”, and comes from the peculiar way of understanding abstraction that occurred at the beginning of the XXth century in central and
eastern Europe. Thanks to proponents such as Kupka it would end up nestling in the heart of the avant-garde in Paris, in around 1912. It resides
in the idea that the modern notion of abstraction emerges from the theoretical discourse on ornament during the contemporary age. This forms
the map of another modernity to follow, in this case, the aesthetic and life journey of Kupka. From his native Bohemia to mythical Vienna at the turn
of the century, and from there, to his disembarkation in Paris as his definitive destination, where he was influenced by stimuli from non-European
cultures, such as Islamic, or those foreign to high culture, such as folkloric. This, in part, is the substance which made the modern. Thus this journey,
as it is explained here, seems essential for the configuration of alternatives to the canonical reading of modernity.

KEY WORDS Abstraction, ornament, modernity, F. Kupka, mask, camouflage.
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1. FrantiSek Kupka, Amorpha. Fuga en dos
colores, 1912. Narddni Galerie, Praga.

a obra de FrantiSek Kupka (Opocno, Bohemia

L oriental, 1871-Puteaux, Paris, 1957), uno de los
principales pioneros de la pintura no objetiva,

es la materializacion de una via a la abstraccién a la que
no estamos demasiado acostumbrados. Es una via que
pasa por la inspiracién y valoracion del ornamento y de
otros origenes no autorizados por el “relato ortodoxo de
la modernidad”; procede, de hecho, de la peculiar for-
ma de entender la abstraccion que se dio a principios
del siglo XX en el centro y en el este de Europa, y que,
gracias a emisores como el propio Kupka, acabaria ani-
dando en el corazén de las vanguardias, en Paris, en tor-
no al afo 1912; descansa en la idea de que la nocion
moderna de abstraccién emerge del discurso tedrico
sobre el ornamento que se esta produciendo durante la
edad contemporanea. La configuracion de otra moder-
nidad va siguiendo, en nuestro caso, el itinerario vital y
estético de Kupka, desde su Bohemia natal a la mitica
Viena fin de siecle, y de aqui, a su desembarco en Paris
como ultimo destino. Se deja impregnar igualmente de
estimulos procedentes de culturas no europeas, como lo
islamico, o ajenos a la alta cultura, como los folcléricos.
Gracias a ello, se puede reconocer que en la Europa de
las primeras décadas del siglo XX se estaba trazando un
mapa distinto de lo moderno: el viaje que lo hace posible,
como intentaremos explicar, parece imprescindible para
la configuracion de alternativas a la lectura candnica de
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la modernidad, cuya hegemonia, por otro lado, lleva ya
varias décadas resquebrajandose.

En la pintura de Kupka la abstraccion es como un rio:
bebe de las fuentes diversas y aparentemente contradic-
torias que fueron saliendo al paso del pintor por los luga-
res mencionados, como el Simbolismo, el Art Nouveau, el
espiritismo, el esoterismo, la teosofia, el formalismo: reco-
nocerlas y analizarlas implica sin lugar a dudas descifrar
la riqueza de lo moderno. De hecho, el trazado del cauce
de ese rio es sinuoso y animado, atraviesa paisajes de
lo mas variado: &ridos, ordenados y geométricos, pinto-
rescos, organicos y biomérficos, estaticos y dinamicos,
llenos de arabescos. Quiza el dibujo de este cauce sea
precisamente un arabesco, ornamento en estado puro.

En octubre de 1912 los visitantes del Salén de Otono
de Paris pudieron contemplar la composicién abstracta
mas temprana de Kupka. Era, probablemente, la primera
vez que el publico se enfrentaba a una pintura no objeti-
va, pues seguramente que la obra de Kupka se exhibi6
publicamente antes que cualquier composicion abstracta
de Kandinsky, Delaunay, Malévitch o Mondrian'. Uno de
los criticos que animaban con sus cronicas los diarios y
revistas de la época, que se mostraban tan atentos, mor-
daces y descarados en sus juicios a la pintura moder-
na, Gustave Kahn, escribié acerca de esta obra, titulada
Amorpha. Fuga en dos colores (figura 1): “El Serior Kupka
nos desconcierta exponiendo meros arabescos”. Tenia

1. No parece necesario entrar en la polémica sobre cual de los pioneros de la abstraccion, Kandinsky, Mondrian, Robert Delaunay o Malévitch, fue el autor de
la primera obra no figurativa; esto poco importa, si no es para sefialar que Kupka, aunque menos célebre, forma parte de estos primitivos de la abstraccion.

2. KAHN, G., 1912, cit.en VV.AA.: Frantisek Kupka. La collection du Centre Georges Pompidou, Musée National d’art moderne. Paris: Centre Pompidou, 2003, p. 31.
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razén: se trataba, en efecto, de auténticos arabescos; v,
es cierto, al publico de la época le debieron de parecer
de lo méas desconcertantes; Kahn solo se equivocaba
en un aspecto, y es que no eran precisamente “meros”
arabescos. El arabesco es la figura por excelencia del or-
namento: su migracién del reino de lo decorativo al de la
abstraccion auténoma, justo en el momento en el que se
muda del territorio de las artes decorativas al de las be-
llas artes, acompasa los viajes de Kupka por los territorios
del Imperio austro-hingaro para recalar en el Paris de
las vanguardias, con una breve, pero crucial, incursion en
La Alhambra y en el arte de culturas no europeas, como
enseguida veremos?.

DE VIENA A AFRICA

La Viena fin de siglo es un lugar de debate muy activo
acerca de ese polizén de la abstraccién que es el orna-
mento. Aqui se convierte en el centro de una polémica
que se produce, no lo olvidemos, en un ambiente en el
que esta entrando en crisis el lenguaje mismo, es decir,
en el que se pierde la confianza en la correspondencia
entre las palabras y las cosas (como ponen suficien-
temente de manifiesto la filosofia de Wittgenstein o los
escritos de Hugo von Hoffmansthal, entre otros). La sos-
pecha sobre la capacidad del lenguaje para dar cuenta
precisa del mundo favorece un clima de antinaturalismo
en las artes visuales.

En esa ciudad vibrante de debates estéticos a los que
se expuso el pintor FrantiSek Kupka entre los afios 1892 y
1896, el arquitecto Adolf Loos, como es bien sabido, bra-
maba contra el ornamento. A él debemos en gran medida
esa consideracion negativa de lo decorativo que arrojara
su sombra sobre la entera modernidad. Su alegato contra
el mismo, empezaba por la consideracion del tatuaje, y
su identificacién con las fases primitivas de la civilizacion.
El Papua, afirmaba:
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“_.tatUa su piel, su barca, su remo, en una palabra,
todo lo que esta a su alcance. No es ningun criminal. La
persona moderna que se tatta es o un delincuente o un de-
generado. Hay prisiones en las que un 80% de los presos
muestran tatuajes. Los tatuados que no estan en prision
son delincuentes latentes o aristécratas degenerados...”.

La diatriba de Loos venia a anadirse, en realidad, a
una censura que tiene una larga historia, como explicaba
Gombrich. Se encuentra nada menos que en los autores
clasicos, como Vitruvio o Cicerén, que lo asociaban al en-
gano, o en el Pericles que tomaba la palabra en nombre
de los atenienses del siglo V a. C. para afirmar “amamos
la belleza sin adorno”. Y E/l mercader de Venecia recoge
los ecos de esta censura: “El mundo vive siempre enga-
Aado por el ornamento”. Para Cicerén el ornamento es
una forma de encantamiento en la retérica, a la que hay
que oponer funcionalidad, y menciona como ejemplo de
funcionalismo la belleza del navio bien construido, figu-
ra que, como también recuerda Gombrich, se mantuvo
como lugar comun en el arsenal de los criticos del or-
namento®. Asf es, sin duda, no hay mas que pensar que
llega a ese gran admirador de los paquebotes que fue Le
Corbusier.

Sin embargo, esta tradicién tan asentada no impide
que Loos reconozca, como otros tedricos de la época,
que el binomio ornamento—abstraccién es nada menos
que el origen del arte: “El impulso a oramentarse la cara
y todo lo que esté al alcance de uno es el origen del arte
plastico. Es el balbuceo de la pintura. Todo arte es eroti-
co”, porque, prosigue, “el primer ornamento que nacié es
la cruz”®. En definitiva, el ornamento como acicate de la
abstraccion: éste era precisamente uno los argumentos
mas solidos de los defensores del ornamento que tam-
bién alzaban su voz en la Viena de este momento.

Kupka se formd estética y artisticamente en medio de
este debate, en el que asistimos a una confluencia, la del

3. Antes de su llegada a Paris, Kupka habia vivido en Bohemia, Praga y Viena, y viajado también por Moravia, Dinamarca, Noruega o Suecia. En 1896 se instala
definitivamente en Paris. Nunca visitd La Alhambra, ni estuvo en Africa, aunque, como veremos, el “viaje” al arte islamico y africano es imprescindible para su

particular configuracion de lo moderno.

4. L00S, Adolf: “Ornamento y delito”, en Escritos |, 1897-1909. Madrid: EI Croquis Editorial, 1993, p. 346.
5. GOMBRICH, Emst Hans: El sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las artes decorativas. Barcelona: Gustavo Gili, 1980, p. 46.

6. Ibidem.
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ornamento con la abstraccion, desterrada, en principio,
de las teorias al uso sobre lo moderno. De hecho toda la
historia del arte abstracto o con tendencia a la abstrac-
cion de los Ultimos afos del XIX y principios del XX se
debate entre la defensa y la denostacion del ornamento:
a veces vivido como una amenaza (la de lo decorativo en
su sentido més peyorativo o banal), a veces como el ver-
dadero estimulo para atreverse a dar el salto al universo
de lo no objetivo.

En el debate vienés participaban pintores, pensa-
dores y tedricos del arte (como Arthur Roessler, amigo
intimo de Kupka’), artistas, disefiadores, arquitectos, y
también un pufiado de historiadores que son, ademas,
los artifices del nacimiento de la disciplina de la histo-
ria del arte en su version contemporanea. Muchos de
estos padres vieneses de la disciplina, y no los menos
importantes, reflexionan precisamente sobre el orna-
mento, y no por sf mismo, sino como uno de los ingre-
dientes fundamentales para definir el propio arte, asf
como por su mas que relevante papel en la conforma-
cién de la pintura abstracta. Pensemos en Riegl y sus
Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de
la ornamentacién, de 1897, o en el influyente Abstrac-
cion y empatia de Worringer, publicado en 1908 (bajo
la estela de otro pensador austriaco, Georg Simmel),
decisivo para los pintores vanguardistas que idearon
la pintura abstracta. También Worringer considera que
el verdadero arte es abstracto, asi como que el origen
del arte es la abstraccion. Es mas, el arte solo adquie-
re la condicion de figurativo en una etapa histérica, y
ontoldgica, posterior del ser humano, cuando éste ha
superado el temor reverencial y primordial que le inspi-
ra el mundo.

Riegl, al examinar el origen del acanto romano en la
palmeta griega, y su desarrollo en el arabesco sarrace-
no, llega a la conclusiéon de que el motivo ornamental
no parte de una observacion de la naturaleza, sino que
evoluciona segun su propia logica interna de forma y
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superficie. Se opone asf a una interpretacion de determi-
nacién funcional o técnica del ornamento (que es lo que
defendia Semper) y se muestra en cambio partidario de
laidea de que el ornamento es la expresién mas pura de
la Kunstwollen. Estas ideas venian precedidas por las de
un britanico, Owen Jones, cuya Grammar of Ornament,
publicada en 1856, albergaba la intuiciéon de que la de-
coracion podia ser la punta de lanza de una renovacion
general del estilo

No puede extranar que en medio de un terreno tan
favorablemente abonado germinaran preguntas como
las que Kupka se atrevera a plantear mas tarde, en su
escrito tedrico mas importante, La création dans les arts
plastiques, de 1912: “4acaso hay alguna diferencia entre
el valor de un bordado de perlas de vidrio, el de un gra-
bado primitivo o el de un éleo o una acuarela pintada a la
Ultima moda? ¢No se tratara solo de la diferencia que hay
entre la modestia y la presunciéon?”. A continuacion se
pregunta incluso si hay alguna diferencia entre la finali-
dad funcional de una postal y el paisaje de un pintor (del
cual dice en tono sarcéstico: “el paisaje que un querido
maestro se ha dignado a honrar con su talento”, con un
afan de provocacion no lejano al de los dadaistas). Es
la propia nocién de arte vigente lo que Kupka cuestiona,
partiendo del cuestionamiento de la pinturay de la validez
del principio de imitacion.

En la Viena de este momento, la puesta en préactica
de esa teorfa que hace residir en el ornamento el origen
de la pintura abstracta la encontramos especialmente en
artistas y arquitectos como Hoffman y como Klimt, en
cuyas Ultimas pinturas conviven esos elementos planos,
abiertamente decorativos, con los figurativos (sobre todo
en los retratos femeninos). La confluencia de intereses
entre Hoffman y Kupka, asf como la inspiracién de éste
Ultimo en la pureza de la forma arquitecténica, salta a la
vista cuando comparamos el relieve sopraporta que eje-
cuté el arquitecto para la XIV Exposicion de la Secesion,
inaugurada el 15 de abril de 1902, bajo la sensacion de

7. Arthur Roessler consideraba que el ornamento era una fuente primaria para entender la “abstraccion” como imagen no-representacional o procedimiento
pictdrico, como explica David MORGAN: The Idea of Abstraction in German Theories of the Ornament form Kant to Kandinsky, The Journal of Aesthetics and Art

Criticism, 50:3, verano 1992, p. 231.

8. KUPKA, FrantiSek: La création dans les arts plastiques. Paris: Editions Cercle d’Art, 1989, p. 89.
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2. Josef Hoffman, Relieve sopraporta en la
exposicion de la XIV Secesion, 1902.

3. FrantiSek Kupka, Planos verticales azu-
les y rojos, 1913. Narddni Galerie, Praga.
4. llustracion de cabeza tatuada en The
Grammar of Ornament, de Owen Jones.

5. Ldminas de The Grammar of Ornament
de Owen Jones correspondientes a motivos
decorativos de morisco y de las “tribus sal-
vajes.

5
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que “existe una especial sintonia entre ornamento y es-
tructura, cada una subrayando el valor de la otra” (figura 2),
y muchas de las composiciones de planos verticales que
pint¢ Kupka desde1913 (figura 3).

Hay otra nota comun en todos estos tedricos del or-
namento que, desde nuestro punto de vista, no debe ser
pasada por alta. A la hora de presentar sus argumentos a
favor o en contra casi todos ellos los ilustran con figuras
de tatuados. Ya lo vimos en Loos. Tatuajes hay también
en los estudios de Gombrichy de Riegl, asi como en el de
Owen Jones (figura 4), que, a juicio de Gombrich, “debid
de representar un rotundo impacto para el lector victoria-
no, pues presenta una cabeza tatuada de Nueva Zelanda
en el Museo de Chester, que, como dice Jones ‘es muy
notable por el hecho de mostrar que en tan barbara prac-
tica estan manifiestos los principios del mas encumbrado
arte ornamental, cada linea en el rostro esta perfectamen-
te adaptada para realzar las facciones naturales™®. Todo
este repertorio de tatuajes indica una aparicion, y un re-
conocimiento, de “lo salvaje”, “lo primitivo” o “lo tribal”
que resulta de lo mas llamativo para la épocay el lugar, la
Europa del cambio de siglo, es decir, la Europa inmersa
en pleno proceso colonial.

Esto nos indica que bajo ese reconocimiento del papel
primordial del ornamento en la configuracion de la propia
nocioén de arte late la atencion prestada al arte de culturas
no europeas, el prestigio de lo oriental, de lo primitivo, de
lo africano; dicho de otra forma, el reconocimiento mas

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA
39

temprano de que la produccién cultural de estas civiliza-
ciones por entonces consideradas “primitivas” no era un
conjunto de meras curiosidades etnograficas, sino pro-
ductos artisticos. Encontramos, sobre todo, un reconoci-
miento de la deuda que tiene la pintura abstracta con el
arte islamico (lo cual se puede comprobar en los elogios
que le dirigen Jones y el propio Kupka). Y esa deuda re-
conaocida con el arte islamico, o con el arte africano, pone
de manifiesto que el ornamento fue, a finales del XIX y
principios del XX, una via para el didlogo entre culturas,
entre occidente y oriente, por ejemplo, una via de sintesis
en la que estaba especialmente interesado alguien como
Kupka.

Owen Jones, por ejemplo, abria su libro con el dibu-
jo del tatuaje tribal que hemos mencionado antes para
ilustrar la idea de la “necesidad universal del ornamento”,
afirmando que a partir del testimonio universal de viajeros
parece que “hay muy poca gente, en cualquier estadio
de la civilizacién, en la que el deseo de ornamento no
constituya un fuerte instinto...”, porque la ambicién pri-
mera del hombre, asegura, es crear, sentimiento al que
hay que adscribir el tatuaje de cuerpo y rostro, que en el
salvaje obedece a inspirar terror o a la busqueda de la
belleza'®. Su elogio se extiende al tratamiento decorativo
de los objetos que llevan a cabo las “tribus salvajes” (fi-
gura 5) porque, a su juicio, no son formas gratuitas sino
que sirven para recalcar mejor la estructura o la forma del
cuerpo, del objeto o de la arquitectura, aunque su elogio

9. GOMBRICH, Ernst Hans: E/ sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las artes decorativas. Barcelona: Gustavo Gili, 1980, p. 83.

10. JONES, Owen: The Grammar of Ornament. Lyon: L'Aventurine, 2006, p. 15.
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6. Dos ejemplos de decoracion de facha-
das en la arquitectura popular checa.

7. El comedor de Kupka en Puteaux, 1956,
pintado en 1929 con motivos inspirados en
la decoracion popular checa.

procede también de la forma por la forma, de la armonia
de su composicion, que es lo que le lleva a considerar
que el ornamento esta a la altura del mismisimo arte. Su
descripcién de los motivos decorativos de la Alhambra
apenas difiere del anélisis de una composicion abstracta
cualquiera. De hecho, entre las muchas virtudes del orna-
mento morisco menciona la de que, estando prohibida la
representacion de formas vivientes, “siempre trabajaron
como trabaja la naturaleza, pero siempre evitando su di-
recta transcripcion; tomaron sus principios, pero no inten-
taron, como hacemos nosotros, copiar sus obras”™".

Este tipo de ideas debieron de resultar enormemente
atractivas para Kupka, que buscaba desesperadamente
liberarse del naturalismo. También él, en La creacion en
las artes plasticas, habla de las formas decorativas del
arte islamico consideradas como un tipo de arte superior,
y no con el punto de vista con el que se habian considera-
do hasta entonces, como menores respecto a las Bellas
Artes. Admiraba en ellas, por encima de todo, la induda-
ble ventaja de ser un modelo idéneo de antinaturalismo.
A Kupka el naturalismo le parecia obsoleto, imposible,
una vana y equivocada ilusion: “al menos el Islam tenia
la conciencia del pecado de défiguration cometido por
tantos de nuestros escultores y pintores”. Frente al natura-
lismo de la pintura occidental.

El arte arabe, todo él de formas inventadas —y no es-
tupida, falsamente copiadas de la naturaleza—, encarna a
nuestros 0jos una armonia que casa la pureza plastica con
una rara nobleza. Es un mundo mas elevado que el nues-
tro, un arte que no se detiene en el mero ‘arabesco’. En
la disposicion de los elementos plasticos, se encuentra el
canto ritmico del espiritu...

Veamos Sevilla o Granada. Los jarrones, los muebles,
las armas, ison otras tantas odas claras y ritmicas a la be-
lleza! La materia modelada de esta forma, ¢acaso no re-
tiene la idea —el ‘motivo’— con tanta precision y a menudo
mas légica que nuestras obras figurativas? ¢No hay tanta
alma en estos ensamblajes de formas conscientemente
construidas como en las pretendidas figuras humanas de
nuestros artistas?..."?

DE LA ALHAMBRA A BOHEMIA

Elinterés de Kupka por lo decorativo y sus posibilidades,
antes de recalar en Sevilla o Granada (sin necesidad de
pisarlas), se remontaba a un momento anterior a sus es-
tancias en Praga o Viena, pues procedia del encuentro
con las artes populares de su Bohemia natal, como ha
demostrado Meda Mladek™. A la edad de 17 afos, habia
sido discipulo de un pintor llamado Alois Studnicka, en-
cargado de prepararle para el ingreso en la academia de
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Praga. Studnicka estaba especializado en artes decorati-
vas o dibujo ornamental y, asi, practicaba un método de
ensefanza alejado de la copia académica de modelos,
centrado en el adiestramiento en el trazado de formas
geométricas simples y complejas, en su mayoria proce-
dentes de las artes decorativas o folcléricas locales. Ha-
bia sido la formacién con este maestro lo que le permitié
a Kupka familiarizarse con el ornamento islamico, y muy
posiblemente lo que le procurd el primer estimulo para
el firme rechazo del naturalismo que también sostenia
su maestro. Studnicka conocia muy bien el arte popular
bohemio. Hemos de ver en todo ello el importante papel
que desempefaron en la eclosion de la pintura abstracta
las influencias centroeuropeas (Bohemia, Praga y Viena),
como sostiene Mladek, a menudo silenciadas delibera-
damente por la historiografia francesa, porque no acaban
de encajar en su peculiar, e influyente, version pictérica
de lo moderno.

11. Ibid., p. 99.
12. KUPKA, FrantiSek: op. cit., pp. 56-57.
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Mladek alega como demostraciéon de que muchos
rasgos de la obra y el pensamiento de Kupka reflejan la
influencia formadora del folclore de su tierra natal, Bohe-
mia, estos ejemplos de decoracién vernacula bohemia
(figura 6), y alega que Kupka, durante su juventud, habia
pasado seis meses en el Sur de Bohemia, regién cono-
cida por su folclore, donde tomaba apuntes de detalles
decorativos de los atuendos: mas interesado por estos
detalles que los propios trajes o figuras. Y es que el folclo-
re popular habrfa inspirado a muchos artistas y escritores
del momento, sobre todo como reaccién contra la opre-
sién germanica'.

Es mas, mucho después, en 1929, Kupka decoraria
su casa de Puteaux, cerca de Parfs, precisamente con
motivos folcléricos bohemios, como se puede ver en esta
fotografia de su comedor (figura 7). Si nos fijamos bien en
ella, percibiremos que en este interior dicha decoracion
compartia espacio con curiosos bibelots, de un kitsch

13. MLADEK, Meda: “Central European Influences”, en FrantiSek Kupka. A Retrospective, Nueva York: The Solomon R. Guggenheim, 1975.
14. Aparte de en el catalogo mencionado en la nota anterior, los estudios de Mladek sobre este asunto también se pueden conocer en Frank Kupka. Colonia:

Galerie Gmurzzynska, 1981.
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igualmente poco apto para los relatos imperantes de lo
moderno, y, sin embargo, perfectamente coherentes con
el elogio que Kupka le dirige al bibelot: tras mencionar ob-
jetos comprendidos dentro del ambito de lo decorativo,
como cerédmica, o bordado, hechos a mano, asegura que
el trabajo de las manos es como una patina de espiritu
que el artesano deja en los objetos que hace (a diferen-
cia de lo que ocurre en los hechos a maquina): un lazo
misterioso se extiende entre el espectador y la pequena
mella, defecto, tara, etc. Se muestra partidario de una es-
pecie de romanticismo ancestral que nos lleva a apreciar
los objetos sin grandes pretensiones, pero “capaces de
llenarse de alma”. “Siempre amaremos los bibelots, excla-
ma, pues siempre nos producira placer insuflarles la vida
de nuestros propios pensamientos”. De hecho, “la ‘patina
psiquica’ que procura el trabajo de las manos no admite
una distincion radical entre el bibelot y el objeto ‘de arte’.
No hay una demarcacion neta, ni diferencia considerable
entre estas dos obras” .

Este reconocimiento de lo popular lo es asimismo de
otra forma de “primitivismo”, semejante a la del ornamen-
to de las culturas no orientales o los tatuajes de culturas
consideradas primitivas. Y es que lo que hay en Kupka
de tremendamente actual, o de tremendamente atractivo
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8. Kupka, Figura del rojo, 1923, Musée Na-
tional d’Art Moderne - Centre Pompidou,
Paris.

9. Kupka, Carmin, 1908, Musée National
d’Art Moderne - Centre Pompidou, Paris.

desde los pardmetros de nuestra actualidad, es precisa-
mente este intercambio entre valores de distintas tradi-
ciones regionales y los intercambios internacionales. La
demostracién de que “la recepcion y adaptacion de ras-
gos extranjeros a la tradicién local, y, en sentido contrario,
la integracion de esta tradicion en un circuito mas amplio
no constituyen una anomalia sino un proceso fundamental
de la creacion™®. Lo esencial es que dejan su impronta en
las composiciones abstractas no solo en un plano mera-
mente formal, sino también en otros niveles que tienen
que ver con rituales, creencias arraigadas, exorcismos o
funciones apotropaicas, que, al parecer, han impregnado
también la abstraccion espiritualista de los otros pioneros
de la abstraccién, como Kandinsky o Mondrian. La idea
que estos tenfan sobre la abstraccion como una espe-
cie de mimesis no de la apariencia de lo real, sino de
la estructura interna del universo, coincide con la nocion
de ornamento que sostenia Owen Jones: “en los mejores
periodos artisticos, todo el ornamento se baso en la ob-
servacion de los principios que regulan la composicion de
la forma en la naturaleza™"". A ello cabrfa sumar la idea de
arabesco que se puede rastrear en la teoria artistica ale-
mana o britanica desde el siglo XVIIl, como ha rastreado
Daniel Lesmes, para la cual sus connotaciones remiten
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a la ensofacion, en Ultimo término a la alucinacion. En el
siglo XVIII se decia que eran “suefios en pintura”, o bien
“ensonaciones semejantes a las que el opio, artistica-
mente dosificado, procura a los orientales voluptuosos™®.
Puede que de ahi proceda la afinidad entre el arabesco y
el caracter ciertamente visionario (¢incluso alucinatorio?)
de la abstraccion de Kupka, que no en vano guarda se-
mejanzas con la estética psicodélica (figura 8). Pero este
camino nos llevaria a otro tipo de viajes.

DE LA MASCARA A LA ABSTRACCION MODERNA

Nos interesa subrayar que en esta consideracion de lo
ornamental-abstracto no cuentan exclusivamente los
valores formales, sino que van surgiendo ingredientes
como chamanismo, primitivismo, magia y alucinacion,
o el carécter apotropaico del arte, asociados a tatuajes,
pero también a mascaras. Me gustaria acabar toman-
do en consideracion ese hilo sutil, inesperado si nos

15. Ibid, pp. 88 y ss.
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atenemos a un sentido demasiado limitado de lo mo-
derno, que nos lleva de las méascaras a la abstraccion.
La serie inmediatamente anterior a la primera com-
posicion abstracta de Kupka esté dedicada a la figura
de la gigolette: comprende un conjunto de pinturas adn
figurativas de caréacter expresionista que se centra en
retratos de urbanitas anénimas, casi siempre mujeres,
que deambulan por las calles desoladas de la ciudad
en un clima de soledad, miseria y anonimato. La de-
formacion expresionista de sus rostros o cuerpos se
sitia a medio camino entre la caricatura y la méascara.
Rostros mascara, o tatuados por el maquillaje, prota-
gonizan esta etapa que precede inmediatamente a la
eclosion de la abstraccion (figura 9).
Retrospectivamente Kupka escribié sobre la impre-
sién que le producian estas gigolettes con las que se to-
paba al caer la noche, cuando salia de su estudio de Pu-
teaux tras su jornada de trabajo, y que atrafan su atencién

16. W.AA.: Prague 1900-1938. Capitale secréte des avant-gardes. Dijon: Musée des Beaux-Arts, 1977, p xviii.

17. JONES, Owen: op. cit., p. 99.

18. LESMES, Daniel: Los arabescos, decoracion y ensuefio. Destiempos, México D.F., diciembre 2009-enero 2010, Aiio 4, Nam. 23, p. 56.
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de artista por su aspecto llamativamente ornamental: “Lle-
vaban peinados que los escultores del tesoro de Cnido no
habrian desdenado eternizar en sus frisos”. Pero en esta
evocacion, lo relevante es que apunte que ese motivo, el
de la gigolette, constituiria el canto del cisne de su pintura
figurativa, ya que, escribe, inmediatamente después con-
siguié por fin desembarazarse de lo que en él quedaba
de ilustrador, de la necesidad de “representar” algo, para
finalmente lograr el punto de vista objetivo que ansiaba
desde hacia tiempo, dispuesto a conseguir “mis euritmias
amorphas que opongo a las tan variadas representaciones
falsas de la naturaleza"*. Del ornamento, por tanto, a la
supresion del objeto en la pintura. La méascara, esto es lo
que nos interesa, fue la antesala de la abstraccion.

Lo més llamativo de estas figuras es su maquillaje,
un tipo de pintura decorativa, de la que, sin embargo,
resultarfa dificil decidir si se trata de algo mas cercano
a la mascara o al tatuaje: si es ornamento o decoracion
(entendiendo por ornamento algo que subraya la estruc-
tura del soporte o superficie sobre el que se encuentra, y
por decoracion, lo ajeno al soporte en el que se inscribe,
esto es, una organizacion de formas y colores que se ha
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10. Ejemplo de pintura del rostro en los
Surma, Sudeste de Etiopia, fotografiada

por Dos&Bertie Winkel

11. El Gloire, decorado con pintura dazzle.

de sostener por sf misma, independientemente de la su-
perficie sobre la que deposita®’). El magquillaje de estas
figuras: ¢subraya los rasgos del rostro, o bien los supri-
me, desfigura o camufla? {Es algo que se integra en su
superficie, 0 algo que se anade a ella?

Era propio del ornamento, decian los tedricos e his-
toriadores vieneses a los que me he referido antes, la
confusion de figura y fondo, la indistincién entre ambos.
Sin embargo, en el rostro decorado de estas gigolettes
si parece percibirse una cesura, una separacion, inclu-
so podriamos decir un desdoblamiento; desdoblamiento
que remite a su vez, casi iremediablemente, a un cues-
tionamiento de la identidad.

En general, se suele concebir el maquillaje (femenino)
como una forma de subrayar la estructura de los rasgos
delrostro, es decir, es algo que se integra en ellos realzan-
dolos: serfa una forma de artificio que potencia lo natural.
Pero no es éste el tipo de maquillaje de la mujer de estos
lienzos de Kupka. Su maquillaje es méas bien una masca-
ra, como lo son los tatuajes o pinturas de los rostros de
algunas tribus, como por ejemplo la de los surma (figura
10)?', de las que Lévi-Strauss sefialaba la disposicion de

19. KUPKA, FrantiSek “Enquéte sur la vie des peintres, vers 1911-12", en VW.AA.: Vers des temps nouveaux. Kupka oeuvres graphiques 1894-1912. Paris:

Musée d'Orsay, 2002, pp. 202-203.

