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1. EL ORIGEN TEXTIL DE LA PARED Y EL PRINCIPIO
DEL REVESTIMIENTO DESDE GOTTFRIED SEMPER
A LA NEUE SACHLICHKEIT

«Del entrelazo de las ramas se pasé rapidamente a entrelazar rafia para es-
teras y cobertores. A partir de ahi se desarroll6 también el tejido con fila-
mentos vegetales, y asi sucesivamente. Los ornamentos mds antiguos son los
ejecutados entrelazando o anudando, o las decoraciones realizadas con el
dedo sobre arcilla blanda apoyada sobre una plataforma giratoria. El uso de
entrelazar estacas para delimitar la propiedad, de utilizar esteras y alfombras
como cobertores para los pies, para resguardarse del sol y del frio y para se-
parar los espacios interiores a las habitaciones en la mayor parte de los casos
y, especialmente, en condiciones climiticas favorables, precedi6 al uso de
las paredes de muro [...] Siendo el entrelazado el elemento originario, mas
tarde, cuando las ligeras paredes de esteras se transformaron en sélidos mu-
ros de tierra, ladrillo o cubos de piedra, conservé también, real o sélo ideal-
mente, todo el peso de su primitiva importancia, la verdadera esencia de la pa-
red. El tapiz sigui6 siendo la pared, la delimitacién espacial visible. Los muros
que se encontraban detrds de €l, con frecuencia muy sélidos, eran necesarios
para otros fines que no tenian que ver con la espacialidad, sino con la segu-
ridad, la resistencia, la mayor duracién y otras cosas similares. Alld donde no
eran necesarios estos requisitos colaterales, los tapices seguian siendo las Gni-
cas separaciones originarias, e incluso alld donde era necesario erigir muros
solidos, éstos constituian s6lo el esqueleto interno, no visible, oculto detris de
los verdaderos y legitimos representantes de la pared, los tapices variopintos,
La pared misma mantuvo este significado incluso cuando, para una mayor
duracion de los tapices, o para que se conservasen mejor las paredes situadas
detras de ellos, o por ahorro, o, por el contrario, por ostentacion de un ma-
yor lujo, o por cualquier otro motivo, los tejidos originarios eran sustituidos
por otros. El espiritu inventivo humano cre6 muchos de estos sustitutivos,
empleando sucesivamente todas las ramas de la técnica. Entre los sustitutivos
mas utilizados y, quiza, mas antiguos el arte murario ofrecia un medio, el re-
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voco de estuco, o en otros paises el revoco con asfalto. Los artesanos de la
madera construian entablados [...] con los que se recubrian las paredes, es-
pecialmente en las partes inferiores. Los artesanos del horno proporciona-
ban terracotas esmaltadas y placas metdlicas. Como ultimo sustitutivo pode-
mos citar, quizd, las placas de arenisca, granito, alabastro y marmol, que
encontramos muy difundidas en Asiria, Persia, Egipto y también en Grecia. El
caracter de la imitacion siguié en gran medida el del modelo originario. La pin-
tura y la escultura sobre madera, estuco, terracota, metal o piedra era y siguio
siendo inconscientemente en la tradicién una imitacién de los bordados va-
riopintos y de los entrelazos de las antiquisimas paredes de tejidor!.

El mito del origen textil de la arquitectura y su perpetuarse en la historia de
las soluciones del revestimiento con motivos ornamentales de derivacion tex-
til, asi formulado por Gottfried Semper en Die vier Elemente der Baukunst en
1851 y planteado de nuevo por €l mismo de forma mas amplia y articulada en
sus textos tedricos mas importantes?, constituye el nacleo fundador de una [i-
nea de la cultura arquitecténica que, a mediados del siglo xix, se propone
como alternativa a la del elasicismo vitruviano. Al mito de una estructura cons-
tructiva trilitica, ennoblecida en orden arquitecténico, se contrapone el mito de
una envoltura delimitadora del espacio, cuya caracteristica es la ligereza y res-
pecto a la cual la estructura se encuentra subordinada y es tan solo soporte.

Atn valiéndose de los precedentes trabajos pioneros de Antoine-Chrysos-
tome Quatremeére de Quincy y Jacques-Ignace Hittorf y de la sistematizacion

1 G, Semper, Die Vier Elemente der Bankunst. Ein Beitrag zur vergleichenden Baukunde, Braunschweig, 1851; trael. it.
en H, Quitzsch, La visione estetica di Semper, seguito da: Gotifried Semper, 14 elementi dell architettura, ed. de Ludovicu
Scarpa, Mildn, 1991, pp: 208-209. De la amplia bibliografia sobre Semper sefalemos: E. Stockmeyer, Goitfiied Sempers
Kunsttheorie, Zurich-Leipzig, 1939; Gotifried Semper und die Mitte des 19. Jabrunderts, actas del coloquio celebrado en Ins-
titut fiir Geschichte und Thearie der Architektur de la Eidgendssische Technische Hochschule de Zurich del 2 al 6 de di-
ciembre de 1974, Basilea-Stuttgart, 1976; A. von Buttlar, Goitfiied Semper als Theoretiker, Parma, 1977; W. Herrmann,
Gottfried Semper: Theorvetischer Nachlass an der ETH Zuvich, Katalog wnd Kommentare, Basilea-Boston-Stutigart, 1981,
trad. it. en id., Gottfried Semper. Architettura e teoria, Milan, 1990; H. Quitszch, Die dsthetischen Anschauungen Gotifiied
Sempers, Berlin, 1962, trad. it, La visione estetica di Semper, cit; H. Quitszch, Gottfried Semper - Prakiische Asthetik und
politischer Kamps, Braunschweig-Wiesbaden, 1981; H. Laudel, Gottfried Semper. Architeltur und Stil, Dresde, 1991. El
mito del origen textil de la pared ha impregnado no s6lo la cultura arquitectonica, sino sectores de la historiografia artistica
del siglo x1x en el drea germanica. Valga, al respecto, el ejemplo de Jacob Burckhardt, que no casualmente impartia un
curso en el Politéenico de Zurich cuando también Semper ensenaba alli. Sobre la difusion en el transcurso del siglo xix
del revestimiento textil entendido como expresion emblemitica del gusto de una época y, por tanto, en lo esencial in-
dependiente de los desarrollos de las teorias semperianas, vid. P. Thornton, Authentic Decor: the Domestic Interior, 1620-
1920, Londres, 1984, trad. it., Il gusto della casa, Storia per immagini dell' arredamento, 1620-1920, Milan, 1985, El mito
semperiano del origen textil de la arquitectura ha sido reexaminado y replanteado en sus implicaciones simbolicas por
una serie de contribuciones a partir de los afios sesenta de este siglo. Sefalemos, entre otras, el niimero monogrifico ti-
twlado Architexiur /Architexture de la revista Daidalos, Architeltur Kunst Kultur, 15 septiembre 1988, n. 29 (textos de
G. Feuerstein, H. Gunther, M. Iversen, U, Daus, B. Burkhardt, M. A. Conelli, R, Graefe, G. Krawinkel, G. Nitschke), y las
actas del simposio titulado Tektonik. Bau-Kunst beute? celebrado en Basilea el 15 de junio de 1991, publicadas con el ti-
tulo de Uber Tektonik in der Baukunst, a cargo de Hans Kollhoff, Braunschweig-Wiesbaden, 1993 (textos de H. Koll-
hoff, §. Polényi, M. Klinkott, F, Neumeyer, O, Kapfinger y F. Teja Bach). Cfr. también R. Gargiani, -Gottfried Semper. Lo
stiles, resefia en Domus, 1993, n. 747, p. IX.

2 Véase, en particular, la obra capital de Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische
Asthetik. Ein Handbuch filr Techniker, Kinstler und Kunstfreunde, vol. 1, Frankfurt del Main, 1860, vol. IT, Munich, 1863,
trad, it, parcial, Lo stile nelle arti tecniche e tetioniche o estetica pratica. Maniale per tecnict, artisti ed amatori, Roma-Bari,
1992. Entre las obras iniciales de Semper, en las que se trata el principio del revestimiento, vease: Vorldufige Bemerkun-
gen diber bemalte. Architebtur und Plastik bei den Alten, Altona, 1834, trad. it. parcial Osservazioni preliminari sull'archi-
tettura dipinta e sulla plastica presso gli antichi, en Gottfried Semper. Architettura arte e scienza, a cura di Benedetto Gra-
vagnuolo, Nipoles, 1987, Entwurff eines Systemes der vergleichenden Stillebre, texto de la conferencia pronunciada en
Londres en 1853, en Kleine Schriffen, ed. a cargo de Hans y Manfred Semper, Berlin-Stuttgart, 1884, pp, 259-291.
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.. mas orgénica ofrecida por Karl Botticher en Die Tektonik der Hellenen (1844-