20. Tomo prestadas estas definiciones de MAGLI, Patrizia: “La maschera elusiva. Pitture del corpo tra mimetismo e intimidazione”, en VV.AA.: Estetiche del
camoufiage. Milan: et. al. edizioni, p. 47, salvo por la excepcion de que la autora considera ornamento lo que aqui estimamos decoracidn, y viceversa.

21. Un notable anélisis sobre las pinturas de los Surma lo constituye MAGLI, Patrizia.: op.cit.

22. Lévi-Strauss trato la cuestion del desdoblamiento en “El desdoblamiento de la representacion en el arte de Asia y América”, Antropologia estructural.

Barcelona: Paidds, 1987, pp. 263-292.
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un doble perfil, un desdoblamiento del rostro que equi-
vale a un desdoblamiento de la personalidad, o mejor, el
reconocimiento de una personalidad individual y de una
personalidad social (por algo decfa Wilde que “una mas-
cara nos dice mas que una cara”). La méascara, deducia
el antropdlogo, no serfa asi una mera tergiversacion de
una personalidad verdadera, sino mas bien aquello con
lo cual el enmascarado negocia su identidad dentro del
contexto social en el que vive®.

Propongo la comprensién del maquillaje presente en
la pintura de Kupka como un camuflaje de la estructu-
ra, es decir, como una pintura abstracta y decorativa que
desdibuja la estructura que le sirve de soporte. Esto indi-
caria el potencial de o abstracto para el camuflaje, o para
el engano, puesto que el camuflaje es fundamentalmente
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una forma de engarno visual. De hecho, los soldados
de la | Guerra Mundial descubrieron las virtudes para el
enmascaramiento que procura la asociacion entre abs-
traccion y ornamento: pues las experimentaron en el ca-
muflaje naval, o Dazzle Painting, técnica pictérica basada
en la abstraccion contemporanea que sirvio para crear la
confusién acerca de la identidad de los barcos y que, de
rebote, como reconocieron sus contemporaneos, convir-
tio provisionalmente el mar en “un museo flotante de arte
moderno” (figura 11). Y que también ponia de manifiesto
que la mas temprana abstraccion ideada por la pintura
moderna era una forma de camuflaje, de enmascara-
miento, de enganio visual. De hecho, se comprueba que
no era tan peregrina esa asociacion tradicional entre
ornamento y engafno cuando caemos en la cuenta de
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que el camuflaje militar nacié precisamente gracias a
que los pintores supieron cémo sacarle todo el partido
al potencial de engano que encierra el ornamento (un
ornamento, por cierto, plenamente identificado con el
arte abstracto). Y ahora deberiamos recordar lo mucho
que le disgustd a Le Corbusier ver la belleza del navio
desfigurada por los colores ornamentales de la Dazzle
Painting?. A pesar de ello, hay que admitir que el Dazzle
fue un ejemplo precoz de aceptacion de lo inacepta-
ble, el arte abstracto, pues enseguida se asumié como
moda. Lo cual indica que era el caracter méas decorativo
de lo abstracto el que tenia posibilidades de imponerse
en la apreciacion de un publico no elitista, sino general.

Las méascaras pudieron ser la antesala de la abs-
traccion en Kupka porque una mascara es una crisali-
da, como sugeria Juan Eduardo Cirlot cuando afirma-
ba que anuncia y también oculta una transformacion, y
que toda transformacion tiene algo de profundamente
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misterioso y vergonzante a la vez, ya que se esta apun-
tando a lo que algo sera tras la modificacion cuando
aun sigue siendo lo que era. Segun Cirlot “/a ocultacion
tiende a la transfiguracion, a facilitar el traspaso de lo
qQue se es a lo que se quiere ser, éste es su caracter
magico, tan presente en la mascara teatral griega como
en la mascara religiosa”?*. También Morey menciona
algo parecido: la méascara pertenece al dominio de la
transformacion y la metamorfosis, un dominio que hace
aparecer una ficcién que, convocando a presencia visi-
ble lo invisible, dice la verdad?®. “Dadle al hombre una
mascara y os dira la verdad”, habia escrito también
Wilde. Era por estos derroteros, precisamente, por los
que deambulaban desde finales del XIX y durante las
dos primeras décadas del siglo XX los pioneros de la
abstraccion como Kupka, y, con ellos, toda una forma,
distinta y casi inexplorada, de cartografiar el mapa de
lo moderno. m

Este articulo forma parte del proyecto de investigacion I1+D HUM2007-61182 “El camuflaje en la cultura visual contemporanea: arte, arquitectura, disefio y
culturas urbanas”, dirigido por su autora y financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion.

23.“...En la estructura de un transatlantico hay una belleza organica. Somos indiferentes a ella, pero la guerra nos sirve de algo... jPobres magnificos barcos, de
estructura maravillosamente equilibrada, de amplia arquitectura, brillantes y limpios hasta relucir, que a causa de su camuflaje contemplamos deformados, risue-
nos, hundidos en el paisaje ambiental, irreconocibles...I", OZENFANT y LE CORBUSIER, Acerca del purismo. Escritos 1918-1926, Madrid: EI Croquis, 1994, p. 24.
24. CIRLQT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Barcelona: Labor, 1991, p. 299.

25. MOREY, Miguel., “Conjeturas sobre la mascara”, Lapiz, n. 117, diciembre 1995, p. 18.

M2, T. MENDEZ. “Mitteleuropa, Africa, Paris: Kupka o la via omamental de lo moderno”. Proyecto, Progreso, Arquitectura. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA
47

Bibliografia
BRUDERLIN, Markus. (Ed.): Ornament and Abstraction. Basel: Fondation Beyeler, 2001.
CIRLOT, Juan Eduardo: Diccionario de simbolos. Barcelona: Labor, 1991.

DALRYMPLE HENDERSON, Linda: X Rays and the Quest for Invisible Reality in the Art of Kupka, Duchamp, and the Cubists. Art Journal, Winter 1988,
4T:4, pp. 323-336.

FACHEREAU, Serge: Kupka. Madrid: Poligrafa, 1989.
GOMBRICH, Ernst Hans: El sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las artes decorativas. Barcelona: Gustavo Gili, 1980.
JONES, Owen: The Grammar of Ornament. Lyon: L'Aventurine, 2006.

KUPKA, FrantiSek: “Enquéte sur la vie des peintres, vers 1911-12", en VV.AA,, Vers des temps nouveaux. Kupka oeuvres graphiques 1894-1912.
Paris: Musée d'Orsay, 2002.

KUPKA, FrantiSek: La création dans les arts plastiques. Paris: Editions Cercle d’Art, 1989.
LESMES, Daniel: Los arabescos, decoracion y ensuefio. Destiempos, México D.F., Diciembre 2009-Enero 2010, afio 4, n°. 23, pp. 56-62.

LEVI-STRAUSS, Claude: Antropologia estructural. Barcelona: Paidds, 1987. Capitulo 13: El desdoblamiento de la representacion en el arte de Asia y
América, pp. 263-292.

LOOS, Adolf: Escritos I, 1897-1909. Madrid: EI Croquis Editorial, 1993. Capitulo: Ornamento y delito, pp. 346-355.

MAGLI, Patrizia: “La maschera elusiva. Pitture del corpo tra mimetismo e intimidazione”. En VV.AA., Estetiche del camoufiage. Milan: et. al. edizioni,
2010, pp. 40-51.

MLADEK, Meda: “Central European Influences”. En VW.AA., FrantiSek Kupka. A Retrospective. Nueva York: The Solomon R. Guggenheim, 1975, pp.
13-37.

MOREY, M.: Conjeturas sobre la mascara. Lapiz, Diciembre 1995, n° 117, pp. 16-25.

MORGAN, David: The Idea of Abstraction in German Theories of the Ornament form Kant to Kandinsky. The Journal of Aesthetices and Art Criticism,
Verano 1992, 50:3, pp. 231-242.

OZENFANT y LE CORBUSIER: Acerca del purismo. Escritos 1918-1926. Madrid: EI Croquis, 1994.
VV.AA.: Prague 1900-1938. Capitale secréte des avant-gardes. Dijon: Musée des Beaux-Arts, 1977.
VV.AA.: Frank Kupka. Colonia: Galerie Gmurzzynska, 1981.

VV.AA.: Czech Modernism, 1900-1945. Houston: The Museum of Fine Arts, 1989.

VV.AA.: FrantiSek Kupka. La collection du Centre Georges Pompidou. Paris: Centre Pompidou, 2003.
VV.AA.: FrantiSek Kupka. Barcelona: Fundacié Joan Mirg, 2009.

Maria Teresa Méndez Baiges es profesora titular de arte contemporaneo en la Universidad de Malaga (desde 2001), antes fue
profesora asociada de estética en la Universidad Autonoma de Madrid (1990). Licenciada en Historia por la Universidad Complutense
de Madrid (1987), Master en Estética y Teoria de las Artes por el Instituto de Estética y Teoria de las artes (1990), Doctora en Filosofia
por la Universidad Auténoma de Madrid (1997). Es autora de los libros: Camuflaje. Engafio y ocultacion en el arte contemporaneo,
Siruela, Madrid, 2007, Modernidad y tradicién en la obra de Giorgio de Chirico, Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM-
Ediciones Sin Nombre, México D.F., 2001, La mirada indtil. La obra de arte en la edad contemporanea, Ollero, Madrid, 1992 y del
capitulo “El relax expandido”, en VV.AA., El relax expandido, OMAU, Malaga, 2010. Ha publicado colaboraciones en las revistas Letras
Libres, Cuadernos Hispanoamericanos, Revista de Occidente, Exitbook y Arte contexto.

M2, T. MENDEZ. “Mitteleuropa, Africa, Paris: Kupka o la via ornamental de lo moderno”. N 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



N3_VIAJES Y TRASLACIONES
48

ARTE GOTICO Y PAISAJE SUBLIME. EL VIAJE DE CHARLES-EDOUARD
JEANNERET A LA TOSCANA EN 1907

GOTHIC ART AND SUBLIME LANDSCAPE. THE JOURNEY OF CHARLES-EDOUARD JEANNERET TO
TUSCANY IN 1907

German Hidalgo Hermosilla

RESUMEN En este articulo se exponen dos aspectos centrales del viaje de Ch-E. Jeanneret a Italia, en 1907, en la que fue su
primera experiencia de aprendizaje viajando, es decir, a partir de la observacion directa de las obras de arte que le interesaba
reconocer, pero ain guiada por los dictdmenes de su maestro, Charles LEplattenier, el cual, a su vez, en aquella época estaba
muy influido por los criterios estéticos y de ensenanza del dibujo de John Ruskin. Un primer aspecto, se refiere a su preferencia por
obras de arte de la Edad Media, y cuyo acento estaba en la ornamentacion. El segundo, tenia que ver con una particular dimension
paisajistica del lugar al cual se desplazaba: la Toscana, que llevaba completamente idealizada, desde el imaginario romantico.
A partir de estas dos instancias, podemos sintetizar la indole de sus intereses de juventud, como asi mismo, la forma en que se
aproximaba al mundo. Por tanto, el objetivo de este articulo es revelar aspectos por mucho tiempo desconocidos relativos a la etapa
de formacion de uno de los arquitectos mas influyentes del siglo XX.

PALABRAS CLAVE Le Corbusier, Charles Edouard Jeanneret, viaje, dibujo, ornamento, Toscana, John Ruskin

SUMMARY This article explores two central aspects of the journey by Charles-Edouard Jeanneret to Italy in 1907. It was his first
experience of learning through the direct observation of the art works that he was interested in seeing while travelling. At this stage,
he was still guided by the opinions of his teacher, Charles LEplattenier, who at the time was very influenced by the aesthetic criteria
and the drawing teachings of John Ruskin. The first aspect relates to the preference of Jeanneret for works of art of the Middle-Ages,
the accent of which was on ornamentation. The second relates to the particular scenic dimension of the place to which he travelled,
Tuscany, which had been completely idealized by romantic imagination. From these two aspects we can synthesise the nature of
his youthful interests and also the way in which he approached the world. Therefore, the objective of this article is to reveal long
unknown aspects relating to a learning period of one of the most influential architects of the XXth century.

KEY WORDS Le Corbusier, Charles-Edouard Jeanneret, travel, drawing, ornament, Tuscany, John Ruskin
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“Es un dia de verano, a mediodia; corre mi coche a toda velocidad por los muelles de la orilla izquierda, hacia la Torre Ei-
ffel, bajo el inefable cielo azul de Paris. Mi ojo se posa durante un sequndo en un punto blanco en el azur: el campanario
nuevo de Chaillot. Freno, miro, me zambullo de pronto en la profundidad del tiempo: Si, las catedrales fueron blancas,
completamente blancas, deslumbrantes y jévenes, y no negras, sucias, viejas”

uando las catedrales eran blancas (1937), titu-

lo del libro de Le Corbusier al que pertenece

el parrafo arriba citado, es una frase que po-
dria encerrar algo méas que la evocacion de un momento
de la historia —cuando se inauguraba una nueva época
para el hombre y su arte— ya que podriamos interpretarla
como la hipotética afioranza de un periodo de la propia
vida de quien la expresa, es decir, cuando las catedrales
fueron blancas en la mente y en el espiritu del mismo Le
Corbusier, trascendiendo de este modo su condicion de
arbitraria metéfora.

De esta manera nos queremos referir a la eventual
evocacion de un periodo de su propia juventud, el de su
formacién como grabador de cajas de reloj en la Ecole
d’Art de La Chaux-de-Fonds, que podriamos representar
de modo condensado y sintetizado, en el viaje que reali-
zara a ltalia entre los meses de septiembre y octubre de
1907, cerrando con él una etapa importante de su edu-
cacion. Este viaje, lo proponemos, como una instancia
de sintesis, donde se va a contrastar el conocimiento y
la experiencia ya adquirida, y, tal vez, mas alla de ello, a
ponerlos a prueba.

Las catedrales fueron blancas para Charles-Edouard
Jeanneret en el viaje a Italia de 1907, pues es asi como
las quiso ver, omitiendo voluntariamente de sus observa-
ciones el entorno en el que se encontraban, para restituir-
las imaginariamente al suyo original: el paisaje. El viaje
del afo siete puede ser planteado como una experien-
cia andloga a cuando se zambulle en la profundidad del

tiempo, cuando corre en su coche a toda velocidad por
los muelles de la orilla izquierda hacia la Torre Eiffel, bajo
el inefable cielo de Parfs, veinticinco afos mas tarde.

Notaremos cémo en esta experiencia de viaje, toda
referencia a la vida cotidiana que transcurre entre las
obras que le interesan y el paisaje toscano es negada.
De este modo, si del universo constituido por todos los
dibujos que hace Jeanneret en el transcurso del mismo,
la vida cotidiana y el tiempo histérico que va desde el que
le es de interés hasta su presente son negados por ro-
tunda exclusion; simultaneamente, en las cartas donde
encontramos multiples referencias a estos, lo seran por
rotunda descalificacion. En esta vision sesgada, implicita
en la descalificacion de la vida cotidiana de los florentinos
de principios de siglo, hay una notoria voluntad por ver a
las ciudades de la Toscana despojadas de sus habitan-
tes, de sus costumbres y de sus actos; donde todo vesti-
gio de vida doméstica es anulado, caducado, pasandolo
por alto. En ella hay una clara indicacién de desmereci-
miento por parte de los nuevos usuarios de las obras del
pasado. Esta decidida actitud, de enfocar sobre una muy
precisa realidad, queda bastante bien definida cuando
Jeanneret manifiesta a sus padres las primeras impresio-
nes de Florencia:

“La raza italiana me parece muy decadente, muy aba-
tida: de ella no queda nada?.

Este “no queda nada” podria significar tal vez la
constatacién de una ausencia: aquélla de los verdade-
ros propietarios y usuarios de esos monumentos; y por
el contrario, la presencia en ellos de una gente extrana,

1. LE CORBUSIER: Quand les cathédrales étaient blanches. Paris: Plon, 1937. Traduccion al castellano: Cuando las catedrales eran blancas. 2° ed. Buenos

Aires: Poseidon, 1958.

2. Carta desde Florencia, 14 de septiembre de 1907, Bibliothéque de la Ville de la Chaux-de-Fonds (en adelante BVCdF), LCms 3.
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completamente ajena y distanciada de la nobleza y de
la envergadura de aquellos trozos de ciudad, de reali-
dad, que le cautivan. Si, porque éste es un interés que
se presenta diseminado en distintos y especificos frag-
mentos de la ciudad, aislados unos de otros y solamente
conectados por un hilo capaz de vertebrarlos: un tiempo
en comun, aquél de su gestacion, cuando las catedrales
fueron blancas.

2

“La principal gloria del paisaje italiano es su extrema
melancolia. Y es justo que sea asi: la muerte esta en los
pueblos de ltalia; su nombre y su fuerza yacen con los
palidos habitantes de debajo de la tierra; su principal y
mayor orgullo es el hic jacet, ella no es mas que un vasto
sepulcro, y toda su vida presente es como una sombra 0
un recuerdo’™.

Asi es como el critico inglés John Ruskin (1819-1900)
manifestd en una de sus primeras obras dedicadas a la
arquitectura, The Poetry of Architecture (1837-38), la im-
presion que le causara Italia. Por el momento, ese sen-
timiento era el producto de las experiencias vividas en
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1835, en lo que fue su primer viaje al continente.* Pero, tal
vez, era también una sensacion que le quedaba desde su
infancia, cuando tomé contacto con las ilustraciones del
libro de poemas de Samuel Rogers, titulado /talys.

ltalia, el pais de los muertos para Ruskin®, con su
paisaje melancolico, es la nacion de los ausentes pero
que sin embargo nos han dejado en sus obras una he-
rencia que hace posible su retorno en virtud al tiempo,
al trabajo, a la pasion y la fe que en su dia depositaron
en ella. Cuando se comprende la entrega en cuerpo y
alma de aquellos hombres a su oficio, se activa el dis-
positivo que los vuelve a la vida. Sus obras —la heren-
cia— devienen manifestacion inequivoca de aquélla que
consagraron a su arte.”

Por eso nos dice John Ruskin, “...toda su vida pre-
sente, es como una sombra o un recuerdo”®. El recuerdo
constituira la via de la redencién de aquel pasado, el equi-
valente de ese hic jacet que es su mayor orgullo. Y ésa
sera también la via que el critico desarrollara, afnos mas
tarde, como soporte fundamental de su pensamiento, en
sus multiples escritos, pero por sobre todo, con el auxilio
de sus minuciosos dibujos®.

3. En el original dice: “...the principal glory of the Italian landscape is its extreme melancholy. It is fitting that it should be so: the dead are the nations of Italy;
her name and her strength are dwelling with the pale nations underneath the earth; the chief and chosen boast of her utmost pride is the hic jacet; she is but
one wide sepulchre, and all her present life is like a shadow or a memory.” Cfr. RUSKIN, John: The Poetry of Architecture: or the Architecture of Nations of Euro-
pe Considered in its Association with Natural Scenery and National Character. London: George Allen, 1893, cap. Ill, pp. 19 - 20. Este texto fue originalmente
publicado en Architectural Magazine, entre noviembre de 1837y diciembre de 1838, bajo el seuddonimo de “Kata Pushin”.

4. Podemos encontrar un comentario bastante completo sobre esto en la introduccion que hace Attilio Brilli a la edicion italiana de Mornings in Florence. Cfr.
RUSKIN, John: Mattinate fiorentine. Milan: Arnoldo Mondadori Editore, 1984, pp. 17 y 18.

5. Asi relata Ruskin su encuentro con este libro: “...con la ocasién de mi cumpleanios nimero trece (?), el 8 de Febrero de 1819, M. Henry Telford, el socio de
mi padre, me regald Italy de Rogers, y determinaria la esencia del curso de mi existencia”, pasaje citado en RUSKIN, John: Sur Turner. Paris: Jean-Cyrille Gode
Froy, 1983, p. 9. Traduccion al francés de Philippe Blanchard

6. La relacion de John Ruskin con Italia es amplia y variada, pero también decisiva para la constitucion de sus teorias estéticas. Hay que recordar que sus dos
textos sobre arquitectura, The Seven Lamps of Architecture y The Stones of Venice, estan inspirados por la arquitectura de esa nacion, la cual se encargd de
investigar en sus numerosos viajes al continente.

7. Sobre este tema, RUSKIN, John: Las siete lamparas de la arquitectura. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1989, capitulo V, La
Lémpara de la Vida.

8. Sobre el poder evocador de la arquitectura, Ruskin habla en el sexto capitulo de Las siete lamparas de la arquitectura, llamado La Lampara de la Memoria.
9. Después del viaje a Italia de 1845, John Ruskin habria cambiado notablemente su modo de dibujar, al reemplazar su inicial estilo pintoresco por uno de
caracter documental. Seg(n Ray Haslam, el estilo pintoresco “... se volvia incapaz de responder a las nuevas inquietudes”; pues, en el fondo de ellas, habia
un obsesivo deseo de recordar y de comprender, y no sélo eso, sino también por preservar las desmoronadas joyas de Italia. Cfr. HASLAM, Ray: “For the
sake of the subject: Ruskin and the tradition of Architectural lllustration”.- En WHEELER, M; WHITELEY, N. (eds.), The Lamp of Memory: Ruskin, Tradition and
Architecture. Manchester University Press, 1992, pp. 138-165. En este sentido, hay que sefialar el interés que tenia Ruskin por la daguerrotipia, técnica que
utilizd muchas veces como un complemento para sus dibujos. Este tema lo podemos encontrar desarrollado en LEVI, Donata; TUCKER, Paul: Ruskin Didatta.
Venecia: Saggi Marsilio, 1997.

G. HIDALGO. “Arte Gético y paisaje sublime: el viaje de Charles-Edouard Jenneret a la Toscana...” Proyecto, Progreso, Arquitectura. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



Antes de terminar estas notas introductorias, quere-
mos recordar la observacion del biégrafo de Le Corbu-
sier, Maximilien Gauthier, al referirse a la contrariedad que
experimentd Jeanneret cuando, a su paso por la ciudad
de Pisa, esperaba ver el resplandor de los blancos “mar-
moles inmaculados”, que —al decir del biégrafo—, era su-
gerido por Hippolyte Taine en Le Voyage en ltalie. Pero
para su sorpresa sélo descubre “...un acariciador espe-
jismo de brunos dorados, de rosas, de azules tenues”™°.
Dando un paso mas alla, Paul V. Turner,"" en su afan de
encontrar un vinculo fructifero entre Jeanneret y Taine,
descubre el pasaje preciso de Le Voyage en ltalie al que
hace referencia esta experiencia de Pisa. Es el siguiente:
“Todo es marmol y marmol blanco, cuya blancura inmacu-
lada brilla en el azur’2.

Opinién, hasta cierto punto, compartida por Robert
De la Sizéranne, quien en su prefacio a la edicion fran-
cesa del libro de Ruskin Mornings in Florence, apuntaba:
“Los grandes palacios con sus piedras grises, las iglesias
rayadas de negro y blanco como fichas de domind, los
campanarios fundidos en el azur..” 3.

Una frase que, por cierto, no puede sino recordarnos
a aquélla con que empezamos este articulo. Si, entonces
las catedrales fueron blancas, completamente blancas,
deslumbrantes. El pasaje no da lugar a dudas: la via re-
dentora, teorizada por Ruskin, otra vez, se habia activado.
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3
Sabemos que al iniciar este viaje, Jeanneret se hacia
acompanar, alo menos, por tres libros que le guiarian por
las ciudades de la Toscana'. Estos eran: la guia de Karl
Baedeker, ltalie Septentrionale;'® Le Voyage en Italie (1866)
de Hippolyte Taine (1828-1893)'6, y el recién comentado
libro de Ruskin, Mornings in Florence, (1875-77), en su
version francesa de 1906 titulado Les Matins a Florence.
La primera de estas obras es una guia de carécter
general, suficientemente documentada y completa como
para facilitar el desenvolvimiento del viajero y ponerlo
al tanto de eficientes consejos préacticos. Las otras dos
obras, en cambio, se plantean directamente como guias
especializadas en arte. Si con el autor del segundo de es-
tos libros, el critico e historiador francés Hippolyte Taine,
mantuvo en el transcurso del viaje una relacion dificil con
quien casi nunca llegé a alcanzar un minimo acuerdo en
sus apreciaciones sobre las obras de arte'’, con el inglés
John Ruskin ocurrié todo lo contrario. En efecto, las “en-
sefianzas” de este Ultimo afectaron notablemente la sen-
sibilidad de Jeanneret, mientras que la presencia de su
figura, latente desde sus afnos de estudiante en la Escue-
la de Arte de La Chaux-de-Fonds, se dejé sentir incluso
mas alla de la eventualidad de este viaje'®. Confirmacion
de ambos desenlaces encontramos en la carta que Jean-
neret escribe a sus padres desde Viena, en Noviembre

10. Esta experiencia —nos aclara, y complementa, su bidgrafo— le enseii¢ a desconfiar de los textos de arte y de las imagenes previas, y a confiar sola-
mente en las “sensaciones personales”. Ver GAUTHIER, Maximilien: Le Corbusier: Biografia di un architetto. Bolonia: Zanichelli Editore, 1987, pp. 11y 12.
11. TURNER, Paul V.: The Education of Le Corbusier: A Study of the Development of Le Corbusier’s thought 1900-1920, tesis doctoral Harvard University, 1971.
New York: Garland Press, 1977. Traduccion al francés, La Formation de Le Corbusier: ldéalisme & Mouvement Moderne. Paris: Macula, 1987, pp. 51y 52.

12. El ejemplar utilizado por Paul V. Turner es TAINE, Hippolyte: Le Voyage en Italie. Paris: Julliard, 1965, Vol. Il, p. 61. No corresponde segin Turner al mismo
de Le Corbusier.

13. RUSKIN, John: Les Matins & Florence, simples études d’art chrétien. Paris: Libraitie Renouard - H. Laurens Editeur, 1906, pp. V-X.

14. Principalmente lo sabemos por Paul V. Turner, op. cit., pp. 39y ss. Estos tres libros se encuentran en la biblioteca personal de Le Corbusier, depositada hoy
en la Fondation Le Corbusier (en adelante FLC).

15. Una referencia a esta guia, en el contexto del viaje de Jeanneret, podemos encontrar en: GRESLERI, Giuliano: “Camere con vista e disattesi itinerari: “Le
Voyage d'ltalie” di CH. E. Jeanneret, 1907”, y en GOBBI, Grazia; SICA, Paolo: “Charles Edouard Jeanneret a Firenze nel 1907: Assenze e presente”. Ambos arti-
culos en: Le Corbusier. Il viaggio in Toscana (1907). Venecia: Cataloghi Marsilio, 1987, pp. 9-10y pp. 27-50, respectivamente.

16. El ejemplar que pertenecia a Le Corbusier —hoy en la Fundacion Le Corbusier— fue editado en 1907, el mismo afio en que lo comprd, al parecer, poco
antes de su salida desde La Chaux-de-Fonds con destino a ltalia. Sobre la influencia de este libro en Jeanneret. Vid. TURNER, Paul V.: Op. cit. pp. 49-53.
17. Paul V. Turner intenta demostrar que existié una influencia favorable de Taine sobre Jeanneret. Nuestro planteamiento se funda en los no esca-
s0s comentarios negativos de Jeanneret sobre este personaje. En su correspondencia desde Italia existe un buen ndmero de ejemplos que nos avalan.
18. Sobre la influencia de Ruskin en Le Corbusier ver SEKLER, Mary Patricia May: The Early Drawings of Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) 1902-1908,
tesis doctoral. New York and London: Garland Publishing, Inc., 1977. De la misma autora se puede consultar: “Le Corbusier, Ruskin, the Tree, and the Open
Hand".- En WALDEN, Russell (ed.): The Open hand, essays on Le Corbusier. Cambridge Massachusset and London: MIT Press, 1977, pp. 42-95.
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de 1907, en circunstancias en que realiza los preparativos
para ponerse a trabajar en las casas para los sefores
Stotzer y Jaquemet.

“Me he comprado una foto de Ruskin y la he puesto
de frente en mi mesa de trabajo. iQué rostro, qué nobleza,
qué rectitud! Que no me venga a hablar Taine respecto de
este hombre™®.

Y mas adelante,

“Deberiais mandarme también: una Biblia, pequenia,
el antiguo testamento en todo caso. Cuando leo a Ruskin
o Ch. Blanc me averglienzo de ser tan ignorante en un
campo tan bello™.

Lo primero que hay que destacar de estos dos pa-
sajes es el “triunfo” definitivo de Ruskin sobre Taine en lo
que respecta a captar sus preferencias. Y no podia ser de
otra manera. Taine, después de todo, era el heredero del
mensaje del filésofo Auguste Comte, y por consiguiente,
se habia transformado en el mas claro representante del
pensamiento positivista francés del siglo XIX. Por lo mis-
mo, en el contexto de la historia del arte, era l6gico que
Taine se mostrara inclinado a preferir el arte del Renaci-
miento por el de época medieval, destacando del primero,
“...las formas claras y puras de la Antigliedad pagana”?'.

Sin duda, éste era un mensaje que Jeanneret no esta-
ba en condiciones de comprender. Asimilar a conciencia
lo que verdaderamente significaban las “formas puras” y
la “antigliedad pagana” le iba costar algunos afios mas de
estudio y de esfuerzo para encontrar a los personajes cla-
ves en el desarrollo de su formacién. Prueba fehaciente de
ellolo encontramos en los pasajes que acabamos de citar,
y en donde la Biblia, juega un rol bien particular??. En su
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1. Charles-Edouard Jeanneret. Sarcéfagos
de Santa Maria Novela, acuarela, Floren-

cia, octubre de 1907.

conjunto, un material fundamental para continuar sus estu-
dios y complementar el trabajo en las villas ya senaladas.

Si se puede concluir algo con respecto a la impresion
que le causara el libro de Taine, a la luz de sus propias
palabras, es que ésta era de negatividad. Y muy por el
contrario, nos atrevemos a sostener que ellas indican la
trascendencia que alcanzo6 durante el viaje, o incluso an-
tes de éste®, la lectura de Les Matins a Florence, cuyo
subtitulo es en este sentido elocuente: simples estudios
de arte cristiano para los viajeros ingleses.

Por tanto, nada de antigliedad pagana ni de formas
puras hay entre sus intereses, pues para eso, le queda-
ba un largo camino aun por recorrer. Con todo, debemos
aclarar que Jeanneret no pertenecia a ese grupo de “turis-
tas en vacaciones de Pascua” que iban a ltalia en busca
de “un arte infantil e ingenuo, un mundo idilico en que refu-
giarse de los problemas de su época”?. Este, que se con-
sideraba uno de los tdpicos del momento, al que no era
ajeno del todo a Jeanneret, quedaba bastante superado
dada la proyeccion y el significado del viaje en el contexto
de su formacion. En este mismo sentido, trascendiendo
el rol que tenia Les Matins a Florence para el turista co-
mun —que viajaba en Pascua-, para Jeanneret fue algo
mas que una buena guia que le indicaba aquello que de-
bia ver. De hecho, fue mas bien un libro que le instruia en
como ver, en como aproximarse a las obras de arte. Un
texto que ademas, entre los ejemplos que presentaba,
sefalaba cémo el arte podia ir empapado de contenidos
trascendentes y de un trasfondo cultural con el cual se
sentfa profundamente identificado, después de lo que
habia sido su educacion formal en La Chaux-de-Fonds.

19. Carta del 17 de noviembre de 1907, BVCdF, LCms 17 (el subrayado no es nuestro). En otra carta, Padua, 24 de octubre, BVCdF, LCms 11, al referirse
nuevamente a él, lo hace con estas palabras: “Taine es bien a menudo, tanto peor para él, un perfecto imbécil, y estoy dispuesto a decirselo en su cara”.
20. Carta del 17 de noviembre, citada.

21. Pasaje de Le Voyage en ltalie, citado en TURNER, Paul V.: Op. cit, p. 52.

22. En la carta que Jeanneret escribe desde Padua, el 24 de octubre, pedia a sus padres un badl con una serie de objetos que le harian falta cuando llegaré a
Viena: “Por favor, seria bueno que os enterarais del tiempo que mi ball tardara en llegar a Viena, para prepararlo. Contamos con llegar a la Estacion principal
en 15 dias. Seria preciso poner, si es posible, el Musée d’art, Courdoue et Grenade, Le Caire, Michel-Ange, Rodin (Deutsche Kunst), Anatomie Duval, el librito
de los logaritmos de Vega, y otros mas, de Ruskin, si de él tengo.” Lamentablemente, sus padres olvidaron poner varios libros, que son los que les pide en la
citada carta. La Grammaire de Charles Blanc es uno de aquellos libros que al parecer llegd en el primer envio, y que constituird un caso especial en esta etapa
de la formacion de Jeanneret.

23. Seglin el catélogo de los libros de la biblioteca personal de Le Corbusier, elaborado por Paul V. Turner, este libro lo habria adquirido en 1908. EI método
empleado para fechar la adquisicion, se funda en la caligrafia con que Jeanneret firmaba sus libros.

24. GOMBRICH, E. H.: Aby Warburg. Una biografia intelectual. Madrid: Alianza Editorial, 1992, p. 111.
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En sintesis, lo que Ruskin entregaba en su libro erauna
atmosfera en la cual sumergir las obras que analizaba;
sobre todo, porque lograba impregnar sus comentarios
de un gran misticismo. Pero, simultdneamente, colocaba
al visitante en una posicién que le permitia aproximarse
a la “realidad” desde el plano esencialmente visual. En
este sentido, ya en la primera carta que Jeanneret envio
a L’Eplattenier, sefalaba lo bien que habia captado este
aspecto de su mensaje:

“Esta manana he visto a Giotto y la Puerta de Oro, Rus-
kin ies decididamente un tipo! ensena a ver, compadezco
a los turistas™®.

Evidentemente, la compasion que sentia Jeanneret iba
dirigida hacia “el desfile de imbéciles, Baedekeren mano”?,
que no tenian la oportunidad de comprender —como él-
la historia que estaba oculta bajo las formas y que por lo
mismo, en muchas ocasiones, pasaban desapercibidas al
turista poco atento. Con el relato de las historias que las
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obras representaban, Ruskin rescataba desde las som-
bras de la iglesia a cada uno de los personajes pintados
sobre sus muros, trayéndolos otra vez a la vida. Con es-
tos antecedentes podemos empezar a comprender los
intereses de Jeanneret en este viaje. Estos, y es lo que
queremos dejar en evidencia en este articulo, eran deudo-
res en una no despreciable medida del conjunto de ideas
que recibia de los libros de John Ruskin, en particular Les
Matins a Florence, que le acompanara en su recorrido por
algunos de los monumentos de Florencia, permitiéndole
acceder a tantas y sensibles observaciones que irdn que-
dando registradas en sus dibujos, acuarelas y cartas®.

4
Entre las acuarelas que Jeanneret realizd en Florencia se
destaca, especialmente, una que tiene como motivo un
muro lateral del frontis de la iglesia dominica Santa Maria
Novella (figura 1). En particular, es la vision proxima de

25. Carta desde Florencia, 19 de septiembre de 1907, FLC E2-12-6. En su largo texto, Jeanneret resume las experiencias vividas y las impresiones de aquello
que ha visto desde que iniciara su viaje, a principios de ese mismo mes. Dias antes, el 14 de septiembre, confiesa a sus padres que atin no puede escribir a su
maestro, y les pide que den las excusas pertinentes, ya que sus ideas no estan todavia lo suficientemente claras, como para comprometerse con un texto escrito.

26. Carta a los padres, 23 de septiembre de 1907, BVCdF, LC ms 4.

27. Entre estos materiales, debemos destacar la lamentable pérdida del cuaderno que a modo de bitacora Jeanneret llevaba consigo en este viaje. No hallan-
dose noticias de €I, ni en los archivos de la Fundacion Le Corbusier, ni en la Biblioteca de la Ville de la Chaux-de-Fonds. Si lo encontramos mencionado en
varias de sus cartas; en una de ellas, la del 14 de septiembre, dice a sus padres: Escribo todos los dias en mi diario, a medida que las circunstancias me lo
permiten; sera para mi un buen memorial. La pérdida de este diario ha sido notada, entre otros, por Giuliano Gresleri. Vid. GRESLER, Giuliano: Le Corbusier.

Il viaggio in Toscana (1907), op. cit. p. 132, nota 5.
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tres nichos pertenecientes a un conjunto mucho mayor
que se extiende por todo el exterior de la iglesia, primero
cerrando el patio de uno de sus costados y luego forman-
do parte de su cara principal. Sin embargo, los tres nichos
en cuestion se encuentran aislados, formando parte de
un muro perpendicular a la fachada. La construccion de
la iglesia comenzo hacia el afno 1246 y se concluyd cerca
del 1300. Por su parte, el revestimiento con incrustacio-
nes en marmol verde y blanco que vemos en la acuarela
de Jeanneret data de 1350. El resto de la fachada, como
se conoce actualmente, es bastante posterior, siendo
proyectada por Ledn Battista Alberti.

Situamos este dibujo en una posicion destacada por-
que nos permite demostrar que, en este viaje, los intere-
ses culturales y estéticos de Jeanneret eran claramente
excluyentes y que al momento de enfrentarse al desafio
de dibujar la fachada de Santa Maria Novella se concentra
finalmente en un tema bien especifico: los tres sarcofa-
gos que vemos entre marmoles blancos y verdes. Ahora
bien, el origen de esta clara eleccion se vuelve evidente
si prestamos suficiente atencion a un pasaje del libro de
John Ruskin que Jeanneret llevaba en su mochila: Mor-
nings in Florence. Al inicio de la Quinta Manana, que lleva
por titulo “La Puerta estrecha”, John Ruskin escribe:

“‘Esta manana, al volver a Santa Maria Novella podréis
—ya que deberemos hablar de puertas— observar que la fa-
chada de la iglesia pertenece a dos épocas distintas. La
guia Murray que tenéis en las manos la atribuye por entero
a aquél mas reciente (del cual no conozco la fecha, ni me
preocupa), en el curso del cual el arquitecto de un barbaro
Renacimiento elevo las grandes columnas de los lados y la
parte principal de la fachada —con su franja de mosaicos y el
alto frontén— delante y mas arriba de cuanto él creyd conve-
niente dejar subsistir a la antigua, purisima iglesia dominica.

Os sera facil distinguir la ensambladura imperfecta
junto a los pedestales de las grandes columnas y a través
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del agradable basamento bicolor, el cual —junto a las dos
“estrechas” puertas goticas y la completa serie de tumbas
adjuntas a ellas, y a aquéllas laterales no restauradas por
la desgraciada estirpe moderna florentina— pertenece al
puro estilo gdtico del Trescientos y revela una factura ex-
quisita, refinada, y severa, con blasones esculpidos sobre
los escudos de manera verdaderamente admirable.

La breve serie de tumbas que se encuentran a la iz-
quierda, aun intacta en sus colores armoniosos y en sus
motivos ornamentales de caracter vegetal, me atraian a
tal punto que habria querido ponerme a pintarla piedra a
piedra, de principio a fin; pero en estos dias de triunfan-
te republicanismo no es posible dibujar delante de una
iglesia (...) En todo caso, he comprado para el museo de
St. George un dibujo de estos tres nichos ejecutados con
mayor cuidado del podria haber empleado yo mismo”?,

Después de leer este pasaje, las cosas comienzan
a encajar y a tomar sentido. Por un lado, la confirmacién
del conocido desprecio de John Ruskin por el arte del
Renacimiento y su adhesion por el de finales de la Edad
Media®. Por otro, la existencia de una referencia explicita
en el texto de Ruskin a los tres sarcéfagos que llamaron
la atencion de Jeanneret, al punto de dedicarles espe-
cialmente una acuarela. Por tanto, para lo que nos inte-
resa, la acuarela se constituye en una evidencia de que,
previo a iniciar su dibujo, sin saber exactamente cuando,
Jeanneret consulté el libro de Ruskin y particularmente,
ese pasaje sobre los tres sarcéfagos. En un plano mas
hipotético, la coincidencia de la acuarela de Jeanneret
con ese especifico pasaje del libro, nos hace pensar
que, primero, se sintid cautivado por las palabras del cri-
tico de Oxford y luego, llamado a compartir sus mismos
valores estéticos.

Veamos, pues, de qué orden eran esos valores. Para
Ruskin, aquellos tres sarcéfagos eran algo mas que
piezas con un valor histérico y estético, ya que estaban

28. RUSKIN, John: Matinatte Fiorentine, op. cit., p. 185. Probablemente, el dibujo mencionado por Ruskin corresponde al realizado por Thomas Mattheus
(1842-1942) en ¢18877?, a peticion del mismo Ruskin y de E. Burne-Jones. Cfr. CLEGG, Jeanne; TUCKER, Paul: Ruskin e la Toscana, Lucca: Fondazione Ra-

gghianti, 1993.

29. Uno de los pasajes donde queda bien de manifiesto la actitud negativa de Ruskin hacia el Renacimiento, lo podemos encontrar en el prefacio a la segunda
edicion de The Seven Lamps of Architecture (1849) de 1855. En él, Ruskin hace una distincion entre los distintos tipos de admiracion que puede producir “la
buena arquitectura”. La referencia al Renacimiento se produce cuando Ruskin trata el tema de la Admiracion Arrogante, y en donde ocupa un puesto especial
la Simetria, la cual, segdn Ruskin, esta relacionada con la vulgaridad y la estrechez de miras.
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cargados de profundos significados al ser contenedores,
supuestamente, de los restos de los que consideraba
los verdaderos habitantes de Florencia: los muertos, los
artifices de lo que quedaba de su esplendor. En sinte-
sis, podemos considerar esos tres sarcéfagos como la
mejor representacion de su radical ideologia. Desde el
punto de vista de John Ruskin “...el Renacimiento era la
Calda, la traicién a la Edad de la Fe”®. A partir de esta
elocuente frase, guiada exclusivamente por criterios de
tipo moral, se puede comprender el completo rechazo
de Ruskin por los principios del arte renacentista: como
su distanciamiento de la naturaleza —fuente de la verdad
para el critico inglés—, su artificialidad, su formalismo, su
inexpresividad, la carencia en definitiva de fondo senti-
mental. Significaba también, y ya era mucho para Ruskin,
un supuesto regreso al paganismo. El Renacimiento era
denostado por haber vuelto a poner en valor todo aquello
que se oponia a la naturaleza del gotico®'.

En cuanto a Jeanneret, su adhesion a las ideas de
Ruskin y su consecuente actitud de ignorar las obras del
Renacimiento, soélo puede explicarse a partir del senti-
do profundo que alentaba su viaje, el cual se insertaba
en el conjunto de proyectos que su maestro, Charles
L’Eplattenier, intentaba implementar en el seno de la co-
munidad de La Chaux-de-Fonds. Como resulta evidente,
en estos planes, muy influenciados por los ideales del Arts
and Crafts de William Morris, la figura de Ruskin tomaba
el rol de un verdadero profeta que mas alla de suministrar
los principios estéticos que debian guiar sus creaciones
artisticas, sefialaba el espiritu general que debia imperar

30. GOMBRIGH, E. H: Aby Warburg. Una biografia intelectual. Op. cit., p. 23.
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en sus iniciativas, incluyendo entre ellas hasta el caracter
de su organizacion social®?. Aquello que Morris habia inter-
pretado como una comunidad articulada, fraterna, con un
destino comun, y lo que es fundamental, donde el arte esté
unido alavida®; unideal que los “Ultimos romanticos” con-
sideraban que habia cristalizado en la Italia del Trecento.
El viaje de Jeanneret a la Toscana ademas de for-
mar parte de su perfeccionamiento en el campo del arte,
“secretamente”, si lo podemos decir asi, habia sido con-
cebido para que también tomara contacto con los vesti-
gios materiales de un claro modelo ideolégico. La idea
de una comunidad organizada solidariamente estaba en
la bases de lo que L’Eplattenier queria implantar en La
Chaux-de-Fonds, a partir de la educacion que entrega-
ba a sus discipulos, los que en definitiva, le ayudarian a
conseguir este objetivo. Por otro lado, esta caracteristica
se veia reforzada en el joven Jeanneret por la fuerte carga
religiosa imperante en su tradicion familiar, especialmente
através de la hermana mayor de su padre, Pauline Jean-
neret, profundamente religiosa y con la que, al parecer,
intercambiaba libros de John Ruskin3. De este modo la
Toscanay en particular la ciudad de Florencia eran para él
algo mas que un lugar con bellas y embleméaticas obras
de arte, pues también se encontraban alli las fuentes de
lo que consideraba una cultura, una civilizacion modélica
que podia guiar el futuro desarrollo de su propia comu-
nidad. En este mismo sentido, y para concluir, el arte del
Renacimiento, como expresion del individualismo y de la
ya también tdpica traicion a la Edad de la Fe, quedaba
claramente en los margenes de sus intereses.

31. Ruskin habia resumido las caracteristicas del gotico a partir de las siguientes condiciones: 1. Salvajismo o rudeza. 2. Variabilidad o amor al cambio. 3.
Naturalismo 0 amor a la naturaleza. 4. Grotesco o imaginacion turbada. 5. Rigidez u obstinacion. 6. Redundancia o generosidad. Cfr. RUSKIN, John: The Stones
of Venice. London: Smith, Haldear and Co, 1851-1853. Vol. Il, capitulo VI, The Nature of Gothic, p. 154.

32. El compromiso social de Ruskin quedd recogido en varios de sus libros: Fors Clavigera (1871-77), Munera Pulveris (1873), etc. y, consecuentemente, en
sus propias acciones como fildntropo, en las cuales invirtio gran parte de la fortuna que habia heredado de su padre, creando escuelas, fuentes de empleo,
viviendas para obreros, etc.

33. E120 de febrero de 1910, L'Eplattenier escribia en el periddico National Suisse: “...Antafio, los artistas formaban parte de una sociedad viva y activa. Ellos
estaban considerados como una pieza indispensable, mientras que en el presente, se les valora, salvo el honor que les es propio, como seres superfluos,
ciudadanos de lujo [...] Debemos luchar, por tanto, contra la fealdad, reintegrando el arte a la vida...” Pasaje citado en SEKLER, Mary Patricia May: “Un Mouve-
ment d’Art a La Chaux-de-Fonds. En La Chaux-de-Fonds et Jeanneret (avant Le Corbusier)”. La Chaux-de-Fonds, Musée des Beaux-Arts et Musée d’Histoire,
23 de Mayo, 31 de Julio de 1983, pp. 49-56.

34. Con esta tia solterona, que formaba parte de su niicleo familiar, Jeanneret intercambi6 varias cartas en el transcurso de su viaje por Italia.
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Por tanto, la acuarela de Jeanneret adquiere un rol
destacado en nuestro argumento, porque es la mani-
festacion de una cierta voluntad que resume y explica,
a la vez, el por qué en el resto de sus dibujos y acua-
relas no encontraremos ni un rastro de arquitectura del
Renacimiento, o casi®, cuando en Florencia —y no sélo
alli, puesto que también visité Venecia- lo tenia al alcance
de las manos y en su mejor calidad. Desde este punto
de vista, claramente ideoldgico, podemos establecer
una estrecha similitud entre los intereses de Jeanneret y
de Ruskin. Sin embargo, desde un punto de vista méas
operativo y contextual, sus intereses claramente se dis-
tancian, ya que para el critico inglés ese dibujo de la igle-
sia dominica tenfa un destino esencialmente tedrico: un
insumo fundamental a la hora de elaborar sus reflexiones;
mientras que para Jeanneret, su finalidad era constituirse
en fuente y referente de futuros disefos, en el campo del
arte ornamental.

En el interior de Santa Maria Novella y particularmente
en la Capilla de los Esparioles, Jeanneret realizé un par
de dibujos que, con toda probabilidad, fueron impulsa-
dos por los antecedentes que John Ruskin entregaba en
su libro. Uno de ellos, cuyo motivo hasta ahora no habia
sido identificado, corresponde a un personaje bastante
extrafio de la Alegoria de las ciencias profanas: Tubalcain
(figura 2). La atencion que Jeanneret le otorga a esta figu-
ra nos demuestra, nuevamente, con qué atencion seguia
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2. Charles-Edouard Jeanneret. Tubalcain,
detalle del Triunfo de Santo Tomds, acua-
rela, Florencia, octubre de 1907.

3, Charles-Edouard Jeanneret. Fachada de
Santa Maria Novella, fotografia, Florencia,
1911.

la lectura de Mornings in Florence, pues alli el critico la
consideraba como una de las reliquias de la vieja pintura
por el sélo hecho de mantenerse integra®. La figura en
cuestion, forma parte del fresco de Andrea Bonaiuti (o da
Firenze), llamado Triunfo (o Apoteosis) de Santo Tomas,
que fue pintado entre 1366 y 1368, es decir, después que
la peste negra asolara la ciudad®.

A partir de esta alegoria pictérica, Ruskin construye
un texto que nos orienta, didacticamente, hacia una for-
ma de “aprendizaje” y de una “noble educacion” que fi-
nalmente nos permite alcanzar una cierta “verdad”. Y sea
dicho de paso, el texto en cuestién no es sino una pre-
paracién para enfrentarnos a otra serie de pinturas que
se encuentran debajo de la obra recién comentada, obra
del mismo Andrea Bonaiuti y que representa la Alegoria
de las ciencias sacras y la Alegoria de la ciencias profa-
nas. Como era habitual en Ruskin, su método consistia
en extraer un fundamento desde un texto biblico para uti-
lizarlo como justificacion de su opcién estética®. Cuando
nos habla, por ejemplo, del camino aspero y estrecho y
lo compara con la via amplia y comoda, esté utilizando
como trasfondo el contenido de un pasaje del Nuevo Tes-
famento, a saber, Mateo, VIl, 13y 14, que dice:

Entrad por la puerta Estrecha;

porque ancha es la entrada y espacioso

el camino que lleva a la perdicién, y

son muchos los que entran por ella;
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imas queé estrecha la entrada y qué

angosto el camino que lleva a la Vida!;

y pocos son los que lo encuentran®.

Entrada estrecha que también supo representar Bo-
naiuti, en la misma capilla, con su Triunfo de la Iglesia
militante, sintético resumen del momento histérico al
que, metaforicamente, viajaba Jeanneret en 1907. Un
momento en el que la ordenacion de la sociedad floren-
tina gozaba de una estructura organica, con relaciones
fraternales, con un claro destino comun 'y con el arte for-
mando parte de la vida. En efecto, alli vemos como que-
dan perfectamente retratados los distintos “estamentos”
del universo eclesiastico que domina la ciudad, cada uno
de sus componentes claramente identificados, al igual
que sus reciprocas relaciones. Todo aquel despliegue
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se verifica mientras en la franja central que recorre la
composicion, podemos advertir con claridad el eslabon
que une el mundo terreno y el mundo celestial: la Puerta
Estrecha, mas estrecha aun por la presencia sobre su
umbral de un celador, que hace pasar de uno en uno a
los elegidos que acceden asi, al Reino de los Cielos. Se
nos hace mas claro que los “caminos” aludidos en el
texto de Les Matins a Florence se han transformado en
“puertas”, las cuales, si hacemos uso de la imaginacion,
pueden ser las mismas que vemos en la fachada de
Santa Maria Novella: dos diminutas y estrechas puertas
—de las que Ruskin también habia hecho mencién— que
flanquean a la amplia y espaciosa puerta disenada por
el “béarbaro” arquitecto del Renacimiento Ledn Battista
Alberti (figura 3).

35. Un andlisis detallado del encuentro de Jeanneret con la arquitectura del Renacimiento lo encontramos en HIDALGO, German: “La constatacion de un
aprendizaje. El viaje de Ch-E. Jeanneret a Italia en 1907". Annuaire d’etudes corbuseennes. Barcelona: Massilia, 2004, pp. 4 - 30.

36. Cfr. RUSKIN, John: Matinatte Fiorentine. Op. cit. p. 198.

37. El triunfo al que el titulo hace referencia, sefialaba la nueva actitud que asumia la iglesia con respecto a ciertas sectas heréticas que habian tomado auge
después de comprobarse las desastrosas consecuencias de la epidemia. MEISS, Millard: Painting in Florence and Siena after the Black Death, Princeton Uni-
versity Press, 1951. Traduccion castellana: Pintura en Florencia Siena después de la peste negra: arte, religién y sociedad a mediados del siglo XIV. Madrid:
Alianza, 1988, pp. 116-128.

38. Sobre este método, €l mismo se pronunciara diciendo en la introduccion de The Seven Lamps of Architecture: “Se me ha censurado por utilizar palabras
sagradas con demasiada frecuencia. Siento haber causado dolor con ello, pero mi excusa reside en el deseo de que tales palabras fueran la base de todo
argumento y la prueba de toda accién” (p. 53).

39. Cita tomada de la Biblia de Jerusalén. Se debe sefalar que el versiculo citado lleva por encabezado Los Dos Caminos; nombre que también escoge Ruskin
para una de sus conferencias, y que luego, en 1859, se publicd como libro con el titulo The Two Paths.
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Sin embargo este desenlace no deberia sorpren-
dernos si atendemos nuevamente al libro de Ruskin,
concretamente, al pasaje en que nos hace entrar en
el templo: “Entrando a la iglesia por la puerta mas a la
izquierda, o puerta septentrional, y dirigiéndose inme-
diatamente a la derecha, os sera dado encontrar sobre
la pared interna de la fachada una Anunciacion... .
Claramente, el recorrido que Ruskin propone nos libera
del acceso por la puerta amplia, nos evita, por tanto,
reconocer y revivir ese otro tiempo, el del Renacimiento
y por el contrario, nos permite recrear y revivir el original
de la iglesia. Su opcion rompe con la axialidad a la que
nos pretende someter Alberti y nos libera del peso de
su carga ideoldgica pero para introducirnos en la pro-
pia. Esta es la opcién que, metaféricamente hablando,
escoge Jeanneret: el acceso a un cierto “conocimiento”
y una cierta “verdad” por la via de “La Puerta Estrecha”.
Es decir, equivalente a la misma clara y excluyente op-
ciébn que se evidencia en su acuarela.

Ahora bien, ¢{qué consecuencias tuvo para la for-
ma de dibujar de Jeanneret esta clara adhesion a la
ideologia propuesta por John Ruskin? La respuesta a
esta pregunta es amplia y requiere de una extension
que supera con creces la disponible en este articulo.
Sin embargo, podemos adelantar algo de ella, en dos
sentidos. Por un lado, interpretando la metafora de La
Puerta Estrecha como una referencia al sacrificio con
que se debe pagar el acceso a un determinado tipo de
conocimiento. Concretamente nos referimos al esfuer-
z0 de permanecer horas, como tantas veces hicieron
Ruskin y Jeanneret, por cierto, frente a un modelo, para
dibujarlo y captarlo en su amplitud, en la riqueza y vi-
veza de sus detalles, en la sutileza y profundidad de

40. RUSKIN, John: Matinatte Fiorentine. Op. cit. p. 185.
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4. Charles-Edouard Jeanneret. Vista de
Fiesole, acuarela, septiembre de 1907.

sus significados. Actitud paciente que, en el caso del
arquitecto de La Chaux—de—Fonds, en la plenitud de su
carrera desemboc6 en un fecundo proceso asociado
a la creacion: la recherche patiente. Un concepto que
nos remite directamente a la disciplina y al rigor que
implica la mirada atenta y analitica, a la observacion
certera que supera la dimensién contemplativa y que
asume decididamente un sentido propositivo. En se-
gundo lugar, podemos responder a ella, y en completa
correspondencia con o que acabamos de senalar,
con una escueta sentencia de John Ruskin que, seguin
John Unrau, ha sido citada con mondétona regularidad
desde los afos 1850s*'.
“El" ornamento es
arquitectura”*.

la parte principal de la

5

—Entonces, ¢usted no siente nada ante una puesta de sol?
—Claro que si, es algo muy bello, algo sublime.

—En ese caso, ¢por qué no lo pinta?, {por qué “se rompe
usted los cascos” buscando algo diferente a los admi-
rables motivos que la naturaleza nos brinda del alba a la
noche?, ¢seria facil para Ud. recordarnos las horas inolvi-
dables de reposo o de jubilo pasadas ante esos grandes
espectaculos?

—Perdone, el arte no es el criado encargado de recordarle
al sefior las grandes y pequerias emociones que ha vivido,
0 la guia Cook de hermosos viajes®.

En 1923 Le Corbusier escribié junto a Ozenfant el
dialogo que acabamos de citar, que forma parte del ar-
ticulo Naturaleza y Creacion y que aparecié en el nimero
19 de la revista L’Esprit Nouveau. Su contenido nos ayu-
dara a introducir otro elemento constitutivo de la carga

41. Cfr. UNRAU, John: Looking at Architecture with Ruskin. London: Thames and Hudson, 1978, p.13. La cita mas notable, por cierto, es la que realiza Nikolaus

Pevsner en la primera frase de su libro Pioneros del disefio moderno.

42. En el original dice: “Ornamentation is the principal part of Architecture”. Cfr. RUSKIN, John: Lectures on Architecture and Painting, 1854. Paul V. Turner ha
sefialado que Jeanneret tuvo conocimiento de este libro antes de 1908, seguramente a partir de una edicion inglesa, pues al francés sélo se tradujo dos afios
después. Cfr. Conférences sur I'architecture et la peinture. Paris: H. Laurens, 1910.

43. OZENFANT - LE CORBUSIER: Nature et Création, L'Esprit Nouveau, n° 19, 1923. Hay traduccion al castellano en PIZZA, Antonio (ed.): Acerca del Purismo,
escritos 1918/1926. Madrid: Editorial EI Croquis, 1994, p. 115. El subrayado no es nuestro.

44. Un interesante analisis del viaje de Jeanneret a la Toscana lo encontramos en CRESTI, Carlo: “Esprit di Toscana”.- En GRAVAGNUOLO, Benedetto (ed.): Le

Corbusier e I'antico viaggi nell mediterraneo. Napoles, Electa, 1997, pp. 99-105.
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ideoldgica que pesaba sobre Jeanneret en su viaje por la
Toscana en el afno 1907.

En este didlogo, entre dos personajes aparentemente
anénimos y de posturas enfrentadas, podriamos identifi-
car la critica de Le Corbusier hacia una parte de su propio
pasado, entablando asi un debate consigo mismo, cuan-
do sélo era el veinteariero Charles-Edouard Jeanneret.
El fundamento de esta idea es lo que desarrollaremos a
continuacion.

Estimamos que algunas de las acuarelas realiza-
das por Jeanneret en el ano siete, estaban destinadas
a deleitar a su autor en la representacién de aquellos
momentos Unicos —con puestas de sol incluidas— en que
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disfruté frente al paisaje y las ciudades de la Toscana.
En concreto, la acuarela que representa una vista de la
ciudad de Fiesole, probablemente tenia como objetivo
retener la vivencia de una de aquellas tardes cuando se
encaminaba a las afueras de la ciudad para verificar la
restituciéon de las obras del pasado a su paisaje*, como
ya lo sefialamos en el inicio de este articulo (figura 4). Y
efectivamente, asi nos lo confirma el relato que hace de
esta experiencia a su maestro Charles L'Eplattenier:

“El Sabado fuimos a Fiesole; esta manfana, viendo a
Fra Angélico en la Academia, y el Domingo en San Mar-
co, he comprendido y encontrado natural que haya sido
asi, tal como sus frescos nos lo revelan; habitar Fiesole y
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pintar, ser un monje y sobre todo religioso, no conocer la
pintura al dleo y asistir todas las tardes, en la paz de la co-
lina, a la magia de la puesta de sol en la Toscana, por este
misterio se debe vibrar, y cuando se tiene un genio como
él, no se puede hacer otra cosa que cristos conmovedo-
res, personajes vibrantes y vivos dentro de escenas de
éxtasis. iOh! el paisaje del Descendimiento de la Cruz, a
la derecha esta por estallar el temporal y, a la izquierda, el
cielo azul, ilimpido! Los arboles con las hojas verdes, las
colinas pobladas de casitas, coronadas por monasterios,
engastados de torrentes y de pueblos con campanarios,
torres, cupulas. Es Fiesole a las seis de la tarde™.

Y describiendo la misma experiencia a sus padres:

"Ayer, al atardecer, fuimos a la colina que domina
Florencia y que vio nacer a Fra Angélico (...) subimos a
Fiesole, ha sido maravilloso, una revelacion. He compren-
dido por qué estos grandes del Cuatrocientos fueron como
nos lo revelan sus obras: no eran sino unos verdaderos
artistas conmovidos delante de una naturaleza digna de
ellos. Ellos comprendieron y supieron aprovechar”®.

Leyendo estos pasajes, podemos advertir cémo
aquellos elementos que eran de su interés en la acuarela
iban quedando definidos y caracterizados con precision
en cada uno de los detalles que nos entrega en el texto; el
que por cierto, a su vez, pretende ser la reconstruccion de
ese otro paisaje, el que vio representado en el Descendi-
miento de la Cruz pintado por Fra Angélico*; “con sus ar-
boles con las hojas verdes, las colinas pobladas de casi-
tas, coronadas por monasterios, engastados de torrentes
y de pueblos con campanarios, torres, clpulas”. Pero sin
duda, sobre todos ellos, la acuarela de Jeanneret queria
evidenciar el sintoma de ese atardecer: el violeta tenue de
un sol que se oculta dejando caer la paz en las colinas.
Una paz que llega, en su imaginacién, como restitucion
de un tiempo y del que soélo sobreviven los elementos in-
mutables del paisaje; cielo, tierra, sombras, y sol. En esta

45, Carta a LEplattenier. Florencia, 19 de septiembre de 1907. FLC, E2-12-16.