1852), Semper investiga y reconoce en la antigiiedad el revestimiento y el co-
lor como componentes esenciales de la cualificacion arquitecténica y traza,
en consecuencia, una idea de arquitectura que exalta los valores simbolicos y
metaforicos, trascendiendo el papel determinista de los materiales constructivos.

«En tiempos antiguos y en época reciente —escribe— el mundo formal ar-
quitectonico ha sido a menudo considerado como condicionado y derivado
sobre todo del material, en tanto que la construccion era considerada como
la esencia de la arquitectura, encadenando a esta Gltima en cepos de hierro
cuando se creia liberarla de falsos accesorios. Quiza la arquitectura, como la
naturaleza, su gran maestra, no deba elegir y adoptar el propio material segiin
las leyes dictadas por ésta, sino hacer depender la forma y la expresion de sus
creaciones no del material sino de las ideas que en ellas viven»3.

Conviene tener en cuenta, en cualquier caso, la actitud compleja, e inclu-
so ambivalente, que Semper mantuvo con respecto a las teorias materialistas
y su influencia sobre el arte, hasta el punto de que a menudo enunci6 hipo-
tesis de principio que contemplaban la coexistencia de impulsos diversos y
contrastantes. «La forma, esto es, la idea convertida en fenémeno —escribe
criticando las teorias estéticas de quienes llama “materialistas’— no puede es-
tar en contradiccion con el material del que se sustancia; sin embargo, no es
en absoluto necesario que el material en si intervenga como factor esencial en
la manifestacion artistica»*.

La teoria semperiana, con su articularse en torno a centros temdticos in-
dagados seglin una Optica unas veces mas especificamente historica y otras
mas condicionada por una apasionada implicacion en la actualidad, en la
tentativa de indicar nuevas perspectivas, deja sin resolver no pocos pasos 16-
gicos. Por lo demads, Semper no se preocup6 de indicar con claridad la posi-
bilidad de una coherente sintesis entre aquellos que constituian los términos
mas significativos de sus investigaciones y de sus descubrimientos: la cultura
textil elevada a mitico origen de la arquitectura y el revestimiento identifica-
do como principio vital y esencial de la arquitectura en cuanto que a través
de éste se habia podido perpetuar dicho mito, pero que, en el horizonte de-
cimononico —marcado por las aspiraciones a una racionalidad constructiva
que venia impuesta también por los nuevos materiales—, Semper advierte que
debe proceder a una reformulacién, dando a tal principio un fundamento
tedrico racionalista y, por ende, en conflicto con su originaria componente
simbolica. Asi llega Semper a formular tesis que pueden parecer, al menos en
parte, encontrarse en sintonia, por ejemplo, con las teorias de Eugene-Em-
manuel Viollet-le-Duc o de August Welby Pugin sobre la «verdad» de los ma-
teriales y de la construccién, y que, en rigor, presuponen el fin de ese mismo
vitalista y mitico «Prinzip der Bekleidung» (principio del revestimiento) que, en
su teoria, hace posible la sublimacion de la técnica y sin el cual ésta terminaria
por plantearse como algo determinante y absoluto para el arte y la arquitec-

3 G. Semper, Die vier Blemente der Bawkunst, cit., p. 206.
4 G. Semper, der Stil, cit., p. 13.
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tura. Asi, por ejemplo; en la concepciéon de Semper, es el revestimiento el
que puede hacer posible dominar y remitir a los valores de la solidez clasica
esa gracilidad de la moderna construccion en hierro exaltada, por el contra-
rio, por Viollet-le-Duc y por Pugin.

Al no haber conciliado y resuelto el dualismo entre impulsos mitico-simbo-
licos y nueva logica constructiva, la teoria de Semper se convierte en un elevado
testimonio de la dramatica irreconciliabilidad de los términos de la cultura con-
tempordnea y, en cuanto tal, ha podido constituirse en horizonte de referencia
de tendencias culturales diversas y contrapuestas. Y el no haber clarificado y re-
suelto tal dualismo ha hecho que, partiendo de las teorias de Semper, se hayan
desarrollado tanto filones de pensamiento de orientaciéon determinista como
otros mas sensibles al cardcter problematico de sus descubrimientos.