46. Carta del 14 de septiembre.
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constatacion, encuentra la certeza de que esta viviendo
una experiencia equivalente a la que pudo gozar Fra An-
gélico, o los constructores de Santa Maria Novela.

Todavia més, ese recurrente hacer notar, rayando en
lo obsesivo que encontramos en varias de sus cartas,® de
que son las seis de la tarde, también es simbolo de lo que
ya propusiera John Ruskin como la principal gloria del pai-
saje Toscano: su extrema melancolia. Las seis de la tarde
—en el contexto de la vivencia que experimenta Jeanneret—
representa la llegada de quien verdaderamente puebla
aquel paisaje: el ocaso, simbolo que ya ha devenido en
topico de la muerte. Esta, por Ultimo, es utilizada para la
evocacion de un paisaje, el mas lejano que se puede ima-
ginar, pero que nos es traido o restituido por la reconocible
intensidad de la luz del sol en un equivalente atardecer.

“Esta tarde he llegado a las 6 1/2 (era ya oscuro) con
un tiempo maravilloso, he asistido en esta enorme llanura a
un atardecer emocionante, en silencio, mirando, soriando,
y marchandome muy lejos en lo ignoto de los anos”™.

Desde el punto de vista de la arquitectura, sin duda, el
ornamento fue el objetivo principal que impulsd y motivé
el viaje de Charles—Edouard Jeanneret a la Toscana en
el ano 1907. El ornamento entendido pues como sinte-
sis suprema de dibujo y edificacion, es decir, entendido
el ornamento como “la” Arquitectura. Por otro lado, es la
condicién sublime de la puesta de sol, del crepusculo,
del atardecer, lo que constituia un interés suficientemente
potente como para canalizarlo a través de su actividad
de pintor. Y en cuanto tal, era la imagen que evocaba un
estado del mundo, tal vez, el inevitable presentimiento del
conflicto bélico que vendria. Estos intereses hacian parte
de un ideal, incuestionablemente ligado al pensamien-
to de John Ruskin, que en la mente y en el espiritu de
Jeanneret habia encontrado un lugar donde anidar, pero
donde sélo por muy poco tiempo mas podria mantenerse
asalvo. m

47. Con respecto a esta pintura, conocida también como Retablo de Santa Trinita, se ha comentado “..la persistencia en ella de cierta nostalgia gética
(sobre todo en el grupo de mujeres de la izquierda)”. Cfr. La obra pictdrica completa de Fra Angélico. Barcelona-Madrid: Noguer-Rizzoli Editores, 1972, pp.

99-100. Clasicos del Arte, N° 26.

48. Esta constante referencia a la hora del ocaso, la hemos encontrado en un total de cinco cartas, considerando las enviadas a sus padres y a su maestro
Charles LEplattenier. Singularmente detallado es el relato que hace del atardecer vivido ante la catedral de Pisa, en la cual describe los variados colores que
irradian de su fachada, cuando, en realidad s6lo esperaba el resplandor, Gnico, del blanco que comentaba Hippolyte Taine.

49. Carta desde Bolonia, 18 de octubre de 1907, BVCdF, LC ms 9.
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ASPLUND, PEREGRINACIONES Y ANOS DE PREGUNTAS

ASPLUND, THE YEARS OF WANDERING AND WONDERING
Pablo Lopez Santana

RESUMEN EIl movimiento Romantico Nacional se distingui6 en Suecia de la misma corriente en otros paises y del mero naciona-
lismo, al promulgar una vision del mundo progresista apostando por el cambio, en lugar de una vision inmovilista pastoral-agraria
que lo caracterizaba como conservador en otros lugares. En su enfrentamiento con la industrializacién y los nuevos estéandares
de vida a caballo entre los siglos XIX-XX, cristalizaron los movimientos liberales de ensefianza que posibilitaron las rupturas con
la ensefianza académica imperante, hecho aprovechado por las vanguardias para erigirse como nuevo paradigma. En la situacion
de aislamiento de los paises escandinavos, figuras como las de Asplund, Bergh o von Heidenstam aprovecharan la situacion para
sentar las bases de una conciencia nacional basada en las tradiciones, que articule la identidad de su pueblo ¢En qué medida
sus estancias en el extranjero convirtieron este sentimiento de nostalgia en una necesidad vital? La obra de Asplund en relacion a
sus viajes ejemplifica el sentido que para un sueco supone estar lejos de su tierra asi como la necesidad de reconciliacion con sus
origenes que experimenta en su regreso al hogar, asi como la aceptacion parcial que el espiritu racionalista tuvo en la Suecia de
la época. En el acomodo de influencias externas adquiridas en un lenguaje verdaderamente nacional se encuentran parte de las
explicaciones a los enigmas que el trabajo de Asplund dejé suspendidos en el tiempo.

PALABRAS CLAVE Escandinavia, Romanticismo Nacional, Asplund, Viajes

SUMMARY The National Romantic movement in Sweden was distinguished from the same trend in other countries and from mere
nationalism, by promulgating a vision of the progressive world and committing to change, instead of the ultra-conservative, pastoral-
agrarian vision characterized in other places. Its confrontation with industrialization and the new standards of life between the XIXth
and XXth centuries, crystallized the liberal educational movements which enabled the ruptures with the prevailing academic line, a
fact taken advantage of by the avant-garde to form a new paradigm. In the isolated situation of the Scandinavian countries, figures
such as Asplund, Bergh or von Heidenstam, would take advantage of the situation to lay the foundations of a national conscience,
based on traditions which articulated the identity of their people. To what extent did their stays abroad turn this feeling of nostalgia
into a vital necessity? The work of Asplund, in relation to his journeys, exemplifies the sense that a Swede might have when far from
his homeland, as well as the need experienced on his return home for reconciliation with his origins, and the partial acceptance of
the rationalist spirit in the Sweden of that time. The explanations to the enigmas that the work of Asplund has left suspended in time
lie partly in the adaption of acquired external influences in a truly national language.

KEY WORDS Scandinavia, National Romanticism, Asplund, Journeys
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AZULY AMARILLO.
a existencia de un estado no deja de ser un
acuerdo de toda la gente, todos los dias. Es
decir: una abstraccién supeditada a un consen-
timiento. Sin embargo, en la tradicion secular, el concepto
de nacién es mucho mas complejo, e indiferente a los
dictamenes humanos. Su motor es la identidad nacional,
que es sentimiento de individuo en el seno de un grupo.
En Europa han coexistido dos modelos de “creaciones
nacionales”: uno el galo basado estrictamente en un
acuerdo social que defina a la ciudadania vy, el otro, el
bavaro en el que la afinidad y la costumbre consolidan
a los miembros de la sociedad. Mientras que nosotros
estamos familiarizados con el patrén francés, el aleméan
ha dado lugar al nacionalismo de Europa central y del
este, y al de la Europa que para nosotros es la periferia
del continente: Escandinavia'.
La nacionalidad como constructo social y cultural liga-
da univocamente a una region, que ha llegado a nuestros
dias, tiene sus origenes modernos en el siglo XIX. En el
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caso de Suecia, el retraso de la industrializacion propicid
una inversion de valores: con la primera modernizacion
en las décadas de 1880 y 1890, la menos “avanzada”
sociedad sueca veia los aires depresivos que trajo el de-
sarrollo industrial en la Europa de mitad del XIX (colapsos
econdmicos, incremento de polarizacion de las politicas
sociales, etc.), lo que propicié un rechazo a la moderni-
zaciéon desde sus comienzos, que marco el arte nérdico
del cambio de siglo®. Un arte profundamente local iba a
ser visto como un camino de privilegiada universalidad,
asi la social-democracia que defendian los artistas sue-
cos vinculd, como en ninguna otra region, el progreso
y la defensa de derechos a las raices y la recuperacion
de valores tradicionales, retroalimentandose ambas en el
desarrollo artistico, arquitecténico y social de la época®.
En este clima politico-intelectual, las naciones nérdicas
intensificaron su espiritu nacionalista y ofrecieron una
nueva atencion a las tradiciones autdctonas, establecien-
do el devenir de las creaciones de los anos venideros a
través del movimiento llamado Romanticismo Nacional.

1. Historicamente la diferencia entre los dos modelos se hace patente en los distintos requisitos para obtener la ciudadania en Francia y en Alemania: mientras
que cualquiera nacido en suelo francés era ciudadano francés, en Alemania s6lo aquellos de parentesco aleman podian reclamar la nacionalidad. Cf. VON
HERDER, Johann G.: Outlines of a Philosophy of the History of Man, Nueva York: Bergman Pub. 1973 (0.1880) y KOHN, Hans: The idea of nationalism: A study
in its origins and background, NY: McMillan, 1944, pp. 330 y ss. Para una comprension sobre el nacionalismo escandinavo ver el capitulo “Nationalism and
scandinavianism” en DERRY, Thomas K.: A history of Scandinavia. Minnesota: Un. Minnesota Press, 1979. pp.: 220-249.

2. “...fue un buen momento, cuando la industria y comercio hacian muchos negocios y el dinero era tan abundante como la hierba y todas las personas querian
comer bien. Entre 1872y 1878, todo lo que uno escuchaba eran articulos de sindicalistas y ordenes de detencion, billetes falsos y jubilaciones. Todo lo sueco
estaba en sombra...”. STRINDBERG, August: Rdda rummet. Estocolmo: Bokforlaget Aldus, 1971 (0.1879). En el afio en que Strindberg escribié su novela, unas
revueltas sindicales socialdemdcratas salpicaron al pais, abrazadas por los artistas que sentian como los valores burgueses salvaguardados por las Academias
imponian estéticas pasadas como dominantes.

3. En este sentido vid DRACHMANN, Povl: The industrial development and commercial policies of the three scandinavian countries, Londres: Oxford & Claren-
don Press, 1915. Para una comprension de como las politicas progresistas estaban auspiciadas por la recuperacion de valores nacionales ver VARNEDOE,
Kirk: “Nationalism, internationalism and the progress of scandinavian art”, en VARNEDOE, Kirk (ed.): Northern light. Realism and symbolism in scandinavian
painting. NY: Brooklyn Museum, 1983. pp.: 7-26.

4. El movimiento también es conocido como Realismo Nacional o Naturalismo Roméantico. Para un estudio del mismo vid MILLER, Barbara L.: National roman-
ticism and modern architecture in Germany and scandinavian countries. Cambridge: Cambridge Un. Press, 2000.
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1. “Baile del solsticio” [Anders Zorn, 1897
(Nationalmuseet, Estocolmo)] “...el culto
tinico de los suecos a la luz, su intoxicacion
de la danza, la intoxicacion del amor...", en
“Svenska sjalar pa forslag”, Dager Nyheter,
27 de marzo de 1993, p. 17. El periddico
sueco mantuvo un concurso donde el cua-
dro de Zorn de su region natal de Dalarna
fue nombrada la obra de arte “mas” sueca
de la historia.

2. “San Jorge y el dragon” (Carl Larsson,
1886 - Catalogo de exposicion del Sindi-
cato de Artistas). Muestra el edificio de la
Real Academia de Bellas Artes bajo una
mujer con el cartel “el arte sueco aln pri-
vado de libertad” Blandiendo la espada
del sindicato y llevando una paleta a su
espalda, “San Jorge” ataca al dragon de
la academia, quien ha sido ya alcanzado
por una lanza que lleva inscrita la palabra

Para comprender las bases del movimiento es im-
prescindible un conocimiento méas o menos profundo de
laidiosincrasia sueca, el espiritu nérdico y los valores que
han caracterizado a la cultura del norte®, especialmente,
para sentir como esta corriente sélo pudo nacer en Es-
candinavia y, concretamente, en el cambio de siglo. Tres
son los pilares que sustentan al Romanticismo Nacional:
el concepto de habitus vincula el sentimiento nacional al
ambiente nativo, creando una simbiosis entre el habitante
y latierra natal: una tierra que es naturaleza originariay es-
culpe el temperamento nacional; la blsqueda del rettferd
arraigada en el sistema de valores suecos en forma de
equidad, humildad y sentido colectivo® (aqui es donde se
encuentra con el activismo social); y la nostalgia del he-
mlagtan (anhelo al hogar) que suspira eternamente el que
esté lejos por regresar al regazo de los otros dos valores.
La lejania, asf, exalta visceralmente estas tres dimensio-
nes: potencia la nacionalidad del sueco. De esta forma,
el viaje para el nérdico subvierte su prolifica mision v, el
aparente influjo internacional, se convierte en despertar
nacional” (figura 1)

El viaje ha sido complemento por excelencia de la for-
macion artistica y técnica del individuo occidental y, en los
siglos que antecedieron al XX, la dificultad en el trasvase
de informacién lo convertia en imprescindible para quien
gustara de ofrecerse moderno, trasladando a su tierra las
Ultimas corrientes extranjeras. Frente a esta necesidad,
la posicion de aislamiento de las naciones nérdicas res-
pecto al continente situaba a sus habitantes al margen

“oposicion”.

de cualquier flujo intelectual en comparacién con el resto
de las naciones y, asi, pocas de ellas tienen una mayor
tradicion errante que la sueca: desde Santa Brigida a sus
héroes nacionales todos terminan cruzando el Baltico®.

La formacién en la Suecia del XIX estaba anclada en
el academicismo europeo. El estado becaba a sus estu-
diantes con viajes a Europa al final de su formacién aca-
démica: Roma habia sido su Meca hasta 1848 vy, entre
1850 y 1865, todos peregrinaron a Dusseldorf o Munich
hasta que las politicas bélicas de los germanos hicieron
que los patrocinios del rey Karl XV mirasen a Paris, cuna
de la modernidad europea, hasta el cambio de siglo®.

PARALIPOMENOS EN ASPLUND

Gunnar Asplund vino al mundo en Estocolmo en 1885,
coincidiendo con el regreso definitivo del periplo parisi-
no de Carl Larsson y dos afios antes del de Verner von
Heidenstam. En concreto un veintidés de septiembre,
una semana después de la inauguracion de la exposicion
“Opponenterna” (Los Oponentes) en el Salén Blanch de
Paris'®, que precipitd la formacién por parte de Bergh del
paraoficial Sindicato de Artistas: algo méas que la seren-
dipia puede justificar tal alineacién de acontecimientos y
su influencia en la personalidad y vida de Asplund. Como
recuerdo hipnético, afios mas tarde, tras completar sus
estudios en el KTH de Estocolmo y, al considerar desfa-
sadas las ensefianzas y metodologias de la Academia
Nacional, un pufado de oponentes -liderados por As-
plund- abordaron a los arquitectos mas influyentes de
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la época para que fueran sus tutores en la liberal Klara
Skola, emulando el proceso de ruptura que anteriormen-
te habfan protagonizado sus compatriotas artistas de la
colonia nérdica en Paris''. Muy probablemente la Klara
Skola fue el acontecimiento que diferencia a los dos via-
jes de estudios mas conocidos de Asplund: el oficial y
estatalmente becado viaje a Alemania y Bélgica en 1910
para el estudio de un nuevo material de revestimiento, y
el autofinanciado viaje a ltalia y TUnez entre 1913y 1914,

mas experimental que académico. Entre ellos, en el vera-
no de 1912, recorrié todo su pais natal™ (figura 2).

El caracter de su viaje al sur, por libre y a la medida de
sus inquietudes personales, provocd que sélo nos hayan
llegado los dibujos y anotaciones que Asplund hizo en
sus cuadernos y no los informes que reclamaba el estado
al patrocinar una estancia, lo que, en cierto modo, nos
ha permitido comprender las verdaderas preocupaciones
que, mas adelante, fueron desarrolladas a lo largo de su

5. Vid KENT, Neil: The soul of the north. A social, architectural and cultural history of the Nordic Countries. Londres: Reaktion Books, 2001 (0.2000).

6. Para una explicacion del determinismo geografico del habitus en el que crefan los artistas suecos de la época vid FACOS, Michelle: Nationalism and the
nordic imagination. Swedish art of the 1980s. Londres: Un. California Press, 1998. pp.: 28 y ss. Reflejado en los nombres mas comunes suecos relacionados
con su naturaleza: Bjorn (0so), Dag (dia), Stig (sendero), Englund (pradera de bosques), Alstrom (corriente de arroyo), Dalgren (valle de pinos) o Lagerlof (hoja
de laurel), Por otro lado, aunque la palabra rettferd es noruega, el término se emplea en la cultura sueca. Cf. DAHL, Hans F.: “Those equal folk”, en Daedalus.
1984. Oslo. vol. 113, n°1. p. 95.

7. La actitud de los nordicos ante el viaje se refleja en la anécdota apdcrifa de los dos artistas suecos que se encuentran en la vuelta a casa de sus periplos por
Francia e ltalia: ‘¢ Qué hiciste en Italia?”, le pregunta el parisino, “Aprendi, entre otras cosas, a amar a Suecia”. (Narrado en JOSEPHSON, Ragnar: Nationalism
och Humanism, Estocolmo: Bonnier, 1935. p. 112).

8. Referido a la novela de Verner von Heidenstam de 1901, Helliga Brigittas pilgrimfard (La peregrinacion de Santa Brigida).

9. En 1864 las tropas alemanas de Bismarck invaden Dinamarca, aunque este hecho fuese detonante para el cambio de destino, el matiz de que Karl XV
fuera primo segundo materno de Napoledn Ill, emperador de Francia, no debi6 ser baladi. Segtin Braun, la migracion a la capital francesa vino provocada por
la humillacién que recibio el arte nérdico en la exposicion de Paris de 1878 (BRAUN, Emily: “Scandinavian painting and the french critics”, en VARNEDOE Kirk
(ed.): Op. cit. pp.: 67-75).

10. FACOS, Michelle: Op. cit. pp. 16 y ss.

11. Para la ruptura con las Academias estatales vid LINDWALL, Bo: Artistic revolution in nordic countries. En VARNEDOE, Kirk (ed.): Op. cit. pp.: 35-42. Para el
proceso de formacion de la Klara Skola vid LINN, Bjérn: “Gunnar Asplund och det Nordiska Ljuset” en AA.WV.: Asplund, 1885-1940. Arsbok. Estocolmo: Arkite-
kturmuseet, 1986. pp.: 78-93. Para la colonia de artistas nérdicos en Paris vid HEDSTROM, Per: “Les beaux-arts en Suéde de 1870 & 1914” en SCOTEZZ DE
WAMBRECHIES, Annie (ed.): Echappées nordiques. Lille: Palais des Beaux Arts-Somogy, 2008. pp.: 141-211.

12. Ademas de estos viajes y los que tuvo que realizar por motivos laborales, visitd en varias ocasiones los paises escandinavos con sus alumnos de la Escuela
Tecnoldgica. En este sentido, vid ENGFORS Christina: E.G. Asplund. Architect, friend and colleague. Lalholm: Arkitektur Forlag, 1990, pp.: 99-107.
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3. Arriba, Pauli pintando al fresco (George
Pauli, 1906, Nationalbank, Estocolmo).
Abajo, capilla de la Santa Cruz, Fresco “Vida,
muerte, vida” de Sven Erixson (Gunnar As-
plund, 1935-40, Crematorio del Bosque,
Estocolmo). “...la nave principal con arcos
realzados y decoraciones moriscas trenza-
das. En las paredes el mosaico esta sobre
un fondo de oro, dividido en cuarteles, y
cada campo con una escena de figuras del
Antiguo Testamento; la vida de Cristo y los
Apdstoles (...) uno percibe lo necesario o lo
conveniente que es tener superficies cur-
vas con el final de todos los rincones y es-
quinas también redondeados...” (Asplund
de la Capilla Palatina del Palacio Real de
Palermo (10-02-1913). MORENO MANSI-
LLA, Luis (ed.): Cuaderno de Viaje a Italia de
1913. El Escorial: El Croquis, 2002. p. 291.

carrera. Sin embargo es dificil hablar de influencias en
la obra de Asplund ya que su arquitectura fue reaccio-
naria bajo una constante de honestidad: el seguidismo
y la simplificaciéon le fueron ajenos. Mas bien, sus viajes
le reafirmaron en sus convicciones despertandole, pa-
ralelamente, inquietudes para resolver en su compren-
der nacional. Su autonomia permite entender su carrera
mediante lecturas retroactivas, donde algunos motivos
retornan reflexionados en un nuevo contexto, mientras
que otros se transforman progresivamente. Su obra es
materia, pero también suefos, psicologia y emociones’®,
en contraste con la certidumbre edilicia de la industria-
lizacién y la tecnocracia unidimensional del Movimiento
Moderno sin que por ello lo desechara como fuente for-
mal'*. Es més, un estudio sobre la obra de Asplund arroja
también nueva luz sobre las fuerzas culturales en conflic-
to en el periodo que precedié al Movimiento Moderno y a
la propia corriente en si's,

Probablemente, estos primeros viajes de su vida, jun-
to con el de su luna de miel a Dinamarca'®, no cambiaron
la sensibilidad arquitecténica de Asplund, formada desde
muy temprano como muestran la selectividad de los di-
bujos que iba realizando por el Mediterraneo y las notas
en Alemania. Pero de ellos se desprende su interés por
las superficies, el color y la dualidad interior-exterior en
sus viajes al extranjero, mientras que sus travesias por
Escandinavia le permitieron profundizar en la arquitectura
nativa y la importancia del paisaje y la luz nérdica para
su cultura. En el acuerdo de todas sus impresiones y en
su aplicacién segun el caso encontramos algunas res-
puestas a las cuestiones que Asplund dej6 abiertas en la
ejecucion de su obra.
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Asi, las notas, dibujos y bocetos de Asplund en su es-
tancia por el Mediterraneo evidencian un interés tanto en
el tratamiento de las superficies como de los motivos de-
corativos y de ornato: no sélo dibujé fachadas, esculturas
y fuentes, sino despieces de carpinterias, grabados, mu-
rales, mosaicos, detalles de labra... dotandolos de signi-
ficado en su obra posterior. En este orden, la pintura mu-
ral, asf como el embellecimiento de los edificios mediante
la inclusidn de experiencias artisticas en ellos, habia sido
empleado por pintores del Romanticismo Nacional como
Carl Larsson o Prins Eugen para infundir un espiritu au-
toctono a finales del XIX mediante temas de naturaleza
y tradicion sueca. De esta forma, la labor de Asplund
con las superficies que es manifiesta en la integracion
de otras disciplinas artisticas en sus edificios (mediante
pinturas murales, frisos y escayolas) como en el propio
tratamiento del espacio en tanto forma y policromia, tiene
una doble vertiente originaria: la de una reafirmacion de
principios oriundos inherentes al arte sueco a través de lo
experimentado en el extranjero' (figura 3).

Cine Skandlia.

En el cine Skandia, que conceptualmente no deja de
ser un espacio doblemente interior (una caja dentro de
una caja), el tratamiento cromatico del techo le permite
una ambigledad espacial que rompe la relaciéon binaria
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interior-exterior: la obscuridad de la béveda que cubre la
sala de proyecciones, permite entenderla como un cielo
anochecido en el que aparecen La Luna de Gunnar Tor-
hamn (el altavoz) y las luces suspendidas como corte
celestial. En sintonia con la recuperacion de los valores
romanticos, Asplund trabajaba con la arquitecturay la na-
turaleza intercambiando motivos sin dejar de representar
la dualidad béasica que su oposicion simbolizaba seguin
los parametros tecnocraticos de la industrializacion mas
ferviente.”® Asi, los espectadores, que van adentrandose
progresivamente en la ambientacién pantagruélica crea-
da por Asplund a través de un cuidado sistema proce-
sional, al finalizar su recorrido y tras pasar la calle que
penetra en el vestibulo mediante el pavimento; la rotonda
de las estrellas que anticipa el tema del cielo de la sala
final, la Via Lactea de Engstrém sobre las escaleras y ele-
gir penetrar por una de las misteriosas puertas rojas que
sobresalen en los antepalcos, embocan una sala de pro-
yeccion donde, mediante el recurso atectdnico de hacer
desaparecer el techo mediante el color obscuro emplea-
do, Asplund elimina referencia alguna de altura, lo que
le permite introducir elementos deliberadamente fuera de
escala y de posicién que modifican las proporciones de
la sala en lo que se ha llamado ausencia de distancia™.
El origen de la arquitectura Asplund lo encuentra entre
lo construido vy el cielo suspendido en las alturas, en el

13. Para este tipo de lecturas en su obra vid WREDE, Stuart: La arquitectura de Erik Gunnar Asplund. Barcelona: Jucar Universidad, 1992 (0.1980).
14. FANT, Ake: “Nagra aspekter pa Stockholmsutstéliningen 1930”, en AA.WV.: Asplund, 1885-1940. Arshok. Ed. cit. pp.: 66-77.
15. Cf. MATTSON, Helena y Sven 0. WALLENSTEIN: 1930-1931. Den svenska modernism vid vagskélet. Estocolmo: AXL, 2009.

16. Asplund se casa con Gerda Sellman y, en otofo de 1918, recorre Dinamarca en bicicleta. En la isla de Mon visitd Hytten (la cabaia) influyéndole notable-
mente. Vid ASPLUND, Erik G.: “Literatur, Liselund”, en Arkitektur. marzo de 1919. Estocolmo. pp.: 45-46.

17.“...un cielo claro y profundo con tal tonalidad en su color que constantemente estoy imaginando el cielo como una vasta cipula pintada de azul...” Asplund
sobre Tanez (03-03-1913) MORENO MANSILLA, Luis (ed.) Op. cit. p. 313. Mientras que la mayoria de sus contemporaneos en sus viajes por el Mediterraneo
destacaban la blancura de las superficies (como Le Corbusier o Adolf Loos), la insistencia de Asplund en el color es uno de los aspectos que hicieron su estancia
en el sur diferente. Sobre la policromia en la obra de Asplund vid LYN, Francis E.: “Mediterranean resonances in the work of Erik Gunnar Asplund” en LEJEUNE,
Jean-Francoise y Michelangelo SABATINO (eds.): Modern architecture and the vernacular dialogues and contested identities. Nueva York: Routledge, 2010. pp.:
213-230. Ademas, la creencia de la influencia positiva que un edificio “bello y coloreado” tiene sobre la persona habia calado tan hondo en la sociedad sueca
que, un decreto parlamentario de 1897 (aln vigente en nuestros dias) establecio que el 1% de los presupuestos para edificios plblicos fueran dedicados al
embellecimiento artistico, lo cual explica la colaboracion que Asplund mantuvo en toda su obra pdblica con diversos artistas suecos de la época.

18. Aalto y Asplund tuvieron su primer encuentro en el Cine Skandia: “...tuve la impresién de que esta era una arquitectura en la que los sistemas ordinarios
no habian servido de pardmetros. Aqui el punto de partida era el hombre, con todos los innumerables matices de su vida emocional, y la naturaleza” AALTO,
Alvar: “E.G. Asplund in Memoriam”. En SCHILDT, Géran (ed.): De Palabra y por Escrito. El Escorial: El Croquis, 2000 (0.1940), p. 334. El propio Aalto reconoce la
influencia notable en la época del Skandia en su articulo de 1928 (AALTO, Alvar “Un Cine Racional”. En SCHILDT, Goran. (ed.) Op. cit. (0.1928), p. 92).

19. CORNELL, Elias: “El Cielo como una Boveda”, en ALHBERG, Hakon: Gunnar Asplund, Arquitecto. 1885-1940. Madrid: COAAT, 1982 (0. 1961) p. 83.
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4, Arriba; Acuarela Cine Skandia (Gunnar
Asplund, 1922-23, Estocolmo). Abajo:
Acuarela del Teatro de Taormina (Gunnar
Asplund, 1914). “...era su dltimo dia de
carnaval: arriba, la noche con lamparas de
colores, las divertidas y abigarradas gentes
y la gran orquesta bajo el cielo estrellado;
abajo el profundo fragor del mar (...) la so-
lucién es el espacio abierto con el cielo por
encima, con todos los asientos confluentes
hacia el escenario, el llano y el mar...” (As-
plund de su viaje a ltalia, citado en COR-
NELL, Elias: “El Cielo como una Boveda”,
en ALHBERG, Hakon: Gunnar Asplund,
Arquitecto. 1885-1940. Madrid: COAAT,
1982, 0. 1961).

propio aire, sin tiempo, enorme... El cielo, el aire le bas-
tan para crear la atmdsfera de fabula que sintoniza con
el palco de autoridades, el ornato empleado, las escultu-
ras, balaustres... Esta cosmomorfizacion® de la materia le
permite recrear el ambiente de carnaval al aire libre que
descubrio en ltalia y las representaciones en los teatros
romanos de Sicilia. .. reconociendo el espectaculo que se
esconde tras el enigméatico teldbn que, medio corrido por
Adany Eva (las figuras de Ivar Johansson que flanquean
el reflector de la sala), permite intuir la pantalla. Del mismo
modo, el concepto de reunién esta presente a lo largo
de todo el desarrollo del proyecto y no sélo en la sala
de proyeccion (donde es evidente la confluencia de los
espectadores entorno al film, al brillo de la imagen, igual
que los antiguos se reunian alrededor de la llama del fue-
go), sino en cualquier espacio, el proyecto refleja a través
de su época conceptos milenarios: En aquellos afios el
cine se encontraba en proceso embrionario y el proyec-
to del cinematdgrafo era algo tan indefinido en la época
Ccomo su propio arte y, aun no distanciado definitivamente
del teatro, su edificio se comprendia entonces como un
lugar para el encuentro de las personas, especialmente
entre la burguesia de la época. Asi, si la disposicion y
forma de los elementos encuentran una categoria clasica,
el concepto tiene un profundo sustrato romantico circuns-
cribiendo en una atmdsfera epicurea la transformacién de
los interiores en exteriores de fantasia e imaginacion re-
uniendo a personas y naturaleza. Asplund rompe con el
grado arquitecténico empleando al estilo como un banco
de iméagenes cuya funcién queda subordinada al con-
junto del espacio?'. Quedando el resultado formal como
encuentro entre tradicién artistica nérdica, conceptos
ancestrales de reunién en la naturaleza y cronica de su
periplo Mediterraneo (figura 4).
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Biblioteca Nacional.

Adany Eva, en un reconocimiento al origen de la humani-
dad en el seno de la naturaleza (de esa naturaleza ontolo-
gica de la que habla la sala), flanquean la pantalla del cine
asi como las puertas (en los tiradores) de la Biblioteca
Nacional donde aparece el grabado presocratico gnothi
seauton como advenimiento del interior?. El nacimiento
del hombre y la necesidad de conocer sus condiciones
conducen a aquellos que buscan el saber en un nuevo
peregrinaje al que Asplund obliga a quién pretenda alcan-
zar el Conocimiento. En una concepcion egipcia del edi-
ficio (en tanto arquitectura como direccion?®®), Asplund, en
adscripcién gnostica, concede a la Biblioteca — al camino
—la posicion del esfuerzo obscuro que es necesario reco-
rrer para llegar a la salvacion del conocimiento en la sala
de los libros: lugar donde se acumula el saber, donde los
libros se deslizan sobre la superficie curva de la sala de
préstamos (de nuevo un espacio doblemente interior: un
cilindro dentro de un prisma) ante nuestra mirada sin que
podamos tocarlos, en alusion a la imposibilidad de alcan-
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Aunque la Biblioteca Nacional es consecuencia (parcial)
de un viaje por Alemania, Inglaterra y los Estados Unidos
para el estudio del funcionamiento de estos — para la épo-
ca - nuevos edificios®, es destacable la subordinacion
del elemento constructivo — mediante su disposicion, al
contenido fundamental de la obra: los libros y el saber,
ya que, en principio, la forma cilindrica no parece la méas
recomendable para hacer descansar a las estanterias. En
cualquier caso, en el contrato entre el circulo y el cuadrado
se encuentra las formas geométricas fundamentales, una
especie de enfrentamiento entre los instintos primitivos y
la razon evolucionada que tanto se debatia en época ro-
mantica. El camino hacia la sala es también un juego de
claro-obscuros: El vestibulo de paredes de ocho metros
de altura de estuco negro, con los pasajes de La lliada es-
culpidos por Johnsson®, deja vislumbrar la luz emergen-
te del fondo del camino. Los arranques de las escaleras
laterales que rodean al cilindro (como si se hubieran tras-
ladado directamente del cilindro de la sala de justicia del
Tribunal de Lister y paralelamente a la propuesta de hall

zar el conocimiento absoluto: el conocerse a uno mismo.  circular para el Tribunal de Géteborg®) confieren el Ultimo

20. Para un desarrollo del término vid MORIN, Edgar: El hombre y la muerte. Barcelona: Kairds, 2007 (0.1951) pp. 95-96.

21. La introduccion por parte de Asplund de elementos decorativos propios de figuraciones clasicas ha producido controversias a la hora de analizar su obra,
llegando a calificarla de superflua (ZEVI, Bruno: Erik Gunnar Asplund. Buenos Aires: Infinito, 1957. pp. 17-18). Sin embargo, atendiendo a la intencion festiva del
arquitecto, a sus alegres referencias italianas, podemos entender el proyecto como una reinterpretacion de una escena urbana mas propia del carnaval donde
los elementos adquieren un significado en el conjunto, sin rehuir de lo banal que encierra la propia celebracion recreada.

22. Asplund dibujé las figuras de Adéan y Eva en su visita a la Catedral de Monreale en Palermo el 12-02-1913 y el aforismo Gnéthi Seauton (Condcete a ti
mismo) del museo de las termas de Pompeya el 19-03-1913. Sin embargo, August Strindberg en su obra El Viaje de Pedro el Afortunado (18) ya toma este
principio presocratico. Seglin el gusto que Asplund y su segunda esposa Ingrid Hindmarsch que tenian por la obra de Strindberg, sobre la que volvian unay otra
vez (vid WREDE, Stuart: Op. cit., p. 238) es del todo improbable que desconocieran el contenido de la obra.

23. Oswald Spengler en su libro de 1918 Der Untergang des Abendlandes (La Decadencia de Occidente) se refiere al concepto cultural egipcio del espacio
como direccion (camino), cuya representacion venia dada en los templos de caminos laberinticos dirigidos hacia una meta, en alusion al infinito. Asplund cono-
cia sobradamente este libro, ya que lo nombrd en numerosas ocasiones en su discurso de acceso al KTH de 1931 “Var arkitektoniska rumsuppfattning”. Para
el predominio del caracter egipcio de la propuesta respecto al romano o al griego vid ALHBERG, Hakon: Op. cit., p. 37 o WREDE, Stuart: Op. cit., pp. 124 y ss.

24, En este sentido vid BLUNDELL-JONES, Peter: Asplund. NY: Phaidon, 2006, pp. 111y ss.

25. La lliada es atribuida a Homero y esta concebida como la primera obra de la literatura occidental, por lo que este motivo ahonda mas en la concepcion del
edificio como camino hacia el saber: en la entrada (en el comienzo) la obra madre de occidente, junto al principio presocratico Gnoti Seafton constituyen el
origen del saber. Continuando la tradicion sueca de la pintura mural y la inclusion de artes plasticas en la arquitectura numerosos artistas colaboraron con sus
obras en la Biblioteca: H. Lingvist, N. Sjogren, A. Munthe, o N. Dardel entre otros.

26. Aunque en su viaje para el estudio de bibliotecas conocié la sala de lectura circular del British Museum y los espacios centrales de las bibliotecas de
A. Kahn de las universidades de Minnesota y Michigan, existian referentes formales que pertenecian al imaginario nérdico emergente en la época como la
Sede Central de la Policia en Copenhague (1918-24) de A. Rafn y H. Kampmann. Para la influencia en los afios 20 de la arquitectura danesa sobre la sueca
vid PORPHYRIOS, Demetrios: “Reversible Faces” En Lotus International, n° 16, septiembre de 1977. Londres. pp.: 35-41. Para un estudio pormenorizado de
la propuesta con hall circular del Tribunal de Géteborg en el seno de todas las que tuvieron lugar entre 1913 y la definitiva de 1936, vid LOPEZ-PELAEZ, José
Manuel: La Arquitectura de Gunnar Asplund. Barcelona: Fundacion Caja de Arquitectos, 2002.
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5. Arriba: Exposicion de Arts&Crafts (Hakon
Alhberg, 1923, Goteborg). Abajo: Biblioteca
Nacional (Gunnar Asplund, 191827, Esto-
colmo) “...un templo necesita altura: el es-
fuerzo de ascender a él infunde respeto. La
alta base como una escalera aumenta esta
impresion a medida que penosamente se
asciende...” Asplund sobre los templos de
griegos de Sicilia (15-02-1914).

o 5 10m
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enigma por el que debemos elegir nuestra direccion. La
estrechez y obscuridad de las mismas (que sirven para el
personal de servicio) les confieren un misterio indescifra-
ble: como en el telén que deja intuir la pantalla del cine
Skandia, como en tantas otras cuestiones un juego de
mareas entre lo conocido y lo desconocido que no nos
sera descubierto. Una vez acometidas las escaleras cen-
trales se abre el espacio: Si en el Skandia el tratamiento
de las superficies y la pérdida de escala en el espacio se
hace mediante el color, en la Biblioteca, el color (blanco)
da paso a la luz, que, en la claridad provocada presenta
el conocimiento de la humanidad, desmaterializando la
pared circular, que en su comprension de la luz nérdica,
cerraba al cilindro del saber (figura 5).

Cementerio del Bosque

La luz creada en la sala de préstamos de la Biblioteca
Nacional aumenta el efecto dramatico al contraponerse
a la obscuridad de la entrada que enciende el misterio
que abre el recorrido. El efecto de la luz en superficies
curvas ya lo habia experimentado con anterioridad —sin
llegar a un resultado que le resultara satisfactorio—en la
Capilla del Bosque, donde una vez mas estéa recogida
la idea del recorrido, en este caso, directamente por la
naturaleza del bosque de abetos?. Aunque el home-
naje romantico se presenta desde el lema con el que
titulan la propuesta ély su companero de la Klara Skola,
Lewerentz (Tallum procede de latinizacion de bosque
de pinos y una ligerisima transformacién fonética del
nombre de una villa roméntica de Wahlmann, que era
miembro del jurado del concurso) ¢Existe algo mas sue-
€O que un bosque de abetos? A pesar de que ha sido
argumentada la conexion de la propuesta con el cuadro
de Bocklin Die toteninsel y con la obra de Friedrich®, la
afinidad con la obra de Liljefors y, muy especialmente
con Skogen de Prins Eugen, marca una directriz pro-
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fundamente nérdica tanto en concepcién como en figu-
racion: si el paisaje es alma del habitus sueco, el mo-
vimiento romantico en arquitectura con su interés por
el pasado y sus construcciones autoctonas dotan de
un contenido emocional a la obra que puede convocar
a von Heidenstam o Strindberg. Asi, su visita a la isla
danesa de Mon y su recorrido por la geografia sueca
le proporcionaron el bagaje imaginario de la arquitec-
tura vernacular que ejecutd en la Capilla del Bosque,
donde la solucion atecténica de la desmaterializacion
en este caso llega a través de la propia naturaleza, la
prosopopeya de la propia obra ya que la luz del interior
acoge el final del recorrido mortuorio que, a través de la
configuracién formal del edificio y su entorno, alberga
espacios de ambigledad interior-exterior como el porti-
co de entrada, {Pertenece al bosque o al edificio? {Son
pilares o troncos de éarboles? La capilla apunta hacia
la ontologia de la construccion, de la geometria y de la
nacionalidad: construyendo una cabana (mediante una
piramide y una esfera) que fuera monumento en el que
se reconociera la propia cultura del pais en su natura-
leza, en su doble acepcidn: como esencia y propiedad
caracteristica de cada ser y como conjunto, orden y
disposicion de todo lo que compone el universo. Punto
local de partida, esta obra disfruta de un campo mucho
mas amplio. Como ejercicio artistico, el resultado final
pertenece a un ambito mayor que el de la fuente origi-
nal: de esta forma es posible comprender obras como
la Capilla del Cementerio de Kvarnsveden de Lewerentz
(1919-24), el interior de la Neue Wache de Tessenow
(1945) o la escena final de Ordet de Dreyer (1955). Es
decir, como le ocurriera a Asplund en sus viajes y su
vida intelectual, la Capilla trasciende de su origen lo-
cal y disciplinar (como simbolo nacional y templo arqui-
tectdnico) para influir en el imaginario de la arquitectura
extranjera y otras artes nacionales (figura 6).

27. Sobre la experimentacién de la luz en las superficies curvas, vid ASPLUND, E.G.: “La capilla del bosque” en LOPEZ PELAEZ, José Manuel: Escritos 1906-
1940. El Escorial: El Croquis, 2002 (0.1921). pp.: 71-77. Sobre el abeto como simbolo sueco, vid JOSEPHSON, Ragnar: Op. cit. p. 117.
28. WREDE, Stuart “Paisaje y arquitectura. Clasico y vernaculo en Asplund” En CALDENBY, Claes y Olof HULTIN (eds.): Asplund. Barcelona: GG, 1988 (0. 1983)

pp.: 41-46.
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6. lzquierda: “El bosque” (Prins Eugen, 1892,
Goteborgs Konstmuseum). Derecha: Capilla
del Bosque (Gunnar Asplund, 1918-20, Esto-
colmo). “...;El bosque susurra! jEI bosque su-
surral Moradas estan ahora tus pifas, abeto
poderoso, y eso te realza, arbol magnifico {(...)
él apartaba las ramas negras que entorpe-
cian la marcha. Los abetos alcanzaban tan
gran altura, que sus copas se balanceaban en
otro mundo muy diferente...” Skogen susar (El
bosque susurra) de von Heidenstam (1904).
7. Arriba: Capilla del Bosque (Gunnar Asplund,
1918-20, Estocolmo). Centro: Tribunal de Lis-
ter (Gunnar Asplund, 1919-21, Sélveshorg).
Abajo: Casa de verano (Gunnar Asplund,
1937, Stennas). El circulo y el cuadrado se
encuentran en muchas de las plantas de
Asplund. A finales de su carrera, este en-
cuentro se desliga de la cuestion formal.

Casa de Verano en Stennés

La capilla deudora de la arquitectura doméstica tradicional
nordica; el bosque de abetos del imaginario escandinavo;
la luz del interior es fuego desde el exterior, se convierte
en la luz crepuscular del norte... el fuego y la construc-
cion en la naturaleza como motivos propios del imaginario
escandinavo® (intrinsecos entonces en su espiritu sueco
pero que reafirmd en sus viajes por el pais). Asi en su Lilla
Hyttnds en la isla de Lisdn, un cuarto de siglo después,
Asplund los retoma en una suerte formal de villa rural nér-
dica que bien podia haber incluido Hazelius en Skansen®.
La madera de las superficies, el fuego que articula el giro
del volumen final hacia un paisaje primitivo que posee un
contenido emocional indudable en la vivienda®' y estable-
ce un nuevo orden desconcertante entre interior y exterior
participando, de este modo, el propio fuego del exterior.
En un retorno a la arquitectura de las cabanas, Asplund
construird una vivienda en sintonfa con las teorfas de la
salud de la época, en una variacion del tema de la cueva,

entregéndose a la naturaleza en una concepciéon primiti-
va del habitar®. De esta forma, a pesar de estar entre las
rocas y el agua, entre el cielo y la tierra, el emplazamiento
no es leido como lugar geogréfico, sino como un estado
poético-mistico sentido en forma de paisaje, recogiendo a
los cuatro elementos naturales. Sin embargo, a pesar de
reunir todos los elementos, la chimenea, situada en el cen-
tro gravitatorio de la casa, coloca al fuego como articulador
de la composicion, como esencia del hogar. En el clima
escandinavo, la capacidad que el fuego tiene para reunir
a las personas lo convierte en potencial vertebrador del
espacio. Desde tiempos inmemoriales, los hombres bus-
caron calor y luz alrededor del fuego. Elemento de amistad
y fraternidad entre los hombres, la figura geométrica que
se forma naturalmente en torno a él es el circulo. De esta
forma, en plena madurez, Asplund ha logrado desligarse
completamente de lo material, de la forma, para establecer
por enésima vez, el encuentro entre el circulo y el rectangu-
lo a través de lo natural, del fuego (figura 7).

29. “...el fuego que para nosotros es tan familiar, donde [el rey] Gustav Vasa y todos sus grandes hombres se han sentado...” BERGH, Richard: “Konst acade-
mier” en Efter Lamnade skrifter om konst och annat. Estocolmo: Bonnier, 1921, p. 140. “...el sentimiento del hogar es diferente en una nacién que no necesita
una chimenea...” Ellen Key citada en FACOS, Michelle: Op. cit. pp. 62-63.

30. Lilla Hyttnas es la villa de Carl Larsson y su mujer en Dalarna que decoraron ellos mismos y publicaron en Ett hem (Un hogar) en 1899, considerada como
el hogar Romantico Nacional por excelencia. Skansen, en Estocolmo en 1891, fue el primer parque etnografico del mundo al aire libre dedicado a generar un
nuevo entusiasmo por la vida popular sueca tradicional. Vid FACOS, Michelle: Op. cit. pp. 71-72 y BLUNDELL-JONES, P.: Op. cit. pp. 196 y ss.

31. Entre los artistas del Romanticismo Nacional, el paisaje ndrdico se habia convertido en centro de sus estudios. La influencia de la obra de von Heidenstam
sobre la vinculacion entre paisaje y construccion se explica en WREDE, Stuart: “Paisaje y arquitectura. Clasico y vernacular en Asplund” en CALDENBY, Claes y
Olof HULTIN (eds.): Op. cit., pp.: 41-46. La vivienda tiene su antecedente mas inmediato en la sportstuga (casa de verano) construida en Stavnas (1934-37).
32. En 1926, Schindler escribid una serie de articulos en las columnas periodisticas del dr. Lovell, que versaban sobre la arquitectura y la salud (vid GEBHARD,
David: Schindller. Barcelona: Orkos-tau, 1979. p. 56). Ejemplos de estas teorias son la vivienda del Dr. Lovell en Newport Beach (1925-26) o la Casa de la
Cascada (Wright, 1934-37) donde se funden arquitectura y naturaleza salvaje. Sin embargo estas presentan un orden tecnoldgico altamente sofisticado lo que
representa una negacion de la naturaleza en una pretension de dominio antropoldgico. No obstante, el Romanticismo Nacional sentia que la inmersion fisica
en la naturaleza fomentaba el primitivismo que ellos consideraban esencial para el habitus sueco. Ya en la década de 1870 el fisidlogo Fritihof Holmgren, el
balneologista Carl Curman y el escritor Vyktor Rydberg promovian la salud de la gimnasia, cultura fisica y bafios al aire libre. Adelantandose a las teorias del
bidlogo aleman Ernst Haeckel en Die Weltrathsel (1901).

P. LOPEZ. “Asplund, peregrinaciones y afios de preguntas”. Proyecto, Progreso, Arquitectura. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA
73

!
}_L
kil

AT T

! ‘\‘\‘ i - {
| 1 | I
LT [T

R O T Y I Y A I I

14— S o
" : [ q

N

P. LOPEZ. “Asplund, peregrinaciones y afios de preguntas”. N2 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



N3_VIAJES Y TRASLACIONES
74

8. lzquierda: Cocina doméstica (Gunnar As-
plund, 1917 - Exposicion del Hogar). Centro:
“Cuando los nifos se han acostado” (Carl
Larsson, 1894-96 (Nationalmuseet, Esto-
colmo). Derecha: Casa de verano (Gunnar
Asplund, 1937, Stennés). El hogar como
epitome del arraigo es una figura propia
del discurso en el Romanticismo Nacional:
Lilla Hyttnas fue la residencia en la natura-
leza de los Larsson y modelo de construc-
cién autdctona que ha llegado a nuestros
dias; La tradicion nominativa de las villas
rurales ponia de relieve una identidad de
significado metafisico, a la vez estructural y
de localizacion para sus habitantes.

El retorno que, con este gesto, produce Asplund tras-
ciende a los comienzos del siglo XX: en una sociedad
estupefacta ante la innovacién técnica, Asplund regresa
al refugio més primitivo (contra las rocas, como en las
cavernas) donde se ampara el hombre para vencer a la
obscuridad y al frio, descubre el fuego. Si en la Capilla del
Bosque la cuestion geométrica era reducida al encuen-
tro de pirdmide y esfera en volumen y al de cuadrado y
circulo en planta o en la Biblioteca eran cilindro y prisma,
en Stennés ni siquiera necesitd encontrar formalmente al
circulo con el rectangulo, simplemente colocé una chime-
nea. Una chimenea propia de una villa de Oktorp de 1700,
mientras que su interior no deja de ser una evolucién de
aquellas cocinas que presentd en la Hemutstaliningen
(Exposicion del Hogar) de 1917 en Estocolmo (promo-
vida por la entonces Svenska Slojdféreningen) bajo las
teorfas y cuadros de Larsson®, sobre un verdadero estilo
nacional (figura 8).

Estocolmo 1930.

El concepto de verdad en Asplund se desprende desde el
articulo que escribié a su vuelta de su viaje de investiga-
cion de 1910 en Teknisk Tidskrift A, donde no solo desa-
rrollé conocimientos sobre superficies y revestimientos,
sino que afianzé sus convicciones sobre la honestidad de
la obra®. Estos principios le acompanaron durante toda
su carrera y alcanzaron su culminacion en el manifiesto
Acceptera (Aceptad) publicado un afio después de la Ex-
posicion de Estocolmo y un ano antes de que los Social-
Demdcratas llegaran al poder, curiosamente cuando las
vanguardias europeas — segun Tafuri — habfan finalizado:
una vez mas Suecia parecia llegar tarde®. Sin embargo,
aunque su verdad tuviera cierta conexion con la de Loos
y los modermnos, el manifiesto sueco se desligaba de la
cuestion formal y de la estandarizacion promulgando la
necesidad del valor sueco en cada creacion®. En Sue-
cia, el racionalismo nacfa de la reacciéon contra una clase
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social establecida, con sus patrones, habitos y normas
instituidas basadas en influencias externas, mientras que
otras clases sociales vivian en condiciones deplorables.
Suecia era el pais con el mayor grado de hacinamiento
de Europa y la promocién estaba en manos privadas. La
clase trabajadora de Estocolmo vivia en los afios 20 en
una vivienda con una habitacion, cocinay aseo, con agua
caliente, pero sin bano. La conciencia social en la vivien-
da era algo que se venia desarrollando desde el cambio
de siglo en el seno de una cultura igualitaria propia del
rettferd sueco®. Por aquellos afios se habia fundado la
Hyresgasternas sparkasseoch byggnadsférening (Socie-
dad para la creacion y ahorro de los inquilinos), veinte
anos después de la Centralférbundet fér social arbete
(Federacion Social del Trabajador) interesadas ambas
por las condiciones de vida de los trabajadores. Si desde
el punto de vista formal puede parecer que los métodos
modernos se empleaban ya en Suecia, aun estaban lejos
de la metodologia constructiva derivada de la industria-
lizacién que no llegd hasta la década de 1950. Asi las
formas modernas eran adoptadas en Suecia en la me-
dida que los planteamientos eran adaptables al espiritu
y comprension de la problematica escandinava: en co-
rrespondencia con el clima, condiciones de salubridad e
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higiene y el planeamiento del espacio libre y los parques®.
Con este espiritu, uno de los objetivos y de las doctrinas
centrales de la Svenska Slojdféreningen (Sociedad sueca
de artesania y disefo, cuyo director era Gregor Paulsson
desde 1923) en el desarrollo de su Exposicion de Esto-
colmo de 1930, fue que los artistas debian colaborar con
la industria para desarrollar productos altamente Utiles y
dispuestos para la masa. Con estos principios, el 1 de ju-
nio de 1927, el Consejo Superior de Artes Suecas encargd
a un pequeno grupo formado por Asplund, Lagerstrom y
Paulsson que perfilase las directrices de una exposicion
en Suecia: dos propuestas fallidas dan paso al viaje por
Centroeuropa que Paulsson y Asplund tomaran para desa-
rrollar una idea que satisficiera al comité de la exposicion®.
En 1928, visitaron la Weissenhof-Siedlung, Frankfurt-Am-
Main y Brno y conocieron a Gropius, Giedion y Pierre
Jeanneret entre otros. Finalmente en el invierno de 1928
se aprobd la propuesta que seria construida. No sélo es-
tas estancias influyeron notablemente en el desarrollo de
la propuesta: como en Stuttgart, se incluyeron pabello-
nes residenciales que venian a resolver la problematica
de la vivienda en Suecia; se ampli6 el sentido urbano de
la propuesta como en Frankfurt y se adoptaron formas
modernas para construir los pabellones expositivos don-

33. LARSSON, Carl: Ett hem. Estocolmo: Bonnier, 1899, y FOSSLUND, K. E.: Storgarden: En bok om ett hem. Estocolmo: Wahlstrom & Widstrand, 1900. Ambas
publicaciones iniciaron el hembygdsrdrelse (movimiento aldeano nativo).

34. “...el moderno - y sano - principios de Verdad en arquitectura quiere realmente frustrar toda esta nueva creacion de material, pues éste seria sélo copia
de Ia piedra natural y, como tal copia, falsa...” ASPLUND, Erik G.: “Notas sobre un moderno material de fachada alemén” en LOPEZ PELAEZ, José Manuel (ed.):
Ed. cit. (0.1911). pp.: 18-27.

35. Vid TAFURI, Manfredo: Progetto e utopia. Bari: Laterza, 1973

36. Cf. LOOS, Adolf: “Ornamento y delito” en OPEL, Adolf y Joseph QUETGLAS (ed.): Escritos | 1897/1909. El Escorial: EI Croquis, 1993 (0.1908) pp.: 346-355.
En contradiccion con el concepto de verdad de los suecos: “...Ja belleza puede ser lograda de multitud de formas. Pero lo falso y lo deshonesto raramente llegan
a ser bellos, a la larga, incluso aun satisfaciendo puntualmente. La belleza no esta vinculada a un esquema formal ni funcional. Depende de la forma en que
esté hecho el objeto...” ASPLUND, Erik G. et al: Acceptera. Estocolmo: Tiden, 1931, p. 103. Para ver un desarrollo de Asplund del mismo concepto y en contra
de la estandarizacion vid ASPLUND, Erik G.: “Nuestro concepto arquitecténico del espacio” en LOPEZ PELAEZ, José Manuel (ed.): Op. cit. pp.: 170-184.

37. El representante de SDP (Partido Social-Demdcrata) Per Albin Hansson en 1928 en sesion parlamentaria expresaba este sentimiento: “...el marco basico
del hogar es cooperacién y un sentimiento de pertenencia. El buen hogar no conoce ningdn privilegio ni prejuicio; no tiene miembros favoritos ni abandonados.
Alli, un miembro no mira a otro altivamente; alli, nadie busca sacar provecho a expensas del otro; el fuerte no oprime ni roba a los débiles. En el buen hogar
igualdad, consideracion, cooperacién y servicialidad son las reglas. Adaptado a las mas grandes “casas populares”, esto significaria la disolucion de todas las
diferencias sociales y econémicas que dividen actualmente a los ciudadanos en privilegiados y desfavorecidos, dominantes y dependientes, ricos y pobres,
los que tienen y los que no tienen, saqueadores y saqueados...” (de las sesiones parlamentarias de los afos 20 en HOLMBERG, Per e Ingemar LINDBERG: En
Bok om réttvisa. Estocolmo: Brevskolan LO, 1993)

38. Para un desarrollo de la cuestion vid RUDBERG, Eva: The Stockholm Exhibition 1939. Modernism’s breakthrough in swedish architecture. Estocolmo:
Stockholmia Forlag, 1999, pp. 25-32.

39. Para una explicacion de estas propuestas vid . PAULSSON, Gregor: Upplevt. Estocolmo: Experiences, 1974, pp. 25y ss.
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9. Izquierda: Restaurante Paradiset (Gun-
nar Asplund, 1930) Arriba: “Osterlangga-
tan” (Eugene Jansson, 1904, Thielska Ga-
lleriet). Centro: Fotografia de Italia (Gunnar
Asplund, 1914). Abajo: Fotografia de Tiinez
(Gunnar Asplund, 1914). Asplund registrd
instantaneas de las ropas y banderas en
las calles de Italia, al igual que Jansson
hizo con la tradicion sueca de las banderas
de las tabernas marineras y las ropas de
los marineros al caer la tarde en los ba-
rrios mercantes. Ademas de las banderas,
el uso del espacio exterior de Tlnez, en el
contacto con la naturaleza estival sueca
de Djurgarden presente en la Exposicion
de 1930.

10. “Fin de los funkis” (Carl Jacobson,
1930 - Dagens Nyheter, 29/9/30). Con el
cierre de la Exposicion de 1930, Jacobson
muestra el reflejo de las criticas en la cari-
catura donde los artistas que denigraron a
la exposicion (entre ellos (")stberg, profesor
de Asplund en la Klara Skola y Milles, que
realiz el Angel de la Muerte en la Capilla
del Bosque para Asplund) transportan los
restos de la Exposicion sobre los que se
sienta Paulsson, su director. Frente a esto,
Asplund, Markelius y Ahre (los arquitectos
protagonistas) lloran la situacion mientras
que, al otro lado, Séderlund representa el
coste econémico que le supuso a la ciudad.

P. LOPEZ. “Asplund, peregrinaciones y afios de preguntas”. Proyecto, Progreso, Arquitectura. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



finis funkis — manga sorja,

de incluso una base constructivista radica en la mate-
rializacion de la propuesta®. Sin embargo, la asuncion
formal racionalista tiene mas que ver con la formacion
de un teldén neutro y aséptico que permitiera dar paso
a la verdadera esencia de la muestra: la calle (Corso)
era la verdadera exposicion e inclusive los pabellones
se habrian a ella. El espiritu nérdico primitivo de habi-
tar en la naturaleza cobraba importancia desde la propia
ordenacién: a un lado del Corso se construye, al otro se
deja libre la vista al agua y a la vegetacion intacta. Des-
de la otra orilla el agua es el espejo de la arquitectura.
La escala de la arquitectura construida en las dos orillas
enfrentadas del canal acota la dimensién del ancho del
agua. Asplund, mediante el empleo de la luz del verano
sueco, el color de las banderas, el aire que las movia y
les regalaba cualidad formal, la comunicacion, las flores
y el agua, el discurrir por el recinto. .. cred una estructura
inmaterial entre los cuerpos geométricos, una interac-
tuacion imperceptible que guarda estrechas relaciones
con el subconsciente humano. De algin modo emplea
lo construido, no como artificio, sino como exaltacién de
lo natural, otorgandole forma y proporcidon. Aunque sus
viajes por Centroeuropa con Paulsson se han visto como
determinantes para el proyecto de la exposicion, el ori-
gen estad mas proximo a Tunez y el comercio y vida en el
espacio publico exterior que le llevo a la construccion en
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la naturaleza de los romanticos suecos; a las banderas
y carnavales de ltalia que ensalzaron a las festividades
del verano rural sueco y las tradiciones urbanas de los
barrios marineros*' (figura 9).

Asi la figuracion moderna alcanzada por Asplund
en la Exposicion de 1930, sdlo fue eso: formas que se
adaptaban a las necesidades en la medida que resolvia
cuestiones inherentes al patrén escandinavo y al motivo
del proyecto ante las criticas recibidas por sus propios
compatriotas y colegas: la prensa socialista influida por
la URSS que velan a la modernidad como expresion del
capitalismo de la burguesia; la prensa conservadora que
no la consideraba suficientemente sueca; sus colegas
Boberg y Clason; incluso desde el interior de la Svenska
Sléjdféreningen, donde se crefa que los productos indus-
triales habian sido mejor tratados que los artesanos etc. Sin
embargo la idea de crear un e-nlace organico entre cultu-
ray naturaleza, de prever la integracion de la arquitectura
en la naturaleza y la historia para el encuentro del sueco
medio en un lugar reconocible para él, son las bases de
la arquitectura y espiritu nérdico tradicional que Asplund
habia llegado a dominar. El encuentro entre estructura to-
pografica, ecoldgica y socioldgica de un territorio y sus
habitantes provocéd que la Exposicion fuera visitada por
cuatro millones de personas cuando la poblacién total del
pais en 1930 era de seis millones de habitantes (figura 10).

40. Aunque se ha argiiido mucho sobre el fundamento constructivista (derivado de la Modernidad) que radica no sélo en la formalizacion de los pabellones,
sino en la disposicion de carteles, quioscos, letreros, la torre de Lewerentz... Cf. FRAMPTON, Kenneth “Estocolmo 1930. Asplund y la herencia de los Funkis”.
En CALDENBY, Claes y Olof HULTIN (eds.): Op. cit., pp.: 35-40. Ya en 1800 la mayoria de los suecos sabian leer y escribir, ya que desde el s. XVII los parrocos
examinaban anualmente a los adultos en las lecturas religiosas, esto provocd que en el XIX Suecia, aunque fuera una sociedad eminentemente agraria, tuviera
el indice de alfabetizacion mas alto del continente. Por lo que al entrar en el s. XX, este tipo de publicidad y mensajes escritos, propios de la formalizacion

constructivista tuviera una gran acogida entre el plblico sueco.