«Se acostumbra a remontar —escribe en 1893 Alois Riegl, uno de los maxi-
mos intérpretes de las teorias semperianas— la nueva teoria del origen técni-
co-material de las mas antiguas formas ornamentales y artisticas sobre todo a
Gottfried Semper, lo cual es, sin embargo, tan injusto como identificar el mo-
derno darwinismo con Darwin. El paralelo entre el darwinismo y el materia-
lismo en arte me parece apropiado, tanto mas cuanto que entre ambos tér-
minos existe, sin duda, un intimo nexo causal, en la medida en que la
concepcion de la corriente materialista sobre los origenes del arte de la que
estamos hablando no es otra cosa, por asi decirlo, que la trasposicion del
darwinismo al plano de la vida del espiritu. Pero, lo mismo que entre Darwin
y los darwinistas, también hay que hacer una neta distincion entre Sempery
los semperianos. Si Semper afirmaba que en el desarrollo de una forma ar-
tistica también la materia y la técnica deben ser tomadas en consideracion, he
aqui que los semperianos afirman de manera simplista que toda forma artis-
tica es el producto de la materia y la técnica [...] Puede parecer paradéjico que
el partido extremista de los materialistas en arte haya encontrado numerosas
adhesiones entre los propios artistas. Ello no se corresponde, ciertamente,
con el espiritu de Gottfried Semper, el cual con toda seguridad no habria
querido que se pusiera en el lugar de la libre voluntad creadora del artista un
impulso imitativo puramente mecanico y material»3,

5 A Riegl, Stilfragen. Grundlegung zu einer Geschichte der Crnament, Berlin, 1893, trad. it., Problemi di stile. Fon-
damenti di una storia dell'arte ornamentale, Milan, 1963, pp. 2-3 [traduccion castellana Problemeas de estilo, Barcelona,
ed. Gustave Gili, 1980]. Diferenciando de manera semperiana en el construir «los partes interdependientes:, pero mmbién
sen posicion de cierto contrastes —la «creacion del espacios y «la creacion de los limites del espacio—, Riegl distingue en
la historia momentos en los que «sé podian sobrecargar las delimitaciones del espacio hasta el punto de gque la obra ar-
quitectdnica se transmutase en obra clisica: v otros en los gue «se podian [..] llevar los limites del espacio tan lejos como
para poder suscitar en el espectador el sentimiento de la inconmensurabilidad y la inmensidad del espacios (A. Riegl,
Spetromische Kunstindustrie, nach der Funden in Ostrreich-Ungarn, Viena, 1901, trad. it. Arte tardorromane. Turin,
1959, p. 27 [traduccion castellana El arfe industrial tardorromano, Madrid, ed. Visor, 1992]. Riegl desarrolla las reflexio-
nes en torno a algunos aspectos del lenguaje formal relativos a la problematica del revestimiento v al significado del or-
namento como extrema expresion grifica tal y como serin declinados en arquitectura por Otto Wagner, Josel Hoffmann
y Peter Behrens. En particular, profundiza la cuestién de los valores de la linea y la superficie, llegando a identificar en
la linea de «contorno- «el paso decisivo para liberar a la fantasia de la obligacion de la rigida observancia hacia las formas
naturdles y para llevarla a una elaboracion libre: (A. Riegl, Stilfragen, cit., pp. 13-14).

La primacia de la idea con respecto al material, principio central de la teoria semperiana, reaparece en las teorias de
la escuela de historia del arte y en la cultura arquitectdnica vienesa. Desde Alois Riegl hasta Hans Seldmayr se niega
que la forma derive de la técnica (cfr. H, Seldmayr, Verfust der Mitte. Die bildende Kunst des 19, und 20. Jabrunderts als
Symptom und Symbol der Zeit, Salzburgo, 1948, wad. it. Perdila del centro, Bolonia, 1967),
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Precisamente en torno a'los no resueltos dualismos semperianos se desa-
rrolla, a partir de los Gltimos afos del siglo xix, la apasionada reflexion de
Adolf Loos sobre la «Bekleidung», de Otto Wagner sobre el «Nutzstil» o de
Hendrik Petrus Berlage sobre la «waandarchitectuur, todas fundamentalmente
tendentes —por encima de diferencias que llegan a veces a ser sustanciales—
a verificar la vitalidad y la posibilidad del mito textil y del principio del re-
vestimiento que la exaltacion de las nuevas técnicas y la ideologia de la ra-
cionalidad constructiva habian minado en sus fundamentos y convertido en
obsoletas®.

© Gracias a la presencia de Semper en Alemania, en Londres, en Zurich y en Viena, a su intensa actividad didactica
y publicistica y a la recopilacion de sus textos, Kleine Schriften, llevada a cabo por sus hijos Hans y Manfred, en los dos
altimos decenios del siglo xmx sus ideas entran a formar parte del patrimonio tedrico de la cultura arquitecténica inter-
nacional e impregnan incluso filones culturales que se caracterizan de manera autdnoma, Los principales centros de la
difusion del pensamiento de Semper fueron el Eidgendssische Polytechnikum de Zurich y la Akademie der Bildenden
Kiinste de Viena.

Hendrik Petrus Berlage frecuenta, entre 1875 v 1878, la Bauschule del Politéenico de Zurich, donde tiene como ma-
estros a discipulos de Semper; a partir de 1884, con el texto Gotified Semper, se presenta como méaximo divulgador e in-
térprete de las teorias semperianas (H. P. Berlage, «Gottfried Semper-, en Bouwkundig Weekblad, n. 21, mayo de 1884,
pp. 142-146; el texto fue impreso en el perfil biografico escrito por Hermann Hettner para el Mustrierte Monatshefie en
1879 y publicado también en Kleine Schriften; Berlage lo vuelve a presentar en Arehitectura, X1, 1903, nn. 6, 7, 8,9, 10
¥ 11, trad. it. en Hendrik Petrus Berlage. Architettura urbanistica estetica, scritti scelti, ed. a cargo de Herman van Ber-
geijl, Bolonia, 1985, pp. 84-93). Gracias a la actividad tedrica de Berlage ideas semperianas influyen también sabre los
escritos de arquitectos y tedricos holandeses, desde Jan Hessel de Groot, autor de textos sobre el uso de los trazados re-
guladores en arquitectura que gozaron de una amplia difusién, a Jan Wils, Jan Gratama, Alexander Jacobus Kropholler
© Jacobus Johannes Pieter Oud (cfr. J. H, de Groot, lefs over everupicht in architectusir, Maasluis, 1900; id,, Vormbarmonie,
Amsterdam, 1912; J. Wils, \De hedendaagsche stroomingen in de bouwkunst,, en De Beweging, XV, 1919, pp. 84-98,
257-268; A. T Kropholler, Kunst en Leven. Lijn en vorm, licht en kleur in de bouw- en aanverwante kunsten, Amster-
dam-Amberes, s.d. [1938]). El propio titulo de la revista fundada en 1917 por Theo van Doesburg, De Sl puede suge-
rir una referencia —via Berlage- al texto principal de Semper. Temas tedricos semperianos se encuentran también en C.
van der Sluys, Onze woning en baar inrichting, Amsterdam, 1930, Para algunos aspectos generales de la influencia de
Semper en Holanda, vid. P. Singelenberg, -Gotfried Semper and His Influences, en id, H. P. Berlage. Idea and Style.
The Questions for Modern Architecture, Utrecht, 1972, pp. 8-22,