41. Para ver un desarrollo de su viaje por Italia como fuente de la exposicion vid FANT, Ake: Op. cit.
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Por esto, no debemos ver una adscripcién de Asplund
al racionalismo, del que nunca fue coincidente ni partici-
pe. Curiosamente lo efimero de la Exposicion vino a co-
incidir con la duracién de la obra “moderna” de Asplund
que practicamente durd lo que la muestra. Tampoco se
puede decir que viniera a definir una etapa de madurez
del arquitecto, sino la extremada sensibilidad de Asplund
para hacer converger arquitectura, naturaleza y hombre
(con todas las necesidades que llevan estas dos Ultimas)
que le hizo comprender qué arquitectura era la adecuada
para resolver una cuestion mas. Catalogo y clasificacion,
es decir, el establecimiento de signos reconociblemen-
te similares en distintas obras que pudieran ser identi-
ficables bajo una envolvente figurativa que designe los
patrones de un movimiento unificador son — en Asplund
— cuestiones bizantinas. Su lenguaje fue un acto hones-
to desprendido de lo meramente técnico, funcional o ex-
clusivamente simbdlico. En sus obras los elementos, las
articulaciones, los volumenes y los espacios encerrados
en ellos tienen una construccion que abarca la amplitud
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del mundo. Una mirada estereoscépica de la accion de
construir, porque no soélo construia edificios, creaba un
mundo... En Asplund, el asunto de las influencias es tan
volatil, que mas vale desplazarlo hacia el territorio de las
correspondencias, de manera que las obras surgen de
una matriz comun, de una cierta idea de forma de vida
escandinava, independiente a su fecha de produccion.
De esta forma, el viaje, en génesis: la influencia extranje-
ra, es adoptada en tanto la conciencia nacional intrinseca
al nérdico - interiorizada de forma inconsciente — lo per-
mite. En este sentido, la obra de Asplund pertenece a la
tradicion mencionada sin dejar de compartir con ella una
experiencia severamente contemporanea. El viaje es en-
tonces, tan revelador de las tendencias de la época como
reafirmador de la propia nacionalidad. Asf, en el acuerdo
de las fuentes exteriores de inspiracion con las misiones
especfficas que le condujeron a la naturaleza del lugar y
el espiritu nérdico se situd la obra de Asplund, legando-
nos cientos de cuestiones que, como en cada uno de sus
proyectos, no nos dejan sino méas afos de preguntas. m
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HUGO HARING, ESPACIOS COREOGRAFICOS DEL DEVENIR

HUGO HARING, CHOREOGRAPHIC SPACES OF BECOMING
Fernando Quesada Lopez

RESUMEN El espacio puede leerse como el escenario para el despliegue de lo cotidiano o de acciones rituales. La arquitectura
puede negociar forma y uso en el espacio desde lo protésico y desde lo coreografico. Lo protésico opera como una disciplina er-
gondmica en la que la forma depende de usos previamente asignados. Lo coreografico trabaja con y a través de formas que no
responden directamente a ninglin uso especifico, sino que “esperan” la asignacion de tal uso. Ambas estrategias parten del cuerpo
como dato. Partiendo de lo organico y las prétesis, Hugo Haring desarrollé un corpus tedrico muy rico dirigido a la propuesta de
espacios coreograficos del devenir y conectado con la cultura alemana de la modernidad. Sin embargo, en sus propios proyectos,
operd en el régimen protésico, proyectando espacios que funcionan como guiones teatrales para el despliegue de la vida. Para
Haring, la metafora organica debia culminar en una forma de espacio de los acontecimientos como estado de culminacién de la
cultura de las prétesis.
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SUMMARY Space can be read as the scenario for the unfolding of the day-to-day or of ritual actions. Architecture can negotiate
form and use in space from the prosthetic and the choreographic. The prosthetic operates as an ergonomic discipline in which form
depends on previously assigned uses. The choreographic works with and through forms which do not directly respond to any specific
use, but which “wait” for the allocation of such use. Both strategies come from the body as data. Starting off from the organic and the
prostheses, Hugo Haring developed a very rich theoretical corpus directed to the proposal of choreographic spaces of becoming and
connected with the German culture of modernity. Nevertheless, in his own projects, he operated in the prosthetic regime, projecting
spaces that work as theatre scripts for the unfolding of life. For Haring, the organic metaphor had to culminate in a form of space of
the events as a state of culmination of prosthetic culture.
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ugo Haring (1882-1958) vivid siempre en Ale-
H mania, sin emigrar tal y como hicieron mu-

chos de los protagonistas de la arquitectura
moderna alemana, que posteriormente ejercieron una
enorme influencia a nivel internacional. Esto supuso para
su carrera mucho mas de lo que pudiera parecer, porque
gracias a ello se mantuvo con una fidelidad inquebranta-
ble en los parametros incontaminados de sus ideas, que
expuso en un corpus de textos muy sofisticado.

Haring realizé tres grandes aportaciones al desarrollo
del Movimiento Moderno. La primera como cofundador
del Ring, una organizacién de arquitectos progresistas
con una fuerte carga politica, en la que participaron, junto
a él: Otto Barning, Walter Curt Behrendt, Walter Gropius,
Ludwig Hilberseimer, Erich Mendelsohn, Hans Poelzig,
Bruno Taut, Max Taut, y Mies van der Rohe. La segunda
como participante activo y critico en los CIAM, desde su
arrangue. Y la tercera como paladin y propagandista de
la llamada Neues Bauen, alineado con Mies en este sen-
tido y enfrentandose a los puntos de vista defendidos por
Hannes Meyer y a los de Walter Gropius en la Bauhaus.
De Meyer criticd su dogmatismo positivista, de Gropius
su pedagogia, que desembocaria en un decorativismo
derivado del constructivismo.

Los grandes criticos de arquitectura de ese momento,
Pevsner y Giedion, tendieron a eliminar cualquier presen-
cia de Haring en sus libros' por considerarlo un arquitecto
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expresionista, mientras que el tercer gran analista del mo-
mento, Adolf Behne, fue consciente de su importancia y
analizé en profundidad tanto la obra construida de Haring
como su ensayistica®. Behne entendié que Haring no se
enmarcaba facilmente en el Expresionismo, sino que es-
capaba a sus fronteras para situarse en otro lugar bien
diferente, el de un funcionalismo genuino y estrictamente
arquitectodnico, al contrario que el de Hannes Meyer, méas
afectado por las disciplinas de la sociologfa y la antropo-
logfa segun el propio Behne.

Adolf Behne acusd con mucha perspicacia la distin-
cién entre una tradicién racionalista y otra funcionalista.
La primera, el racionalismo, se vincula con la teorfa de los
tipos y la sacralizaciéon de las formas puras, una genealo-
gla que hoy dia podemos establecer claramente desde el
arranque de la modernidad en el siglo XVIII con el neocla-
sicismo francés, la tectdnica alemana de Gilly, Schinkel y
Boeticher, el racionalismo estructural de Viollet-le-Duc, la
obra de Choisy, la de Perret y Tony Garnier, hasta llegar
a Le Corbusier. La segunda, el funcionalismo, se vincula
a otra tradicion arquitecténica paralela, la del empirismo
y el sensacionalismo inglés, el idealismo romantico ale-
man, el pintoresquismo, el Arts and Crafts y finalmente la
arquitectura organica.

Como cualquier labor de etiquetado, esta division re-
sulta parcial pero altamente operativa, no responde cer-
teramente a la realidad histérica e introduce bandos por

1. PEVSNER, Nikolaus: Pioneers of Modern Design: from William Morris to Walter Gropius. London: Penguin Books, 1949 (publicado originalmente en 1936 con
el titulo Pioneers of Modern Movement: from William Morris to Walter Gropius). GIEDION, Siegfried: Space, Time and Architecture: the growth of a new tradition.

Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1941.

2. BEHNE, Adolf: Der Moderne Zweckbau. Miinchen: Drei Masken Verlag, 1926. Version castellana: La construccion funcional moderna. Madrid: Serbal, 1994.
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los que, al parecer, un arquitecto moderno de la década
de los 20 debia tomar partido necesariamente para ser
tomado en serio en ese momento del siglo®.

Haring se traslada a Berlin en 1921 procedente de
Allenberg tras estancias en Uim y Hamburgo. A su llega-
da a Berlin se asocia al Novembergruppe vy, entre 1922 y
1926 comparte estudio con Mies. Estos son los afos en
los que Mies desarrollé sus famosos 5 proyectos utépi-
cos: el rascacielos de cristal ondulado, el de la Fridedri-
chstrasse, el edificio de oficinas de hormigdn, la casa de
campo de ladrillo y la casa de campo de hormigén. Por
su parte, Haring realiza en este periodo dos proyectos de
villas y su obra magna, la granja Gut Garkau en Mecklen-
burg, y escribe un ensayo fundamental, Wege zur Form
(Caminos hacia la forma) en 1925, que es de por si un
titulo bastante significativo.

LO ORGANICO Y LA CULTURA ALEMANA

Hay una metafora subyacente en la totalidad del trabajo
de Haring, la de lo organico, planeando por todos sus
escritos, su lenguaje y sus proyectos. En Haring, como
sintoma de pertenencia a su tiempo, el concepto de lo
organico esta vinculado a una creencia en un futuro me-
jor, a una cierta valencia utépica que se opone al pasado
y a sus regimenes de generacion de las formas en el
arte, y ademas a una cierta conciencia politica y nacional
o regional, que tiene que ver con la tradicién, con su rela-
cién con la modernidad y con el futuro que ya entonces
se vislumbra.

El espiritu organico, muy presente en el Expresionis-
mo bajo diversas formas, se construye, desde una he-
rencia muy arraigada en la cultura del Romanticismo ale-
man, por oposicion a la tradicion cultural mas importante
de Occidente, la que proviene de Grecia y sobre todo de
una idea de cultura clasica construida no en la propia
Grecia clasica, sino en la Europa ilustrada y romantica,
es decir, en el transcurso de los siglos XVIII y XIX. Esa
vision del mundo clasico asociado a la geometria como
expresion directa de la racionalidad es un producto tipi-
camente ilustrado, criticado por el Romanticismo primero
y mucho mas aun por el Expresionismo después. Haring,
como tantos otros protagonistas de la cultura alemana,
y bajo la potente influencia de Worringer, establece una
dualidad entre lo geométrico y lo organico que es muy
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caracteristica del modo de pensar occidental, dialéctico,
estableciendo opuestos en lucha y un horizonte de sinte-
sis de esos opuestos que estaria més alla del tiempo, en
el tiempo y el espacio del futuro. Sin embargo, Haring in-
siste unay otra vez en la idea del espacio organico como
el lugar en el que se produce la vida, el lugar del acon-
tecer de las cosas, una especie de plano base en el que
los eventos de lo cotidiano se desarrollarian en libertad.

Esa dualidad de tipo cultural entre geometria y orga-
nismo aparece en el ambito arquitecténico aleman en la
oposicidn entre dos términos para referirse a la arquitec-
tura, por una parte Architektur y por la otra Bauen, de una
importancia crucial. Architektur se asocia con ese régi-
men cultural clasico o geométrico, mientras que Bauen
lo hace con su opuesto, el régimen moderno y funcional,
que en el caso concreto del Expresionismo ademas se
vinculd, por via de la latencia roméntica, con la herencia
gética. El Expresionismo tiene esa cualidad de bisagra
cultural entre un pasado casi remoto, mitico y local, el
del gdtico, y un futuro claramente utépico y radicalmente
moderno.

Segun Haring, la Architektur se sirve de patrones
geométricos que impone con cierta violencia sobre las
formas de las herramientas, los artefactos y los edificios,
y considera que esos patrones geométricos son here-
dados y que por tanto obedecen a razones funcionales
discutibles porque se deben al curso del tiempo, la se-
dimentacién de los tipos, las convenciones y la historia.
Es decir, que para él estas formas geométricas tienen
significados asignados de antemano, de manera que:

“Es contradictorio dar una forma a las cosas deter-
minandola desde el exterior, imponer cualquier regla de
ganancia, imponiéndoles violencia. Seria erréneo trans-
formarlas en un teatro de demostraciones histdricas,
tanto como reducirlas a nuestros humores personales.
Igualmente se equivocan los que reconducen las cosas
a figuras primigenias geométricas o cristalinas, porque
asi imponemos nuevamente violencia (Le Corbusier). Las
figuras geométricas fundamentales no son ni formas ni
configuraciones originarias. Al contrario son abstraccio-
nes, estructuras que obedecen a leyes. Esa unidad que
fundimos sobre la base de las figuras geométricas, mas
alla del aspecto de muchas cosas, no es sino unidad de
la forma, no unidad en lo vivo™.
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De esta critica se sigue que para Haring la Architektur
coloca la forma, como categoria, sobre el espacio, mien-
tras que el arte de construir o Bauen, harfa lo contrario,
privilegiar un uso de la tecnologia de la construccion su-
bordinado a una voluntad de creacién de espacio. Esto
es algo heredado de las teorfas de Alois Riegl acerca de
la “voluntad de forma” del artista sobre el contexto cultu-
ral, contrapuesta a las de Gottfried Semper, que defendia
lo contrario, la preeminencia del contexto material y cul-
tural sobre la voluntad. La voluntad de forma implica, por
descontado, un cierto sintoma de autonomia del arte, con
la que Haring tiene algunos problemas pese a todo.

En otro escrito posterior Haring critica a Le Corbusier,
en concreto su libro Hacia una Arquitectura, en el que Le
Corbusier presentaba imagenes de aviones y demas ar-
tefactos del universo tecnolégico moderno junto al Par-
tendn, indicando con ello un entendimiento darwinista o
evolucionista de la cultura, es decir, la historia como una
cadena de acontecimientos progresivos, positivos, que
lleva hacia la perfeccion formal por la via de una evolucion
pseudo cientifico-técnica.

“El (Le Corbusier) encuentra los origenes estéticos de
las formas funcionales en las figuras fundamentales de la
geometria, segun él éstos son los componentes esencia-
les de la forma funcional. Es una opinidn equivocada: la
forma acuriada en el uso no esta en absoluto en relacion
con las figuras geométricas fundamentales. Alli donde se
verifica esta identificacion, en general por motivos téc-
nicos, el elemento geométrico no traduce nada esen-
cial en la forma de uso, presentandose mas bien como
coercitivo™s.

Haring presenta una revision personal de la historia
de la arquitectura al identificar esa oposicién entre el es-
piritu geométrico y el organico, o en otras palabras, que
son las que usaban los historiadores de arte del momen-
to, la voluntad de forma en el vocabulario de Riegl, y su
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opuesto la voluntad de vida en las formas, que era la
aspiracion de Haring. La cadena de términos opuestos
estaba ya presente en ese primer escrito de Haring de
1925, en el que argumentaba sobre la dialéctica entre
expresion y funcion, asociando la expresion a la forma
geométrica y la funcion a la forma organica. Adolf Behne
fue el que dio nombre a esta manera de hacer arquitectu-
ra llamandola funcionalismo organico, en el que el ajuste
entre forma y funcién es perfecto, o univoco. Haring, en
este primer escrito, discute sobre las formas de las he-
rramientas producidas por el hombre, dando a entender
que las herramientas son resultados formales de com-
promiso entre esos dos opuestos. No propone que se
abandone el modo operativo del régimen geométrico, es
decir, no propone la ausencia de formas heredadas, sino
la subordinacion de la forma obtenida al espiritu organico
que esta dominado por el uso y lo cotidiano, que esta en
constante transformacion y que por tanto requiere ser ac-
tualizado, verificado y discutido constantemente. En esa
linea de pensamiento afirma que un avion, en lugar de
ser el final de una cadena de evolucion formal, tal y como
lo presentaba Le Corbusier, tiene una forma que no obe-
dece en absoluto a dicha evolucién, sino a un programa
muy exigente de funcionamiento, o de comportamiento
como herramienta. Por tanto considera que un aviéon no
es algo formalmente geométrico, sino orgénico, y que
esto debe dar claves para realizar el salto que llevaria
desde la herramienta organica a la arquitectura. Del avion
dice Haring que es una herramienta, pero que no es arte,
no es Bauen, y como tal herramienta puede proporcionar
claves de operatividad.

En un proyecto de villa de 1923 realizado para un
cliente y lugar imaginarios, pero no utépicos, es bien vi-
sible cémo la forma surge lentamente desde un abanico
muy complejo de las variables generadoras que habia
descrito en Wege zur Form.

3. Valga como ejemplo otra publicacion en la que participd Pevsner: The Anti-Rationalists and the Rationalists. Oxford: Architectural Press 2000. Eds. Nikolaus
Pevsner, J.M.Richards y Dennis Sharp. Este libro retine en un solo volumen dos libros publicados con anterioridad por los mismos autores: The Antirationalists,

1973y The Rationalists, 1978

4. HARING, Hugo: Wege zur Form. Die Form. Octubre 1925, n° 1. Citado de BLUNDELL JONES, Peter: Hugo Haring, the Organic versus the Geometric. Stuttgart

& London: Axel Menges, 1999, p. 78.

5. HARING, Hugo: Bemerkungen zum &stetischen problem des neuen bauens. Bauwelt. 1931, n° 19. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Héring, il Segreto della

Forma. Milano: Jaca Book, 1983, p. 21.
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En primer lugar y atendiendo al plano de situacion (fi-
gura 1), se observa un motivo dominante, la presencia del
norte. El acceso se realiza desde el norte, mientras que
por el sury el este la casa se abre hacia el jardin escalo-
nadamente. Sélo uno de los muros de la casa se apoya
en el perimetro del solar, el resto del lugar se construye,
tanto por limites rectos como curvos, siguiendo la evolu-
cion del sol y presumiblemente de las vistas.

En la entrada, las dos paredes que reciben al visitante
se abren en curva hacia fuera, una mostrando la escalera
e invitando a subir, la otra hacia lo que parece un ascen-
sor, de modo que esta primera manipulacién formal va
a ir guiando al resto de espacios como en un castillo de
naipes en equilibrio.

Trazando una linea curva este-oeste resulta posible
entender la légica del programa y su despliegue en el
espacio, y lo que es mas importante, la forma resultante
global. Para Héring, la forma no es el contorno de la casa,
su perfil inscrito, que es quebrado, caprichoso, informe.
La forma sdélo se entiende en la ecuacion casi cientifica
del soleamiento, las vistas y el movimiento del cuerpo en
el espacio.

En planta baja (figura 2) el salén se divide en tres
ambitos espaciales atendiendo a tres gradientes de ri-
tualidad en los actos cotidianos: la proximidad del fuego,
las vistas sobre el jardin y la posibilidad de recogimiento
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1. Villa de 1923, planta de situacion.

2. Villa de 1923, planta baja.

3.Villade 1923, plantas primeray segunda.

individual. La division parcial en tres bolsas espaciales
delimita la forma exterior de esta parte de la casa, que se
configura como una flor sin acudir en ningin momento a
la analogia. En menor medida sucede con el comedor,
que posee un nicho para la informalidad del desayuno
0 la comida en solitario 0 a dos, junto a una gran mesa
para mas comensales que, en su expansion concéntrica,
dicta la forma del muro exterior.

En planta primera (figura 3) se localizan las estancias
de lamujery el hombre, siendo por tanto la casa organica
un espacio sexuado, segun la tradicion burguesa alema-
na que no se ve en absoluto discutida, sino enfatizada.
Las estancias de la mujer son méas generosas y estan
mejor orientadas, hacia la luz del sur y el jardin, concate-
nadas en una danza de habitaciones conectadas. Las del
hombre, que presumiblemente pasara menos tiempo en
la casa, se orientan al norte, son mucho mas compactas
y més cerradas.

Finalmente, la planta segunda se dedica a los invita-
dos, con un despliegue similar al de las dependencias
de la muijer.

Asf, tomando un posible origen en el punto de entra-
da, cada espacio se va apoyando suavemente en el ante-
rior, en una delicada construccién que debe su equilibrio
formal a la concatenacién sucesiva de los recintos. La
funda exterior quebrada encierra en una figura de tension
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4.Villa de 1923-24, plantas baja y primera.
5. Gut Garkau, 1922-1926, axonometria
de conjunto.

6. Gut Garkau, 1922-1926, planta y sec-
cion de la nave de vacas.

una serie de espacios que se encuentran en estado de
fluidez, como buscando un sitio fijo.

En 1923-24 Haring proyecta otra villa (figura 4) donde
va mas alla en algunas de las cuestiones mencionadas.
Los aspectos programéaticos se repiten sensiblemente,
ampliando el gradiente de abanicamiento o embolsa-
miento espacial no solo en el frente sur, sino en el norte,
asi como en el transito de uno a otro. En este proyecto
la entrada vuelve a hacerse desde el norte, pero ambos
frentes, norte y sur, se acercan entre si describiendo sen-
das concavidades para facilitar las circulaciones y conse-
guir mayor superficie de contacto con el exterior. En este
proyecto mas que en el anterior, la atencién al movimien-
to del cuerpo es primordial. El cuerpo se ve fuertemente
dirigido y sus movimientos facilitados para la correcta
deambulacion.

Los muros de la casa absorben una gran cantidad
de usos en su propio grosor, actuando como maquinas
y consiguiendo asi espacios mas puros y netos. Las chi-
meneas, la escalera y el armario se ven sometidos a un

fuerte control formal en esa incorporacion al muro, que se
ondula para acompanar al cuerpo en su movimiento.

El movimiento de estancia en estancia se trata como
linea fluida, de modo que las interconexiones se hacen
ondulantes, sinuosas, como lo es el deambular humano
no sometido a la presion. La construccion muraria ondu-
lante queda pues al servicio del programa y del dinamis-
mo corporal asociado. No hay exaltacion alguna de la
forma ni de la técnica constructiva.

La obra magna de Haring, que ademas sefala con
mayor claridad sus ideas respecto al funcionalismo orga-
nico, es el conjunto agricola Gut Garkau, realizado entre
1922y 1926 (figura 5). A pesar de la complejidad de este
proyecto, del que solo se llegd a construir una parte (el
granero, la nave de vacas y las naves anexas, dejando
sin construir la casa granja, la nave de los cerdos y otras
dependencias), es la nave de vacas la que, por si sola,
contiene el maximo de claves.

La planta en forma de pera responde al estudio del
movimiento de las vacas y a la disposicién mas eficaz del
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1-Stand para cuarenta y una vacas. 2 - Establo para animales
jovenes. 3 - Toros. 4 - Zona de alimentacion. 5 - Terneros. 6 - No-
villos. 7 - Corredor. 8 - Zona y canales de desagiie de aguas re-
siduales. 9 - Camara de la leche. 10 - Depdsito de alimentacion.

GUT GARK AL

comedero y de los animales para un rendimiento éptimo
(figura 6). Las vacas se sitlan enfrentadas, siguiendo la
linea que rodea al eje de alimentacion. Pero es en la sec-
cién donde se observa un despliegue mayor de recursos.
La nave tiene dos plantas con un forjado inclinado ha-
cia el centro, hacia el eje del edificio, que coincide con la
linea de pesebres. La inclinacion produce un doble efecto:
por una parte el techo inclinado ayuda a la conveccién de
las corrientes de aire caliente, el aliento de las vacas, que
circula hacia arriba y es dirigido por el forjado inclinado
hacia la rejilla de ventilacion continua dispuesta sobre la
linea de ventanas. Ademas, la inclinacién hacia el centro
sirve para que la comida, almacenada en el piso superior,
caiga por gravedad hasta el comedero lineal (figura 7).
La seccion, entendida como sistema estrictamente
funcional, podria haber dado lugar a un edificio lineal,
pero Haring decide plegar la linea por dos razones. La
primera es que desea hacer un edificio concreto y aca-
bado, no un sistema para 41 vacas y un toro semental.
La segunda es que las vacas tienden a disponerse, para

rr

alimentarse, en circulo, y el circulo habria dado una me-
dida de diametro excesivo, por lo que Haring construye
mediando entre linea y circulo, con la forma de pera.

Junto al extremo mas ancho de la pera se situa el silo,
del cual cae la comida hasta el punto central de dicho
extremo, para continuar en linea recta hasta el otro extre-
mo estrecho, que es el punto de entrada y salida de las
vacas, siguiendo la linea continua de alimentacion.

La estructura del edificio consiste en pérticos de hor-
migon armado, visibles desde el exterior como marcos
rellenos de ladrillo en planta baja, e invisibles en planta
alta, escondidos tras una piel continua de madera sin tra-
tary sin aislamiento alguno, puesto que lo que se necesi-
ta es ventilacion, no temperatura constante (figura 8).

La forma es el resultado del proceso organico de de-
sarrollo de la actividad humana o animal, sujeta a conven-
ciones, y en el caso de una vivienda, es la conformacion
de una sucesion de actos, lo que llamamos lo cotidiano,
que se realizan rutinariamente cada dia. Las plantas de
Haring estan llenas de rastros del ritual doméstico, a la
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7. Gut Garkau, 1922-1926, fotomontaje del
interior, de EI Lissitsky.

8. Gut Garkau, 1922-1926, exterior de la
nave de vacas.

9. Das Leben des menschen, Fritz Kahn,
1926.
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vez pistas y huellas de las actividades de sus ocupantes.
Algunos elementos, como las estanterias, siempre em-
butidas en el grosor del muro, son indicaciones o pistas
sobre su propio uso, mientras que otros elementos, como
los muebles, son huellas o trazos de las actividades co-
mer, conversar o descansar. Estos elementos y su distri-
bucién en el espacio aparecen como si la actividad coti-
diana de habitar ya tuviera lugar desde el propio dibujo,
en el lugar donde se ha de construir la casa antes de que
se erija incluso. Las casas de Haring, una vez construi-
das, son constataciones de un modo de vida.

PROTESIS
Haring escribié sobre la idea de la casa moderna como
prétesis humana o como un apéndice o extension del
cuerpo. Esto marca un horizonte que necesitaria un esta-
do previo, el de la perfeccién de las herramientas (proté-
sicas) que ya habfa discutido en su primer escrito. Haring
establece en la creacién de proétesis el primer signo visi-
ble de la transicién del espiritu geométrico al organico.

En sus referencias a las prétesis, Haring cité a un fi-
l6sofo de la ciencia muy vinculado al Expresionismo, lla-
mado Adrien Turel, que en 1934 publicd un libro llamado
Technokratie, Autokratie, Genetokratie (Tecnocracia, Auto-
cracia, Genetocracia). También tomé ideas de un paleon-
tologo de prestigio llamado Edgar Dacqué, y en concreto
de su libro Das Leben als symbol (La vida como Simbolo),
de 1928.

Citando extensivamente a Turel, Haring escribe:

“Técnica significa instrumento, protesis, y el sentido
de cada creacion protésica es la extension del dominio
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del hombre. El instrumento, la prétesis es un érgano su-
plementario que ha flanqueado definitivamente de nece-
sidad evolutiva a la forma anatomica del hombre, liberan-
dolo de la exigencia de adiestrar el cuerpo para aumentar
la capacidad de luchar y las facultades fisicas de correr,
nadar, volar, very oir".

Se revela asf una nocién particular del cuerpo huma-
no ayudado por prétesis para operar en el espacio, y se
describe una forma de espacio arquitectdnico como proé-
tesis material del cuerpo, o dicho de otra manera, como
o6rgano suplementario del hombre (figura 9). En este dis-
curso de la eficacia de las prétesis el movimiento corporal
se convierte en un motor del proyecto arquitectonico y la
ergonomia adquiere un protagonismo como nunca antes
lo habia tenido. En tono visionario Haring anticipa nuestra
contemporaneidad, en la que nuestros cuerpos poseen
miembros extendidos tecnolégicamente y nuestra nocion
de espacio es la de un campo perceptivo ampliado a tra-
vés de canales tecnoldgicamente asistidos.

De Edgar Daqué toma Haring la idea de inscribir la
cultura de las proétesis en el pensamiento evolucionista de
Lamarck, describiendo la cultura de las prétesis como un
estado en una cadena de acontecimientos cientificos y
culturales inesperados para el futuro, aportando la vision
de un porvenir de lo que llama espacios trascendentes
que seguiria esa fase intermedia y necesaria de las pro-
tesis, en la se inscribe su propia arquitectura organica
funcionalista:

“Las protesis han permitido al hombre conservar su
primitiva estructura anatémica (40 quizas reconstruirla?),
sustraerse a la especializacién, conquistar un dominio

6. HARING, Hugo: Probleme der stilbildung. Deutsche Bauzeitung. 1934, n° 43. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Héring, il Segreto della Forma. Milano: Jaca

Book, 1983, p 71.
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mediante la creacion de érganos extrafios al cuerpo. Con
las protesis el hombre ha sido capaz de superar las po-
sibilidades que ofrece la naturaleza a sus criaturas para
avanzar en el agua, la tierra y el aire, logrando controlar ta-
les prestaciones al propio gusto hasta obtener el dominio
sobre las formas intimas de la naturaleza. Se puede intuir
una relacién causal entre la anatomia primitiva del hombre y
la creacion de protesis: el hombre renuncia a entrenar sus
propios érganos porque con las protesis consigue ampliar
sus multiples posibilidades de accion que dificiimente ha-
bria podido esperar conseguir con el adiestramiento fisico.
El hombre puede entonces desprenderse de todo aspecto
y de toda forma cruel. Los cruces entre hombre y animal
(hombres con cabeza de bestia 0 de pajaro, hombres ala-
dos de dos y cuatro patas, hombres-pajaro y hombres-pez,
gigantes y gnomos de un Unico ojo frontal) y todos os tipos
de hombre primitivo pueden desaparecer del curso de la
evolucion. (...) La suerte esta echada: se trata ahora de per-
feccionar la creacion de protesis”™.

Haring apuesta por una cultura material de las préte-
sis como algo necesario e incluso urgente, una tarea de
Su presente, para ser seguida inmediatamente por una
perfeccién de las mismas para alcanzar la plena creacion
cultural organica.

¢Cual seria el paso siguiente a la perfeccion de las pro-
tesis? Haring responde con los espacios trascendentes,
que él mismo se ve incapaz de proyectar, apuntando a los
proyectos de Mies van der Rohe como una posible ilustra-
cion de sus ideas:

“Despugés del estado magico la arquitectura se ha he-
cho racional, mientras que lo organico es trascendente.
¢Podemos aplicar esta cualidad de la cultura organica de
lo trascendente al espacio miesiano? Porque el espacio de
Mies no se adapta del todo bien a la racionalidad que ca-
racteriza la cultura arquitectonica®.