El 15 de diciembre de 1884, en el Royal Institute of British Architects, Lawrence Harvey, alumno de Semper en el
Politécnico de Zurich, pronunci6 el discurso Semper’s Theory of Evolution in Architectural Ornament {publicado en Ro-
yal Institute of British Architects, 1885, vol. I, pp. 29-54). De todos modos, fue en Viena donde ciertos aspectos de las te-
orias semperianas alcanzaron su maxima difusion y desarrollo. En Viena, Semper inspird la creacion del Museum fiir an-
gewandte Kunst, calcado sobre el modelo inglés del South Kensington Museum. Importantes docentes de la Akademie der
bildenden Kiinste fueron alumnos de Semper, y entre ellos hay que sefalar, ante todo, a Carl von Hasenauer, su colabo-
rador en las actividades profesionales que desarroll6 en la capital habsbirgica. Otto Wagner, con Moderne Architektur (Vie-
na, 1896), libro de texto de sus cursos en la Akademie, adonde fue llamado en 1894 para suceder a von Hasenauer,
atempera la componente simbolica de las teorias semperianas en el rigor metodolégico del Nutzstil., ¥ es a través de Wag-
ner como Joseph Maria Olbrich, Josef Hoffmann, Josef Ple¢nik, Max Fabiani, Leopold Baver, Jan Kotéra y otros arquitec-
tos de la nueva generacion se relacionan con la herencia semperiana, contribuyendo igualmente a su difusién en las dre-
as bohemia, morava y checa (cfr. K. B. Madl, :Sloh nasi dobys, en Volné Smery, IV, 1900, n. 8-10, pp. 157-176, trad. it. -Lo
stile della nostra epocar, en L. Quatrocchi, La secessione a Praga, Treato, 1990, pp. 231-236). De 1898 es el replanteamiento
més emblematico, siempre en Viena, del principio del revestimiento por parte de Adolf Loos, con el articulo «Das Prinzip
der Bekleidung: (en Newe Freie Presse, 4 de septiembre de 1898, trad. it. [l principio del rivestimento-, en id., Parole nel
viato, Milan, 1972, pp. 79, 86 [traduccion castellana «El principio del revestimienton, en Loos, A.: Escritos [ 1897-1909, Ma-
drid, ed. El Croquis, 1993, pp. 146-150); con teorias semperianas se relaciona también de modo directo el articulo de
Loos «Glas und Ton:, en Neue Freie Presse, 26 de junio de 1898, trad, it. «Vetro e argillas, en id., Parole nel vuoto, cit., pp.
41-47 (trad. cast. «Cristal y arcillas, en Escritos I cit., pp. 82-88]), Una confirmacién fundamental del cardcter central de las
tesis semperianas en la cultura arquitectonica vienesa, heredadas a través de la ensefianza de Wagner, nos la da el texto
de Leopold Bauer, Verschiedene Skizzen, Entwiirfe und Studien. Ein Beitrag zur Versténdnis unserer modernen Bestrei-
bungen in der Baukunst, prefacio fechado en 1898, Viena, 1899, Contribuciones significativas a la divulgacion de las te-
orias semperianas en Viena son también las de Josef Stzygowski (cfr. . Strzygowski, Der bildende Kunst den Gegenwart,
Leipzig, 1907; id., Der Norden in der bildenden Kunst Westeuropas. Heidnisches und Christliches wm das Jahr 1000, Vie-
na, 1926). En temiticas semperianas se inspira también el ensayo de Josef Frank, Architebtur als Symbol, Elemente deus-
chen neuen Bauens, Viena, 1931 (trad. it., Architettura come simbolo, Bolonia, 1986). Schre la difusion de las teorias de
Semper en Europa y, en particular, en el drea cultural del imperio austro-habsbiirgico, véanse las siguientes aportaciones
criticas: W. M. Johnston, Ostrreichische Kultur und Geistesgeschichte. Gesellschaft und Ideen im Donauraum 1848 bis
1938, Viena-Colonia-Graz, 1974; R. Schachel, Das Grossstadtmiethaus des Wagnerireises, Studien zur Entwickiung der
Modernen Architeliur in Wien, Diss., Viena, 1977; B. Podrecea, «Il manto del racchiuso (appunti sull'ambiente wagneriano
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A mediados del siglo x1x, con los textos Der Stil y Entretiens sur I'Archi-
tecture, Semper y Viollet-le-Duc definen dos lineas tedricas fundadoras en la
historia de la cultura arquitectonica, centradas, la de Semper, en la idea de la
transfiguracion de la estructura y de los materiales constructivos a través del
revestimiento, y la de Viollet-le-Duc en la idea de una directa corresponden-
cia entre estructura y forma arquitectonica. Donde estas lineas se desarrollan
de manera autébnoma, sus intérpretes llegan a poéticas caracterizadas por una
extrema coherencia, ya se trate del virtuosismo de la superficie de un Josef
Hoffmann o de la verdad de la estructura de un Auguste Perret. Donde am-

a Vienna, secondo un'ottica sempertiana-, en AAVV.; Joze Plednik, il ritorno del mito, Venecia, 1983, pp. sin numerar; F. Ku-
rrent, «Gottfried Semper, Otto Wagner, Adolf Loos., en Adolf Loos, 1870-1933. Raumplan-Wobnungsbau, catilogo de la ex-
posicion, Berlin, Akademie der Kiinste, 4 de diciembre 1983-15 enero 1984, pp. 92-98; A. Moravanszky, -Die Wandlungen
der Funktionalismus., en id., Die Ernewerung der Baukunst. Wege zur moderne in Mittelewropa 1900-1940, Salzburgo-Vie-
na, 1988, pp. 61-84; D. Preloviek, josef Plecnik 1872-1957. Architettura pevennis, Salzburgo-Viena, 1992. Cfr. también W.
Gc.:ehnr-:r, WViennese Facades between 1890 and 1910+, en «The Cormell Journal of Architectures, 1987, n. 3, pp. 56-62.

En Alemania, pese a la ausencia de elaboraciones tedricas que desarrollaran sus teorias de manera sistemitica, se en-
cuentran profundas huellas de atencion a Semper en los escritos de Hermann Muthesius, Fritz Schumacher, Peter Behrens,
Cornelius Gurlitt, Heinrich Tessenow, Leo Adler o Wolfgang Herrmann (cfr. H. Muthesius, Stilarchitektur und Bawkunst,
Miilheim, 1902, trad. it. parcial en Muthesius, Milin, 1981, pp. 25-27; C. Gurlit, -Gottfried Semper, en Deuntsche Bauzei-
tung, 1903, n. 37, pp. 626-627, 637-639; H. Tessenow, Hausbaw und dergleichen, Berlin, 1916, trad. it. Osservazioni ele-
mentar sul costrivive, ed. a cargo de Giorgio Grassi, Milan, 1974; L. Adler, Vom Wesen der Baukunst. Die Bawkunst als Ereig-
nis und Erscheinung, Versuch einer Grundlegung der Architekturwissenschafl, Leipzig, 1926; W. Herrmann, Deutsche
Baukunst des 19 und 20. Jabrunderts. Il Teil: Von 1840 bis zr Gegenward, Breslau, 1933, reprint Basilea-Stuttgart, 1977,
. Schumchaer, Der Geist der Baukunst, Stuttgart, 1938). Sieglried Giedion sostiene que Semper fue el punto de referen-
cia en el debate sohre lus artes aplicadas en Alemania en los anos en torno o 1910 (8. Giedion, Mechanisation Takes Cont-
mand, Oxford University Press, 1948, wad. iv., L'era della mecanizazzione, Milin, 1967, p. 333 [traduccion castellana La
mecanizacion toma el mando, Barcelona, Gustavo Gili, 19781, Algunas puntualizaciones sobre las posibles relaciones
entre las teorias de Semper y la Bauhaus se encuentran en H. M. Wingler, Das Baubaus, Bramsche, 1962, trac, it., 7
Baubaus. Weimar, Dessau, Berlino, 1919-1033, Milin, 1972 [trad. cast. La Baubaus, Barcelona, ed. Gustavo Gili, 1975],
y E Dal Co, «La tradizione del Bauhaus., en M. Franciscono, Walter Gropius e le origini del Baubaus, Roma, 1975, p. 19,
Henri van de Velde reconoce la contribucion de Semper al nacimiento de lo moderno (cfr. H. van de Velde, Der Neue St
Weimar, 1906, tead. it. If nuovo stile, en id., Sgombero d'arte e altyi saggi, ed. a cargo de Rossana Bossaglia, Milan, 1984,
p. 119). En Francia, a finales del siglo xx, Paul Sédille divulga temdticas semperianas y hace referencia también a una tra-
duccion al francés de Der Stil (cfr. P, Sédille, «L'architecture moderne i Vienne-, en Gazette des Beaux-Arts, XXIV, 1884,
Pp. 122-144, 460-467, 481-491). Sobre estos aspectos, cfr. |, Duncan Berry, -From Historicism to Architectural Realism: on
Same of Wagner's Sources., en Otto Wagner. Reflections on the Ratment of Modernity, ed. a cargo de Harry Francis Mall-
grave, actas del simposio -Otto Wagner and the Genesis of European Modernisme, Santa Ménica (California), Getty Cen-
ter for the History of Art and the Humanities, 3-5 noviembre 1988, 1993, pp. 244-278. En el segundo nimero de LEsprit
Nouveau, la revista fundada en Paris en 1920 por Le Corbusier y Amedée Ozenfant, Victor Basch resume principios de la
spraktische Asthetiks semperiana (V. Basch, «L'Esthétique Nouvelle et la Science de 'Art. Lettre au Directeur de ‘L'Esprit Nou-
veau', 11, fine, en Lesprit Nouveau, 1920, n. 2, pp. 119-130).