DE LAS PROTESIS AL ORGANO

Con la casa como 6rgano Haring establece una continui-
dad en sus ideas que podemos establecer en la cadena
herramienta-maquina-protesis-érgano-casa, de modo
que los limites entre estas nociones se desdibujan y se
funden los unos con los otros. Aungue la maquina no es
un érgano, para Haring ambas son creaciones organicas
cuyo significado radica en su comportamiento, que esta
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ayudado en ambos por el movimiento, el poder vy la ten-
sién®. A partir de aqui comienza a dar definiciones de la
casa-organo que se alejan de sus propios proyectos y de
los que nos resulta dificil obtener una imagen clara si no
proyectamos esas visiones en el futuro:

“La tecnologia moderna tiende completamente hacia
construcciones elasticas. Considera el edificio como un
cuerpo viviente, favorece los materiales de comportarniento
flexible, yendo de la piedra a la madera y el acero, e inte-
resandose por los materiales que pueden ser moldeados y
en los que tiene la mayor elasticidad (...) de la edificacion
masiva a la edificacion en esqueleto (...) de la estructura
cristalina a la estructura vertebrada (...)"°.

Ademas, comienza a defender mas claramente los as-
pectos del comportamiento de la arquitectura, su performa-
tividad, escribiendo que “laidea de lo abstracto, estaticoyen
repososeremplazaporlaideadelovivo,lomévilyeldevenir”.

Incluso llega a anunciar una nueva generacion de
materiales de construccion que debian conformar pieles
envolventes de espesor no ya métrico, como sus propios
muros de carga, sino milimétrico, extremadamente delga-
dos, restando materia a la arquitectura a favor del espacio
y sobre todo del uso, y todo ello siempre con la idea de un
esqueleto estructural sustentante:

“Las paredes de nuestras casas, ya no mas muros de
piedra de espesor métrico, se han transformado en una
epidermis que se mide en centimetros, que flanquea diver-
S0s estratos segun la funcion que desemperie en analogia
con los cuerpos organicos. Esta piel esta sujeta gracias a
un esqueleto. La cascara de los crustaceos cede el puesto
al esqueleto de los vertebrados: una clara evolucion biolo-
gica hacia una organizacion superior. La técnica sigue a la
naturaleza y limita el papel de la geometria trazada™"".

Comienza asf a materializar su casa-6rgano cada vez
mas Como un exoesquelto portante, como un puro espacio
para los eventos interiores, como una superficie horizontal
encerrada en una membrana donde cualquier aconteci-
miento es posible.

Aparece asf la idea de la casa-6rgano como segunda
piel del cuerpo humano, que se conecta directamente con
la arquitectura de las protesis, en la que no existe distancia
0 espacio de separacion entre las dos pieles, la corporal y
la arquitectdnica, mientras que en la casa-érgano se aspi-
ra a generar un espacio colchon entre las dos:
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“A muchos les puede parecer inconcebible desarrollar
una casa como una figura organica, cultivarla en el terreno
de la forma que responde al comportamiento, una casa
considerada como una segunda piel hurmana y por consi-
guiente como un érgano”*2,

AUn asi es dentro del pleno discurso de las protesis
como Haring proyecta sus viviendas y la nave de las va-
cas, en las que el espacio entre pieles esté poco desarro-
llado y en las que el grado de acomodo entre segunda y
primera piel es muy alto porque emplea una ergonomia
radical, incluso hasta llegar a proponer estas nuevas téc-
nicas constructivas elasticas en las que no existe apenas
diferenciacion entre casa y cuerpo, lo cual le lleva a un
mundo formal muy vinculado a las huellas corporales del
cuerpo en movimiento en el espacio.

ESPACIOS COREOGRAFICOS
Sin embargo deja también apuntada la posibilidad de
que exista una especie de espacio otro entre las pieles,
que llamaremos el espacio del devenir o coreogréfico. En
sus propios proyectos el espacio esta sujeto o amarra-
do por la piel, que es siempre una envolvente continua
tensa que impide que se desparramen hacia el exterior
las funciones y sus espacios asociados, que serfa su ten-
dencia natural, de manera que la idea de transformacion
esta4 presente a través de la posibilidad de crecimiento,
un modo de componer las formas en sintonfa con un es-
pacio del devenir.

Siegfried Ebeling, alumno de la Bauhaus, publicé en
1926 un libro llamado Der Raum als Membran (El Espacio
como Membrana) en el que se dice que la casa es “un

7. Ibid., 71.
8. Ibid., 75.
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6rgano multicelular de espacios vacios o huecos, que es
relativamente rigido como conjunto”*. Tal espacio hueco
o vacio contrasta con los espacios de Héring, que tien-
den a presentarse llenos. El grado de negatividad o vacio
del espacio segun Ebeling es tal que:

“la arquitectura deberia nivelar el espacio tridimensio-
nal, fisicamente definido, con una membrana tridimensio-
nal biolégicamente definida, entre nuestro cuerpo como
sustancia labil, y las formas precisas de las esferas”'.

A esta forma de espacio se la ha llamado negativa o
neutra porque mas que generar espacio real lo que hace
es contribuir o provocar unas condiciones psicoldgicas
previas en el usuario de estos espacios que apenas estan
materializados. Pero esta idea de espacio es muy simi-
lar a lo que Haring habfa llamado espacio trascendente
al referirse a Mies, y serfa un estado transitorio hacia un
espacio de activacion alin mas abstracto: un espacio de
reconocimiento corporal, de corte trascendente.

Ebeling, muy influido por Nietszche y su dualismo en-
tre Apolo y Dionisos y por el advenimiento del “hombre
nuevo”, habla de ese espacio hueco o negativo como un
espacio dedicado al movimiento libre y ritmico, como de
baile, inspirado por el vitalismo dionisfaco. Esto supone
pensar en espacios que serfan aptos para bailar o mejor
dicho, para desplegar el cuerpo en movimientos libres fue-
ra de cualquier cédigo de uso previo, y esto es muy similar
a lo que Haring llamaba espacio de los acontecimientos.

ESPACIOS DE LOS ACONTECIMIENTOS
La contradiccion entre prétesis y 6rgano para el devenir
se presenta en uno de los Ultimos proyectos de vivienda

9. HARING, Hugo: Kunst und strukturprobleme des bauens. Zentralblatt der Bauverwaltung. 1931, n® 29. Citado de BLUNDELL JONES, Peter: Hugo Héring, the
Organic versus the Geometric. Stuttgart & London: Axel Menges, 1999, p. 77.
10. Ibid., 77.

11. HARING, Hugo: Versuch einer orienterun. Die Form. Junio 1932, n° 7. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Haring, il Segreto della Forma. Milano: Jaca Book,
1983, p. 36-37.

12. Iid., 39.

13. EBELING, Siegfried: Der Raum als Membran. Dessau: Diinnhaupt Verlag, 1926. Citado de NEUMEYER, Fritz: Mies van der Rohe, la palabra sin artificio.
Madrid: El Croquis editorial, 1995, p. 268.

14. bid., 269.

15. Para un desarrollo completo de este tema véase QUESADA, Fernando: La Caja Magica, Cuerpo y Escena. Barcelona: Fundacion Caja de Arquitectos, 2005,
pp. 143-179.
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de Haring de 1946, en el que los espacios colchén en-
tre pieles y geometrias parecen estar mucho mas traba-
jados (figura 10). Las pieles son de diverso tipo, unas
profundas, otras delgadas, portantes o no portantes, y
siempre hay un espacio indeterminado muy fluido, como
derramado, que sirve de atado a todas ellas. Las pieles
se especializan tecnolégicamente aunque los principios
de composicion son los mismos: orientacién, concatena-
cioén, encabalgamiento, etc.

Con esta casa la teoria de las protesis parece muy
perfeccionada, pero no es posible leerla como un espacio
hueco o vacio en el sentido de Ebeling, o como espacio
trascendente en el de Haring mismo. Sigue habiendo mul-
titud de huellas de los usos de lo doméstico que estable-
cen una correspondencia formal directa y unidireccional
entre lo que podemos llamar el acontecimiento corporal
y la propia forma de la arquitectura. Como ejemplo basta
fijarse en cémo Héring dibuja un par de guantes en la
mesita de la entrada, que hace que la casa se comporte
como una constataciéon de una serie de comportamientos
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10. Villa de 1946, planta y alzado.

10

que ya existen con antelacion a la propia existencia de la
casa misma. En este caso la arquitectura sigue siendo
prétesis y por lo tanto contradice las propias prediccio-
nes futuribles de Haring, que escribe una vez méas sobre
su ideal de espacio doméstico, pero ahora de un modo
contradictorio con su propia arquitectura, poco después
de proyectar esta casa:

“El espacio donde se mueven las criaturas y donde de-
sarrollan su vida es un espacio de acontecimientos. La geo-
metria construye en su interior un espacio geométrico que
Unicamente toca la esfera conceptual, pero no el espacio
de los acontecimientos. Es un concepto especial técnico
que proporciona las construcciones de un mundo corpéreo
material de acuerdo con el proyecto espacial establecido
por la geometria para la construccion de los elementos” .

Habré que buscar en otros arquitectos ese espacio
de los acontecimientos, en sintonia con la filosofia del de-
venir de Nietzsche, que el propio Haring no fue del todo
capaz de proporcionarnos en su obra proyectada, aun-
que lo retratase con extrema precision en sus escritos. m

16. HARING, Hugo: Geometrie und organik-eine studie zur genesis des neue baunens. Baukunst und Werkform. 1951. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Haring,

il Segreto della Forma. Milano: Jaca Book, 1983, p. 120.
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ESTRUCTURA Y FORMA, COMPANEROS DEL VIAJE DE OWEN WILLIAMS DE

LA INGENIERIA A LA ARQUITECTURA

STRUCTURE AND FORM, COMPANIONS IN THE PASSAGE OF OWEN WILLIAMS FROM ENGINEERING

TO ARCHITECTURE
Teresa Rovira Llobera

RESUMEN Este articulo tiene como hilo conductor la figura de sir Owen Williams (1890-1969), ingeniero y arquitecto. Su obra
como ingeniero, con ejemplos de innegable valor como el trazado de la autopista M1 en Inglaterra, se equilibra con sus propuestas
arquitectonicas y por ello el andlisis de algunos ejemplos permite plantear una reflexion sobre aquello que es especifico de ambas
profesiones. No se pretende con ello elaborar una teoria para delinear el limite entre arquitectura e ingenieria, sino tratar de recono-
cer en sus edificios, con mirada de arquitecto, cualidades universales que, en su mayoria, Son comunes a ingenieros y arquitectos.
Se inicia el texto con la presentacion del personaje y al desvelar su posicion singular entre los profesionales y criticos de su época
se entienden con mayor claridad los motivos de ese voluntario deambular de la arquitectura a la ingenieria. Las obras permiten
enmarcar con mayor precision su figura y dar respuesta a algunas cuestiones. El dominio de los avances tecnoldgicos y el rigor en el
proyecto de estructuras de hormigdn, ¢aproximan o distancian a arquitectos e ingenieros? Ser arquitecto e ingeniero al mismo tiem-
po, enriquece o coarta la concepcion, el disefio y el calculo de las obras? Hombre riguroso, practico, objeto de polémica y sin duda
en todo momento atento a las innovaciones tecnoldgicas y a las posibilidades de los nuevos materiales. Asi fue Owen Williams.
PALABRAS CLAVE Sir Owen Williams, Arquitectura Moderna, Ingenieria, Hormigon armado,

SUMMARY This article uses the figure of Sir Owen Williams (1890-1969), engineer and architect, as a conducting element. His
work as an engineer, with examples of undeniable value such as the layout of the M1 motorway in England, balances with his archi-
tectural proposals. For that reason, the analysis of some examples of his work allows a reflection on what is specific to both profes-
sions. This is not to try to formulate a theory to delineate the limits between architecture and engineering, but to try to recognize in
his buildings, from an architect’s viewpoint, those universal qualities that are, in the main, common to engineers and architects alike.
The article begins with the presentation of the person, who, on having revealed his singular position among the professionals and
critics of his time, the reasons for that voluntary stroll from engineering to architecture can be understood with much more clarity.
The works allow Williams to be framed more accurately and to give answers to some questions. Do mastery of technological advan-
ces and rigour in the planning of concrete structures bring architects and engineers closer together, or drive them further apart?
Does being an architect and engineer at the same time enrich or restrict the conception, design and calculation of works? A rigorous
man, a practical one also, always being at the centre of controversy and undoubtedly always alert to technological innovations and
the possibilities of the new materials. That was Owen Williams.

KEY WORDS Sir Owen Williams, Modern Architecture, engineering, reinforced concrete.
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onstruir con precisién, concebir con rigor,
C aplicar el principio de economia, son princi-

pios que presidieron la trayectoria profesional
de Owen Williams.

éSon estas caracteristicas propias del quehacer de
un ingeniero o de un arquitecto? {EI gusto por las co-
sas bien hechas, la busqueda de la simplicidad en las
decisiones, son actitudes tecnoldgicas o estéticas? éSe
puede ser arquitecto e ingeniero al mismo tiempo o es
preciso desplazarse de una profesion a la otra para llevar
a cabo cometidos diversos?

A lo largo de este articulo vamos a realizar en varios
tiempos y en ambas direcciones ese viaje entre ingeniera
y arquitectura, a través de la obra de sir Owen Williams,
ingeniero primero, arquitecto después, ingeniero mas tar-
de y en todo momento atento a las innovaciones tecnolé-
gicas y a las posibilidades de los nuevos materiales.

Walter Curt Behrendt, en su libro Arquitectura Moder-
na. Su naturaleza, sus problemas.y formas (1937) Reflexio-
na sobre el papel del ingeniero en la construccion de la
modernidad arquitectonica. El autor define su obra en el
prefacio como “un ensayo sobre el espiritu de la arquitec-
tura moderna, sus origenes, problemas y formas”!.

Retomando sin duda ideas vertidas por Le Corbusier
en “Hacia una Arquitectura”, reconoce el papel de los in-
genieros en los inicios del siglo XX cuando afirma que “En
tanto que en general la arquitectura era en esos dias reac-
cionaria en su actitud y reminiscente en su efecto (...) la
obras de los ingenieros aparecieron como construcciones
de naturaleza realmente creadora, anunciando algo nuevo
y sefialando hacia el futuro™.
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Con objeto de seguir la pista a la obra de arquitectos
que, iniciados en la ingenieria, hicieron de la arquitectura
la base de su trabajo, en 1995 organizamos en la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona una expo-
sicion que, bajo el titulo Craig Elfwood, Carlo Mollino, Jean
Prouvé, Owen Williams, éIingenieros? (Arquitectos?, tenia
como obijetivo reflexionar sobre esos cuatro personajes,
de personalidad y formacién muy distintas y pertenecien-
tes a paises y culturas diversas.

Reconociamos entonces como rasgo comun a todos
ellos la habilidad para moverse a través de cualquier es-
cala de disefio asi como su capacidad para extraer de
sus conocimientos tecnoldgicos los mecanismos para
depurar las formas y al mismo tiempo llevar la concep-
cién tecnoldgica al grado de abstraccion capaz de elevar
la estética del ingeniero a la categoria de obra de arte.
Disenar un tornillo o concebir una autopista son dos es-
tadios extremos de una misma actitud: la busqueda de la
solucién mas econémica, mas precisa, mas universal y,
consecuentemente, mas bella.

Desde entonces han surgido muchas publicaciones
sobre la obra de los tres primeros, pero sobre la figura de
Williams, siendo tal vez quien ejemplifica mejor esa rela-
cién no siempre comoda entre ingenieria y arquitectura,
ni ingenieros ni arquitectos se han dedicado a profundizar
debidamente a fin de poder determinar el papel que un
personaje de esta categoria jugd tanto en la técnica del
hormigén armado como en el desarrollo de la moderni-
dad arquitecténica en Gran Bretana.

La obra de Williams transité desde edificios, oficinas,
hoteles o fabricas, hasta el disefio de aviones, pasando

1. BEHRENDT, Walter Curt: Arquitectura Moderna. Su naturaleza, sus problemas y formas, 1937. Buenos Aires: Ediciones Infinito, 1959.pag. 2.

2. ibidem. pag. 42.
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por puentes, aeropuertos y autopistas. El documento que
da cuenta de su obra con mayor rigor es la publicacion,
a cargo de David Cottam, del catalogo-libro de la exposi-
cion® que le dedico la Architectural Association de Lon-
dres en 1986 y cuyos articulos orientan algunos temas
desarrollados en este escrito.

Williams nacié en 1890. Sus bidgrafos* sefialan que
se gradda como ingeniero en la University of London -ca-
rrera que estudiaba por las noches mientras trabajaba
de dia en la Metropolitan Electric Tramway Company - en
1911 con diploma de honory en 1912 entra en la Trussed
Concrete Steel Company donde disefa y calcula diver-
sas construcciones como puentes, edificios industriales
y depositos. En dicha companiia trabajé con Moritz Kahn
hermano de Julius y Albert de Detroit, arquitectos ambos
fundadores de la compafia y propietarios del sistema
Trussed Concrete. Reyner Banham reconoce el papel
fundamental de Albert Kahn en la evolucién de la cons-
truccion industrial norteamericana y su influencia en los
arquitectos europeos de la época, aunque para Banham
el impacto de las imagenes del algunos edificios, como
el Packard-10 de 1906 de Kahn no traducia con total fide-
lidad la realidad del edificio, si bien sirvié de inspiracion
para mucha arquitectura posterior

“Lo que en las fotografias y las revistas parecia tan ex-
citante para los arquitectos modernos europeos, a once
mil kildmetros de distancia, tiene en realidad un aspecto
pobre y desagradable™.

En 1914 se incorpora como ayudante en el disefio
de aviones en la Wells Aviation Company y de ahi al di-
sefo de barcos de hormigdn durante la primera guerra
mundial. En 1919 crea su empresa consultora Williams
Concrete Structures que después de la Il Guerra Mundial
se convierte en Sir Owen Williams and Partners. Hasta el
final de la primera guerra mundial Williams transita por
las distintas facetas de la ingenieria; puentes, barcos y
aviones constituyen su ocupacion cotidiana.
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1. Fabrica Boots (1930-1932). Vista

Exterior.

Gavin Stamp®, lo define como un Hombre Moderno,
un hombre del Siglo XX, polifacético, capaz de escribir
en el Times no solo sobre arquitectura e ingenieria si no
sobre cualquier tema de actualidad y cuya figura no en-
cajaba en el panorama arquitectonico britanico de los
anos 30, divido maniqueamente entre tradicionalismo y
modernidad.

Aunque en su tiempo no fuera considerado entre los
arquitectos del Movimiento Moderno, tal vez en parte por
su proximidad a los estamentos oficiales- no hay que ol-
vidar que en 1924 fue nombrado Sir por el proyecto de la
British Empire Exhibition, donde no solo realiza los pala-
cios de exposicion de la Industria y de la ingenieria, sino
que también disefa el estadio que mas tarde sera cono-
cido como el estado de Wembley —y en parte por el reco-
nocimiento del manifiesto eclecticismo en el aspecto ex-
terior de sus edificios, sin duda la ligereza y calidad de los
espacios interiores de las obras de este periodo, en las
que concibe cubiertas acabadas a base de vidrio o pavés
soportado por estructuras metalicas de cuidado disefo,
presagian una aproximacion a la forma que remite a las
afirmaciones de Walter Curt Berhendt, aproximandose a
una concepcioén moderna del espacio arquitectonico.

¢Qué fue lo que motivd que en 1930, con cuarenta
anos, siendo ya un ingeniero de reconocido prestigio, de-
cidiera inscribirse también como arquitecto? Tal vez fruto
de su colaboracién con el arquitecto Ayrton en el disefio de
puentes surge la conciencia de la importancia del detalle
como material de proyectoy en ese transitar de laingenieria
ala arquitectura decide asumir la arquitectura plenamente.

¢Qué incorpora desde su maleta de ingeniero a la de
arquitecto? Sin duda en primer lugar el principio de eco-
nomia, tanto en la concepcién del disefio estructural méas
idéneo para cada proyecto, como en el uso de los mate-
riales, pocos e integrados de forma racional al proyecto.
Javier Murioz Alvarez en su libro Anatomia de la ingenieria
Silva de varia leccion’, recoge articulos de varios autores

3. COTTAM, David: Sir Owen Williams 1890-1969. Londres: Works lIl Architectural Association, 1986

4. ibidem. Articulo de Stephen Rosenberg, pag. 17.

5. BANHAM, Reyner: La Atlantida de hormigdn : edificios industriales de los Estados Unidos y arquitectura moderna europea, 1900-1925, Madrid: Nerea, 1989,.

pag. 8.
6. ibidem nota 3 Articulo de Gavin Stamp, pag. 9.

7. MUNOZ ALVAREZ, Javier: Anatomia de la ingenieria. Silva de varia leccién. Madrid: Fundacién ESTEYCO, 2007
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que reflexionan sobre ingenieria y arquitectura. Carlos
Fernandez Casado® define asi la figura del ingeniero:
“El ingeniero ha de dar geometria a la funcion y encau-
zar esfuerzos que plasman la estructura empleando los
materiales mas adecuados en cantidades estrictas. Esta
aspiracion a la minima perturbacioén de lo natural destaca
lo econémico como categoria suprema de lo ingenieril”.
En este mismo libro, Javier Rui-Wamba® nos ilustra sobre
aquello que tal vez sedujo a Williams para asumir el rol
de arquitecto: “El mundo de los arquitectos, mas extro-
vertido que el de los ingenieros, y que domina las artes de
la seduccién, describe al hormigén destacando atributos
que no son puramente resistentes, y sugiriendo al hacerlo
posibilidades enriquecedoras de utilizacién”. El hormigén
es el vehiculo que utiliza Williams para este viaje. Las po-
sibilidades de formalizar la estructura de hormigdén con
una geometria estricta y a su vez el descubrimiento de
las propiedades plasticas del material, su capacidad para
adoptar formas y la variedad de sus texturas le llevan con
naturalidad de un proyecto a otro, de una escala a otra.

8. ibidem. Carlos Fernandez Casado pég. 23
9. ibidem. Javier Riu-Wamba pag. 21.

10. ibidem. nota 3.

11. ibidem. nota 3, pag. 163.
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David Cottam', al estructurar la cronologia de la
obra de Williams distingue cuatro periodos, que identifi-
ca como los primeros aros de 1890 a 1921, el ingeniero
consultor de 1921 a 1929, el arquitecto ingeniero de 1929
a 1939y de arquitecto a constructor de carreteras de 1939
a 1969. En los diez anos en que lo califica como arqui-
tecto-ingeniero, reconoce el cambio en el pensamiento
de Williams, quien pasa de considerar al arquitecto como
un mero decorador a convencerse de su capacidad para
llevar a cabo la sintesis entre ambas profesiones y con-
cebir piezas de arquitectura “cuyas formas estuvieran
determinadas por las caracteristicas estructurales de su
material preferido, el hormigdén armado”"". Sin duda el pe-
riodo entre 1929 y 1939 concentra la mayor parte de sus
edificios y merece detenerse en algunos de ellos para po-
der valorar el interés de sus propuestas.

En la fabrica Boots, (1930-32) (figura 1), recién estre-
nado como arquitecto, combina con gran habilidad una
sistematicidad en el disefio y dimensionado de las es-
tructura con una rigurosa expresion volumétrica, donde
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2. Fabrica Boots (1930-1932). Perspectiva

general.

3. Fabrica Boots (1930-1932). Vista Interior.

la repeticion del médulo de cerramiento queda pautada
por el juego de los voliumenes que ritmicamente sobre-
salen de la altura general de las naves (figura 2). En el
interior (figura 3), en la concepcion de los espacios cen-
trales, de cinco plantas de altura, utiliza un conjunto de
recursos constructivos y funcionales como la cubierta a
base de pavés, o las cintas transportadoras que atra-
viesan el espacio en diagonal, que dan fe de su total
autoridad como arquitecto moderno.

¢Es Williams el arquitecto o el ingeniero quien conci-
be este proyecto? En realidad la concepcion es el fruto
de una sintesis equilibrada entre las cualidades de am-
bos.

Ya hemos mencionado que Williams no fue muy bien
considerado en su faceta de arquitecto por un sector
de la Arquitectura de su época, aunque sus obras fue-
ron publicadas en muchas revistas de arquitectura. Su

gran confianza en las posibilidades del hormigén, tanto
tecnolégicas como expresivas, y en el dominio de las
posibilidades de los nuevos materiales de construccion,
el hierro y el vidrio, fueron los condicionantes que le lle-
varon a asumir la unién entre arquitectura e ingenieria,
y al mismo tiempo los que le distanciaron de los arqui-
tectos contemporaneos, quienes con Maxwell Fry a la
cabeza defendian una arquitectura mas domeéstica y sus
preocupaciones se centraban en la nuevas formas de
habitar.

Sila figura de Jean Prouvé -personaje que realizé de
manera brillante y continuada ese viaje entre arquitectura
e ingenierfa- es alabada por Le Corbusier, quien recono-
ce en él a un verdadero constructor de formas plasticas,
Williams es considerado un ecléctico, tal vez porque
es capaz de simultanear su disefo impecable de muro
cortina con el interiorismo Art Deco de Oliver Bernard.
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Esto sucede en el edificio del Daily Express, tal vez el
mas difundido entre los arquitectos. La solucién estruc-
tural del cuerpo principal, a base de una trama ordenada
de cinco pares de pilares que salvan una luz de unos 20
metros en el interior, permite liberar el espacio del sétano
para situar la maquinaria del periédico y su disefio es un
ejemplo de depurado calculo de estructura de hormigon,
pero al mismo tiempo, la decision de llevar el cerramien-
to de carpinteria por exterior de la linea de los forjados,
revistiendo la estructura de vidrio negro y unificando con
vidrio transparente el plano de fachada a fin de poder ce-
rrar con un continuo acristalado (figura 4), es tal vez el
momento en que el arquitecto y el ingeniero se funden en
uno solo. La sabia proporcion del modulado de la facha-
da vy el juego entre vidrios fijos y practicables, es capaz
de aceptar con naturalidad la marquesina de entraday el
trabajo del decorador de interiores.
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Si bien algunos de los criticos de su obra aseguran
que la decision de la carpinteria no fue suya, basan-
dose en un primer croquis de Williams en el que la es-
tructura de hormigén se hacia aparente en la fachada,
esa autorfa queda confirmada por la concepcion ar-
quitectonica de muchos de los edificios que construye
en esta época anterior a la Segunda Guerra mundial;
al contemplar el panorama de la Arquitectura Moderna
de ese periodo en gran Bretana, dificilmente se puede
encontrar un edificio que ejemplifique mejor la idea de
modernidad. Dos grandes decisiones, la estructura y
el cerramiento aunan este deambular de la ingenieria a
la arquitectura y aseguran la validez del proyecto con
tal rotundidad que no solo acepta si no que incluso
magnifica las intervenciones del decorador. El edificio,
sin inmutarse, acoge los acabados interiores. Suelos
marmoéreos, chapas brillantes, paneles grabados,
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4. Daily Express (1929-1931). Vista exte-
rior y planta sétano.

5_Daily Express (1929-1931). Vista interior.
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cristal, espejo (figura 5), ese abigarramiento de mate-
riales en el interior contrasta con la sobriedad de las
decisiones comentadas, y al tiempo que satisface sin
duda el gusto de los usuarios de la época , contribuye
ala puesta en valor de la obra del arquitecto-ingeniero.
Si en el momento de su construccion el edificio planted
algunas dudas a la critica contemporanea, hoy puede
afirmarse que el paso del tiempo lo ha ennoblecido y
ratificado en su validez.

Emparentado con este edificio en la solucién es-
tructura y de fachada es el de la Sainsbury Factory and
Warehouse, 1931-33 (figura 6), edificio de cinco plantas,
de carécter industrial, dedicado a la produccién de pro-
ductos carnicos. Las dimensiones de la planta, formada
por dos partes, una mas ancha y otra seccién mas estre-
cha, le lleva a proponer una solucién estructural en hor-
migdn armado diversa para cada una de ellas. El cuerpo
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ancho se resuelve a base de gruesos pilares redondos
con capiteles cuadrados y una estructura de pilares extre-
mos emparentada con la del Daily Express, liberando la
esquina. En el cuerpo estrecho los pilares se llevan a los
extremos y los capiteles se reducen a una cuarta parte.
Deja el hormigén visto en fachada y “decora” el remate
del edificio con un elemento proyectado que soporta la
canasta de limpiar los vidrios. Ese recurso se convertira
en una solucién de culminacién que aplicard en muchas
de sus obras. De nuevo estructura y cerramiento definen
por completo la intervencion.

Pero en el trabajo de Williams no siempre el binomio
ingeniero—arquitecto se resuelve de manera tan satisfac-
toria. Asf en la piscina Empire de Wembley, Middlesex
1933-34 (figura 7), situada en el entorno donde se realizd
la Exposicién en 1924, Williams, ahora arquitecto, esta
convencido de que la expresion en fachada del sistema
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6.Sainsbury Factory and Warehouse (1931-
1933). Vista exterior y planta tipo.
7. Empire Pool (1933-1934) Vista exterior
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estructural le va a resolver totalmente la forma del
edificio. David Cottam™ sefala que esa intencion fue
anunciada por el propio Williams en una charla en la
Architectural Association recién terminado el edificio,
explicado que incluso la inclinacion de la cubierta ve-
nia dada por las propiedades funcionales del hormi-
gon armado. Sin duda aqui la seguridad del ingeniero,
y su confianza en el sistema estructural que es capaz
de cubrir mas de setenta metros de luz, entran en con-
flicto, sin que él lo perciba, con la concepcion arquitec-
ténica, que hubiera tenido que intervenir de forma mas
profunda en las dimensiones y proporciones de es-
tructura y huecos, asi como en el control de la cubier-
ta para producir una obra de mayor armonia, aunque
con ello violara la sinceridad estructural. Lo verdadero
no siempre es verosimil en arquitectura y tanto la idea
de pesantez que emana del edificio como los pilares
que emergen en las fachadas laterales levantandose
por encima de la cubierta para soportar la estructura
de ésta, lejos de mostrarse como un alarde estructural
aparecen como un exceso de retdrica arquitectonica.
El arquitecto parece en este caso haber concebido el
edificio desde el interior donde, al no evidenciarse las
dimensiones de los elementos estructurales en su ver-
dadera magnitud, este adquiere una gran ligereza que
ser refuerza con el disefno en voladizo de la graderia.

La brevedad de un articulo no permite detenerse
en todas sus obras y, si bien aqui se describen las de
mayor interés, en un recorrido mas pausado por todas
ellas se podria constatar la ausencia de confort que en
algunos casos acompana los trayectos entre ingenie-
ria y arquitectura.

En 1935 recibe el encargo de las oficinas par el
Daily Express en Manchester, y resuelve el edificio to-
mando las mismas decisiones que en el de Londres.
El esquema estructural es de hormigén, con una doble
hilera central de pilares cuadrados salvando una luz de
unos trece metros con luces laterales de ocho metros
apoyandose en los pilares menores de fachada.

12. ibidem. nota 3, pag. 89.
13. ibidem. nota 4, pag. 22.
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8. Daily Express Manchester (1935-1939).

Vista exterior.

Para el revestimiento de fachada utiliza también el
juego entre el vidrio negro revistiendo pilares y forja-
dos y transparente en el resto, si bien al minimizar la
dimension de la estructura de hormigén en fachada se
reduce la proporcidn entre vidrio opaco y transparente
y confiere mayor ligereza al cerramiento. Si a esto se le
afade la simplificacion del disefio debido a la ausencia
de Atkinson el decorador y el hecho de que la coloca-
cién de la maquinaria del periédico en planta baja, y
la mayor altura de esta planta proporciona un efecto
mas dramatico, en particular con la visién nocturna del
interior, el proyecto puede considerase totalmente con-
cebido en la ortodoxia moderna. Esta estricta optimiza-
cién de la estructura y del programa le permite poner el
énfasis en la gufa para la limpieza de los cristales, que
actlia a modo de remate del edificio, repitiéndose en la
planta superior que se retira de la fachada, como Unica
concesiodn a la expresividad formal (figura 8).

Para el Daily Express realizara todavia otro edi-
ficio en Glasgow a continuacién del construido en
Manchester. Se trata de un edificio entre medianeras
que no trata, como con los anteriores, de resolver la
integracion en la ciudad y en el cual al retirar la planta
baja volando el resto del edificio elimina la estructura
en fachada y la lineas opacas y transparentes pautan
el edificio horizontalmente de manera continua, solo
flanqueada por las escaleras en los extremos, dejan-
do tal vez demasiado en manos del Owen ingeniero la
concepcion del edificio.

Varios autores han reflexionado sobre las causas
que motivaron que su obra no fuera valorada entre
sus contemporaneos. Stephen Rosenberg afirma que
ello se debid en parte a su propio caracter. Williams
“criticaba publicamente la obra de otros arquitectos,
y hablaba de manera despectiva de los edificios mal
construidos revestidos de ornamentos triviales” '3,

Retomando la figura de Prouvé, resulta curioso
comprobar como pese a las grandes diferencias exis-
tentes entre ellos, es la ingenieria aeronautica el lugar

14. RU-WAMBA, Javier En torno a la ingenieria y el medio ambiente. Madrid: Fundacion ESTEYCO, 2006 pag. 26.
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donde ambos buscan la inspiracién. Prouvé como me-
tafora al proponer la manufactura de artefactos lige-
ros para habitar, Williams a partir de su relaciéon con la
construccidon de aviones y aeropuertos. Para ambos,
el diseno de las piezas y la facilidad de ensamblaje
seran fundamentales. Ahi es donde reside el interés de
la obra de ambos arquitectos-ingenieros: en su capa-
cidad para partir del disefio del detalle y del sistema
constructivo, para evolucionar hasta la concepcién to-
tal del edificio; en su capacidad par ir y venir del detalle
a la fachada, de la fachada al edificio. Es asi como en
sus edificios el detalle de la seccion de fachada les
resuelve la forma del edificio. Ese detalle es pues un
auténtico material de proyecto, de proyecto de inge-
nierfa y de proyecto de arquitectura.
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Tras la Segunda Guerra Mundial, Williams orienta
su trabajo hacia las grandes infraestructuras, en el
transporte aéreo y mas tarde en proyectos de auto-
pistas, aunque realiza también algunos edificios. Tal
vez de entre todas las grandes obras de su época de
madurez es en los diferentes puentes que disefa para
carreteras y autopistas, donde el arquitecto vuelve a
acudir en ayuda del ingeniero para concebir solucio-
nes de gran plasticidad.

El disefio de un puente es un ejercicio fascinante
para ingenieros y arquitectos. Si el célculo y la eleccion
del material son definitorios de la forma, la concepcion
del mismo, como elemento de transito entre dos luga-
res, asi como su capacidad para integrase en el paisa-
je deben orientar ese célculo.
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9. Puente sobre el rio Ouse en la autopista
M1 tramo Luton y Crick (1951-59) y Puente
Monstrose (1927-1930).

10. Archivo Sir Owen Williams and Partners.
“Spaghetti junction”. Vista general.

Ya en el disefio del puente de Montrose, de 1927-30
demuestra como con una solucién de gran simplicidad
basada en un cuidado disefo de los elementos estructu-
rales tiene como resultado una forma que se adelanta a
las propuestas arquitecténicas de su tiempo (figura 9).

En el libro de Javier Rui-Wamba'4, En torno a la in-
genieria y al medio ambiente, en un articulo que firma él
mismo, ingeniero de caminos, Lourdes Cabello, bidloga
y Pilar Carrizosa y Francisco Navarro, ambos arquitectos,
afirman, refiriéndose al Puente de Alcantara “E/ puente
de Alcantara, como tantas obras de la antigiiedad y otras
construidas en tiempos mas recientes, demuestra que
utilidad y belleza no son conceptos contrapuestos, y que
lo que nace con vocacion insoslayable de utilidad , pue-
de ser a demas obra de arte, 0 atin mejor obra maestra:
por cuanto tiene de pedagogia y estimulo para construc-
ciones posteriores”. Una obra bien concebida, bajo los
principios del rigor, la economia y la precision constituye » d '
siempre un estimulo para realizaciones posteriores. : . g ] i i'] "

La integracion paisajistica de la M1, autopista entre g L TasL
Luton-Crick (1951-1959) que se resuelve mediante puen- s
tes y tuneles es ejemplar. En puente, con una expresion
rigurosa de la solucién estructural, en tunel, integrando
con vegetacion el paisaje circundante. David Cottam'® se-
Aala especialmente el viaducto sobre el rio Ouse, cuyas
bévedas de hormigdn cortadas en diagonal configuran
unos planos inclinados que son rellenados por vegeta-
cion creando, de manera artificial, un paisaje natural. Esa
intervencion ha orientado un sinfin de propuestas de au-
topista desde entonces.

En los Ultimos treinta anos de su vida el cambio de
escala que supone su trabajo en las infraestructuras aleja
su obras de los circulos de la arquitectura, si bien refuerza
su convicciéon de que la belleza de una estructura bien
concebida es el resultado de la fusion entre ingenieria y
arquitectura y su experiencia como arquitecto le acompa-
Aara a lo largo de esas décadas, aflorando con mayor o
menor intensidad en diversas obras.

Intentar descubrir las distintas etapas del ir y venir de
Owen Williams entre ingenieriay arquitectura, en particular

15. ibidem. nota 3, pag. 140.
16. RICE, Peter Memoires d’un ingénieur. Paris: Le Moniteur, 1998, pag. 281.
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en su época anterior a la Segunda Guerra Mundial, ha
sido la intencién de este articulo, que podria concluir con
la imagen de la Spaghetti Junction que realizd Williams
en la autopista Midland en 1960, donde la complejidad
de las intersecciones, la ligereza de los voladizos y el ele-
gante trazado de las curvas podria ser considerada como
la rdbrica de un arquitecto en su labor como ingeniero
(figura 10).

Una Ultima reflexion mas all4 de la obra de Owen
Williams y su continuo desplazarse de la ingenierfa a la
arquitectura ¢Hay respuesta para la pregunta de si real-
mente existe esta division entre ambas profesiones?

Muchos han sido los textos dedicados a explorar las
diferencias entre ambas profesiones. Algunos analizan
los programas de las respectivas carreras para reconocer
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que el célculo domina la ingenieria y el disefo la arquitec-
tura, y en este debate tiene un saldo a favor de unos o de
otros segun la orientacién de quien compara.
¢Podrfamos identificar con rigor la linea que separa
al ingeniero del arquitecto? Dado que la historia ha pro-
ducido varios arquitectos-ingenieros seguramente resulta
mas apropiado hablar de profesiones complementarias y
no antagénicas pues, como se ha podido observar en la
obra de Williams muchas son las cualidades que les son
comunes. Los propios profesionales no son capaces de
acotar totalmente las diferencias entre ellas. No obstante
tal vez escuchéndoles se pueda llegar a perfilar algunas
conclusiones, o al menos definir algunas premisas que
podrian ser objeto de desarrollo en otro articulo. Asi por
ejemplo Peter Rice, en su libro Memoria de un ingeniero'®
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ilustra, aunque sin acotar claramente los equivocos que
existen en torno a ello.

“Soy un ingeniero. Creyendo que me halagan, la gen-
te a menudo me califica de arquitecto ingeniero, pien-
san asi que designan a un ingeniero mas imaginativo y
mas orientado hacia la forma que un ingeniero tradicio-
nal. Dicho de otra manera, el ingeniero, en el espiritu del
publico se asocia a soluciones sosas y sin imaginacion.
Cuando lleva a cabo proyectos originales, que solamente
un ingeniero es capaz de realizar, se tiene la necesidad
de otorgarle una distincion suplementaria, de ahi el cali-
ficativo de arquitecto ingeniero. No es que yo encuentre
ningtin inconveniente en oirme calificar asi: en segun que
caso parece incluso apropiado. Pero no en nombre de
no se sabe que diferencia entre el modo de trabajar de
un ingeniero o el de un arquitecto o el de un disefiador.”
En realidad para Rice la diferencia entre un ingeniero y
un arquitecto podria identificarse con el hecho de que
ante la concepcion de una obra, la respuesta del arqui-
tecto es fundamentalmente creativa, la del ingeniero es
esencialmente inventiva. Si nos remitimos al diccionario
de la Lengua espanola para cotejar las definiciones de
ambos conceptos resulta extremadamente dificil esta-
blecer la diferencia entre crear, que es producir de la
nada e inventar, que es descubrir una cosa nueva. Rice
utiliza aqui la palabra creacion aludiendo a la idea de ori-
ginalidad, de algo novedoso, que no existia con anterio-
ridad mientras que la palabra invencion se identifica mas
con la idea de aplicar el método cientifico, de invencion
por evolucion es decir, partiendo del estado de la cues-
tibn, avanzar en la generacion de nuevas soluciones.
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Entendida asi la obra de Williams se aproximaria mas
a la de un Ingeniero brillante que a la de un arquitecto
creativo. Su constante exploracion de las posibilidades
de los materiales y su voluntad de expresar en todo
momento la veracidad de la estructura y de optimizar,
segln el principio de economia, el disefio de los ele-
mentos le impide en ocasiones introducir soluciones de
mayor interés visual, si estas transgreden los principios
antes mencionados.

No voy a profundizar en el pensamiento de Banham
y su idea de aquello que es propio del ingeniero o del
arquitecto. Tampoco glosaré las objeciones que Helio
PiAdn formula a la asuncion literal que Banham realiza
sobre la méaquina de habitar y que le lleva a criticar du-
ramente a Le Corbusier por la manipulaciéon que éste
realiza en Vers une Architecture de las imagenes de los
silos de grano y su comparacién con obras de arquitec-
tura en un “serio intento de de falsificar el testimonio que
aportan los propios edificios para acercarlos a sus pre-
ferencias estéticas”'” Es, en definitiva, la critica, un tanto
despiadada a la aproximacion visual del arquitecto.

No obstante, de las muchas afirmaciones de Le Cor-
busier tal vez la que aproxima mejor arquitectura e inge-
nierfa es la que afirma que “La arquitectura es un acto
de voluntad consciente. Hacer arquitectura es poner en
orden ¢Poner en orden que? Funciones y objetos. Ocu-
par el espacio con edificios y caminos. Crear tanto los
recintos para el hombre como las comunicaciones para
encontrase”'8. Bajo esta definicion podremos afirmar sin
reservas que Owen Williams es sin duda un auténtico
arquitecto e ingeniero. m

17. BANHAM, Reyner La Atlantida de hormigon: edificios industriales de los Estados Unidos y arquitectura moderna europea, 1900-1925, Madrid: Nerea, 1989,

pég. 206.

18. LE CORBUSIER Precisiones respecto al estado actual de la arquitectura y del urbanismo. LHospitalet de Llobregat, Barcelona: Poseiddn, 1978, pag. 90.
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VERANO DE 1948. BUCKMINSTER FULLER EN BLACK MOUNTAIN
COLLEGE. LA ARQUITECTURA COMO ACONTECIMIENTO

SUMMER 1948. BUCKMINSTER FULLER AT BLACK MOUNTAIN COLLEGE. ARCHITECTURE AS AN
EVENT

Maria Teresa Mufoz Jiménez

RESUMEN El paso de Buckminster Fuller por Black Mountain College, y que ha asociado permanentemente su nombre al de esta
institucion de North Carolina, se concentra y se limita a tres episodios: el experimento fracasado de erigir una clpula geodésica con
ayuda de los estudiantes en el verano de 1948, su participacion en la obra de Eric Satie promovida por Cage y Cunnigham ese mis-
Mo Verano, y su nuevo experimento con una clpula geodésica en 1949, esta vez si conseguido con ayuda del equipo de ingenieros
que habia realizado los calculos estructurales. Es cierto que la mayoria del tiempo pasado en North Carolina fue dedicado por Fuller
a sus conferencias y conversaciones con profesores y alumnos, a exponer sus teorias sobre los temas mas diversos e incluso a la
lectura de sus poemas. Pero queda en la memoria colectiva nicamente el dato de que fue alli, en Black Mountain, donde Buck-
minster Fuller erigi6 la primera clpula geodésica de su carrera, una de las construcciones mas identificadas con él y cuya ambicion
de cubrir grandes espacios, 0 incluso ciudades enteras, estaba muy lejos de lo limitado de ese primer ensayo con una burbuja de
vinilo multicolor que no sobrepasaba las dimensiones de una cabana.

PALABRAS CLAVE Buckminster Fuller; Black Mountain College; clpula geodésica; experimento; acontecimiento.

SUMMARY The time spent by Buckminster Fuller at Black Mountain College, and which has permanently associated his name to
this North Carolina institution, is focused upon, and limited to, three episodes: the failed experiment to erect a geodesic dome with
the help of the students during the summer of 1948; his participation in the work of Eric Satie promoted by Cage and Cunningham
that same summer; and, his new experiment with a geodesic dome in 1949, this time with the help of the engineering team which
had made the structural calculations. Most of the time spent by Fuller in North Carolina was dedicated to his lectures and conversa-
tions with teachers and students, to expound his theories on the most diverse subjects and even to the reading of his poems. Howe-
ver, all that remains in the collective memory is that it was at Black Mountain where Buckminster Fuller erected the first geodesic
dome of his career. This is one of the constructions most identified with him, and his ambitions to cover huge spaces, or even whole
cities, were to be developed far beyond this limited, first test with a vinyl, multicoloured bubble no bigger than a cabin.

KEY WORDS Buckminster Fuller; Black Mountain College; geodesic dome; experiment; event

Persona de contacto / Corresponding author; mariateresa.munoz@upm.es. Escuela Tércnica Superior de Arquitectura. Universidad
Politécnica de Madrid.

Proyecto, Progreso, Arquitectura. N° 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897. 22-06-2010 recepcién/aceptacién 12-10-2010



ras un breve periodo de formacién académica
T en Harvard, entre 1913y 1915, y su experiencia

como soldado en la Primera Guerra Mundial,
Richard Buckminster Fuller que habia nacido en 1895
desarrolla su primera propuesta de vivienda “Dymaxion”
(dynamic plus maximum efficiency) en 1927. Es el mo-
mento en que se producen las obras mas representati-
vas de la llamada arquitectura moderna y se construye
en Stuttgart el barrio experimental Weissenhof, en el que
participaron los mas destacados arquitectos europeos
con sus nuevos modelos de habitacion bajo la direccion
de Mies van de Rohe. Buckminster Fuller no tenia forma-
cion académica de arquitecto y su proposito era construir
una maquina de habitar, pero no en el sentido metaférico
que utilizaba este concepto Le Corbusier, sino en un sen-
tido literal. La vivienda Dymaxion era un artefacto en que
convivian los servicios mecanicos y las areas habitables
y estaba basada en una estructura con un pilar central y
una planta elevada de forma hexagonal.

Casi veinte afios después, en 1946, Fuller desarrolla
un prototipo basado en esta casa Dymaxion, pero aho-
ra con planta circular, es la llamada Wichita House de
la que se conserva una maqueta en el MoMA de Nueva
York. La Wichita House tenfa igualmente una estructura
de pilar central y estaba realizada fundamentalmente con
paneles de aluminio y su cubierta se movia con el viento
proporcionando ventilacién al espacio interior. Solamente
se construyd alguna de estas Wichita Houses a escala
real, y se realizaron algunas fotografias a sus eventuales
habitantes saludando desde el exterior 0 mostrando las
distintas habitaciones con su mobiliario. La intencién de
Fuller era que estas viviendas pudieran prefabricarse, a
bajo coste, utilizando los medios de la industria del auto-
movil o la aviacion.
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El segundo frente abierto por Buckminster Fuller fue
el de las cupulas geodésicas y su mayor realizacion en
este campo fue la construida para la Expo de Montreal de
1967. Pero, casi equidistante en el tiempo del primer mo-
delo de su casa Dymaxion y la construccion de la gran cu-
pula de Montreal, tiene lugar un episodio circunstancial en
la viday la carrera de Buckminster Fuller, pero que merece
la pena ser examinado con detalle. Se trata de su estancia
durante el verano de 1948 en el Black Mountain College,
una institucion que tuvo su sede en el Estado de North Ca-
rolina, cuyo objetivo era poner a prueba una nueva peda-
gogia basada en el trabajo comunitario y donde se dieron
cita gran nimero de las méas importantes figuras del arte
y el pensamiento del siglo XX. El Black Mountain Colle-
ge, que fue fundado en 1933 y se cerrd en 1956, se ha
asociado a nombres relevantes del arte americano como
Willem de Kooning o John Cage, y a algunos de sus es-
tudiantes como Robert Rauschenberg y Kenneth Noland,
pero, como sucede en el caso de Buckminster Fuller, la
mayorfa de las veces su contacto con Black Mountain fue
puntual y poco relevante en el desarrollo de sus respecti-
vas carreras, aunque para la institucién de North Carolina
estos nombres se han convertido en una de sus sefas
de identidad, quiza injustamente, ya que fueron otros sus
protagonistas y a ellos pertenecen tanto la determinacion
de sus objetivos como sus eventuales logros. No es, sin
embargo, el objeto de este escrito considerar lo ocurrido
en el Black Mountain College en su conjunto y a lo largo
de toda su historia, sino por el contrario examinar uno de
estos episodios puntuales y que tiene como protagonistas
a Buckminster Fuller y la arquitectura, una disciplina ape-
nas presente en el curriculum de Black Mountain, donde la
musica y las artes visuales fueron consideradas los cam-
pos centrales de su actividad.

M2, T. MUNOZ. “Verano de 1948. Buckmister Fuller en Black Mountain College...” N@ 3. “Viajes y traslaciones”. Noviembre 2010. Universidad de Sevilla. ISSN 2171-6897



Buckminster Fuller ya habia construido pequefos
modelos de sus culpulas geodésicas antes de viajar a
North Carolina en el verano de 1948, lo habia hecho en
su casa de Nueva York y en el Instituto de Arte de Chica-
go. Pero el verdadero ensayo de este tipo de estructuras
tuvo lugar con la ayuda de los estudiantes del College,
para lo cual llevé consigo una serie de rollos del material
con el que pretendia erigir su clpula geodésica, laminas
de aluminio tefidas en distintos colores de las que se em-
pleaban en las persianas venecianas. La clpula, para la
que realizd los célculos matematicos también durante su
estancia en Black Mountain, debia alcanzar una altura de
unos cinco metros. El experimento que deseaba llevar a
cabo durante este curso de verano tendria como marco
un publico de artistas y una colaboracién muy directa por
parte de los alumnos. Por otra parte, la decision de Fuller
de considerar el color como un ingrediente mas de su
experimento de clpula geodésica tuvo que ver sin duda
con el hecho de que Josef Albers, un artista que habia
hecho del color su principal territorio de interés, hubiera
sido su principal introductor en Black Mountain.

En 1941, el Museo de Arte Moderno de Nueva York
habia expuesto su propio jardin una vivienda Dymaxion
a escala real que estaba compuesta por dos células co-
nectadas para albergar los distintos espacios habitables
destinados a una familia. Y afios mas tarde, en el mis-
mo jardin del MoMA se construyeron tres estructuras de
Fuller, una cupula geodésica, un mastil y una estructura
tridimensional, de las que Unicamente la primera confi-
guraba un lugar destinado a la habitacion, el aimacenaje
o la proteccion de maquinaria. Fuller, por tanto, estaba
acostumbrado a encontrar acomodo a sus investigacio-
nes, a las que muchos negaban la condicion de arquitec-
tura, en el campo mas general del arte contemporaneo.
Sus experimentos estructurales no se realizaban en el
ambito de la industria o de la ingenieria, sino en el con-
texto de las instituciones artisticas y con la complicidad
de pintores, escultores, musicos o escritores. Por tan-
to, la experiencia del verano pasado en Black Mountain
no supondria ningun cambio sustancial con respecto al
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modo de trabajar a que estaba habituado. Buckminster
Fuller tenfa un discurso tedrico que sobrepasaba los limi-
tes de sus propias realizaciones fisicas, un discurso que
aludia a la naturaleza del universo y a la importancia de
las estructuras geométricas en la definicion del habitat
humano, con ciertos matices metafisicos y misticos. Asi,
en Black Mountain, hablaba a los estudiantes de la posi-
bilidad de, en determinadas condiciones, llegar a sentir
el propio movimiento de la tierra y también de la empatia
que se produce con determinadas figuras geométricas,
como el tetraedro al que se referfa como “nuestro amigo
el tetraedro”.

La llegada de Buckminster Fuller a North Carolina en
1948 coincidié con otro hecho significativo que tenia que
ver con la arquitectura. Pocos meses antes, en primave-
ra, se habla planteado por parte de los directores de la
institucion la necesidad de ampliar las instalaciones de
la misma, tanto las destinadas a las clases como las de
residencia de estudiantes, y se trataron de buscar a un
arquitecto capaz de realizar el proyecto. La elecciéon no
fue de un arquitecto, sino de un grupo, el llamado The
Architects” Collaborative que encabezaba Walter Gropius
y acababa de constituirse, y a ellos se les encarg6 reali-
zar una propuesta de conjunto. Es significativo el hecho
de que no existiera ningun arquitecto dentro del grupo
de profesores de Black Mountain, aunque parece que la
arquitectura era un campo que interesaba a ciertos alum-
nos, que llegaron incluso a realizar algunas propuestas
sobre viviendas minimas. Gropius, por tanto, era un
extrafo en el College y la propuesta realizada por The
Architects” Collaborative no encontré una acogida favo-
rable por parte de los residentes, profesores y alumnos,
que apenas habian tratado de negociar con los arquitec-
tos. Se limitaron a rechazar el proyecto alegando que no
se integraba bien con el paisaje natural y que ellos mis-
mos eran capaces de realizar una propuesta mejor, con
edificios méas pequefios y mas acordes con las caracte-
risticas de la pequefa sociedad que debia habitarlos.

Durante su estancia en Black Mountain, Fuller se
dedicd fundamentalmente a hablar. Sus clases sobre
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arquitectura e ingenieria industrial eran un mero pretexto
para organizar interminables charlas, con apenas unas
horas para el descanso y para las comidas, en que ex-
ponia a los estudiantes teorfas sobre todo, sobre la di-
ferencia entre las culturas terrestres y maritimas, sobre
las posibilidades de eliminar las paredes de los edificios
0 de cargar pilas de casas en aviones para descargar-
las en los lugares en que fueran necesarias. Su discur-
so directo y apasionado, aunque no siempre inteligible
segln comentaban sus oyentes, creaba una atmdsfera
de admiracion y compromiso muy apropiada en un lugar
destinado al aprendizaje. Pero el mayor acontecimiento
durante el verano de 1948 fue su intento de construir una
clpula geodésica, aunque el dia en que debia culminar
el experimento, un dia lluvioso que congregd en torno a él
a toda la comunidad de Black Mountain, el hemisferio de
aluminio multicolor no consiguié siquiera levantarse del
suelo. Fuller se refirid a ella como la “clpula tumbada”
porque, al intentar levantarse, parecié no tener fuerza su-
ficiente, como sucede con un neumatico al que le falta
presion suficiente en el aire. Los asistentes al experimen-
to fallido buscaron alguna razén para el fracaso que de-
jara en buen lugar a Fuller, mientras que a él mismo no
parecié importarle mucho esta decepcion que ya habia
anticipado a Elaine de Kooning cuando le dijo: “no creo
que funcione, pero de todos modos lo intentaré”. Merce
Cunningham comentd que no habian podido disponer
del material necesario y que Buckminster Fuller habia tra-
bajado con unos medios muy pobres, pero el hecho es
que la cupula que no llegd a levantarse fue un experimen-
to que no empano en absoluto la reputacion de Fuller ni
COomo visionario ni como constructor.

Inmediatamente, el fracaso en la construccion de la
clpula geodésica se convirtid en un argumento mucho
mas poderoso que el que hubiera supuesto verla levan-
taday estable.

Fuller explicd que habia disenado la cupula delibera-
damente para que no pudiera mantenerse, que los cal-
culos matematicos que habia realizado no se cumplian
con el material empleado y, ademas, que el colapso de
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la estructura habfa demostrado que nadie sufriria dafios
si un edificio asf llegaba a derrumbarse. Se trataba de
alcanzar, como sucede en condiciones de laboratorio, un
punto critico a partir del cual la estructura no soporta nin-
guna carga adicional, de hacer patente su limite de resis-
tencia. Otros companeros de estancia, como el cineasta
Arthur Penn y el escultor Lippold, comentaron la excita-
cién que produjo contemplar esta estructura en tension y
animaron a Fuller a seguir trabajando en este camino. En
definitiva, previsto o no, el fracaso en la construccion de
la clipula geodésica fue el verdadero acontecimiento que
Fuller aport6é a ese curso de verano de Black Mountain
College, una aportacion al campo de la arquitectura que
no tenia por qué dejar ningun rastro fisico tras su fugaz
experiencia. Si Gropius habfa fracasado en llevar a cabo
la ampliacion del College, Fuller habfa convertido su in-
tento fallido de construir una de sus estructuras habita-
bles en el mayor éxito de su estancia en North Carolina.
Pero Fuller no se limité en Black Mountain a llevar a
cabo sus propios experimentos, sino que él mismo es-
tuvo dispuesto a participar en otros acontecimientos del
curso de verano de 1948. John Cage acaparaba gran
parte de las actividades del College y convirti6 a la mu-
sica en su principal protagonista, con sus cursos sobre
la estructura musical y la coreografia, y sus actuaciones
con Merce Cunningham. Una de las propuestas de Cage
fue la puesta en escena de la obra de Eric Satie “Le Piege
de Méduse”, escrita antes de la Primera Guerra Mundial
y que solo habia sido representada una vez en Francia, e
invitd a Elaine de Kooning a representar el papel femeni-
no principal y a Buckminster Fuller a personificar al Baron
Méduse, acompafnando a Merce Cunnigham que tam-
bién intervenia con una coreograffa compuesta por ély a
algun otro actor improvisado entre los asistentes al curso.
Cage encontro la actuacion de Fuller magnifica y éste co-
mentd anos después que su éxito como conferenciante
se debia en gran medida a su trabajo en la obra teatral de
Satie. Esta representacion promovida por John Cage lle-
gd a convertirse en una especie de mito, de manera que
incluso el Museo de Arte Moderno de Nueva York pidié a
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Arthur Penn, otro de los participantes, que lo reprodujera
en el propio Museo de manera que pudiera ser filmado.

El verano siguiente, el de 1949, Buckminster Fuller
asumié un papel méas organizativo en el College, y al
mismo tiempo se propuso realizar un nuevo experimen-
to con sus estructuras geodésicas. Esta vez se trataba
de un hemisferio, también de unos cinco metros de ra-
dio construido con tubos de aluminio y laminas de vini-
lo, en cuyos célculos el propio Fuller y varios ingenieros
habian estado trabajando a lo largo de todo un afio en el
Instituto de Disefio. La clpula geodésica finalmente se
erigid y se mantuvo estable hasta el mes de septiembre,
cuando finalmente se desplomd. Los ingenieros en esta
ocasion habian reemplazado a los alumnos, que tuvieron
poco que ver en el experimento, y Fuller celebrd el éxito
con una fiesta para toda la comunidad de Black Mountain
en la que también se leyeron algunos de sus poemas.
Con frecuencia se citan estos dos experimentos como
si fueran uno solo, afirmando que los estudiantes fueron
los artifices de la primera clpula geodésica construida
con éxito por Fuller, antes de sus grandes construcciones
para Baton Rouge en 1958 o Montreal en 1967. Pero o
cierto es que los estudiantes soélo participaron en el in-
tento fallido de 1948, mientras que la clpula finalmente
levantada en Black Mountain un afio después fue llevada
a cabo tras un trabajo intensivo del grupo de ingenieros
que después se encargaria también de su montaje.

El paso de Fuller por Black Mountain College, y que
ha asociado permanentemente su nombre al de esta ins-
titucion, se concentra y se limita a estos tres episodios:
el experimento fracasado de erigir una clpula geodésica
con ayuda de los estudiantes en el verano de 1948, su
participacion en la obra de Eric Satie promovida por Cage
y Cunnigham ese mismo verano, y su nuevo experimento
con una cupula geodésica en 1949, esta vez s consegui-
do con ayuda del equipo de ingenieros que habia reali-
zado los célculos estructurales. Es cierto que la mayoria
del tiempo pasado en North Carolina fue dedicado por
Fuller a sus conferencias y conversaciones con profeso-
resy alumnos, a exponer sus teorfas sobre los temas mas
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diversos e incluso a la lectura de sus poemas. Pero que-
da en la memoria colectiva Unicamente el dato de que fue
alli, en Black Mountain, donde Buckminster Fuller erigié
la primera clpula geodésica de su carrera, una de las
construcciones mas identificadas con él'y cuya ambicion
de cubrir grandes espacios, o incluso ciudades enteras,
estaba muy lejos de lo limitado de ese primer ensayo con
una burbuja de vinilo multicolor que no sobrepasaba las
dimensiones de una cabana.

A semejanza de lo que estaba ocurriendo por esos
mismos afios en América en el campo de la pintura, Fuller
ofrecfa con sus clpulas geodésicas, mas todavia que con
Sus proyectos Dymaxion, un nuevo concepto de arquitec-
tura en el que estaban involucrados en igual medida la
cualidad del objeto y el modo de producirse, la forma y
el acontecimiento. Las clpulas geodésicas representa-
ban una forma alternativa de habitacién, o algo méas que
habitacion, de proteccién de las actividades del hombre
o incluso de las méaquinas, que tenia poco que ver con
cualquier arquitectura anterior. Pero al mismo tiempo,
su construccién o quizd mejor su mo