El gran fermento de ideas que caracteriza a la historia de la Chicago School revela importantes conexiones con las te-
arfas de Semper (sobre la divulgacion de las eorias semperianas, en particular entre los protagonistas de la Chicago Scho-
ol, vid. R. H. Bletter, -On Martin Frolich’s Gottfried Semper, en Oppositions, 1974, n. 4, pp. 146-153, reelaborado por la
autord en la voz «Gottfried Semper de la MacMillan Encyclopaedia of Architects, dir. por Adolf K. Placzek, Nueva York-
Londres, 1982, pp. 25-33). En la necroldgica de Semper publicada en 1880 en The American Architect and Building
News se aconseja la lectura de der Stil v se ofrece una bibliografia de textos de Semper (]. T. C., «Gottfried Semper I+, en
The American Architect and Building News, vol, VI, 1880, n. 214, pp. 36-37. e id., «Goufried Semper [I, ibid,, n, 215, pp.
43-44), Con ocasion del simposio de 1887 organizado por la [llinois State Association of Architects y presidido por Dank-
mar Adler, sobre el tema -What are the presente tendencies of architectural design in America?., el arquitecto de origen ale-
min Frederick Baumann cita una definicién de Semper: «Estilo es la coincidencia de una estructura con las condiciones
de su origens (cfr. «Illinois State Associations, en The Inland Architect and News Record, vol. IX, 1887, n. 3, p. 26; véase tam-
bién D. Hoffmann, The Architecture of Jobn Wellborn Root, Baltimore-Londres, 1973, p. 91; la frase citada por Baumann
estd tomada de G. Semper, Uber Baustyle, texto de la conferencia pronunciada en el Rathaus de Zurich el 4 de marzo de
1869, Zurich, 1869, publicado de nuevo en Kleine Schriften, trad. it. parcial «Degli stili architettoniciy, en Gottfiied Semper.
Architettura arte e scienza, ed, a cargo de Benedetto Gravagnuolo, Nipoles, 1987, p. 99). En el simposio estin presen-
tes Louis Henry Sullivan y John Wellborn Root. Este Gltimo anota la frase citada por Baumann y, més tarde, gracias a la
ayuda de su amigo Fritz Wagner —que habia dedicado su carrera al estudio de la terracota en arquitectura— traduce par-
tes de Der Stil y las publica en los nimeros de entre diciembre de 1889 y marzo de 1890 de la revista The Inland Architect
and News Record (cfr. G. Semper, \Development of Architectural Style. Translated and Arranged by John W. Root archi-
tects, en The Inland Architect and News Records, vol. XIV, dic. 1889, n. 7, pp. 76-78; vol. XIV, enero de 1890, n. 8, pp. 92-
94; vol. XV, febrero de 1890, n. 1, pp. 5-6; vol. XV, marzo 1890, n, 2, pp. 32-33). Por lo que respecta a los posibles con-
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El origen textil de la pared y ¢l principio del revestimiento..

.-bas lineas tedricas se entrelazan y se interfieren mutuamente, las tentativas de
encontrar una sintesis estan condenadas a la problematicidad de un dualismo
incurable que solo la voluntad teorica y la capacidad de forma de un Berla-
ge o de un Wagner logran traducir en fuerza interior de su propia poética. Y
es en estas tentativas donde en el principio del revestimiento queda cons-
cientemente resumida la problematica de una interpretaciéon mis o menos
directa de la estructura.

La fuerza mistica del principio de la verdad de la estructura ha terminado
por prevalecer (debido también en parte a su caricter totalmente novedoso en
la historia de las teorias arquitectonicas), en la historia de las ideologias del
Movimiento Moderno, sobre el principio semperiano del revestimiento que,
por el contrario, constituye la formulacion teérica de soluciones adoptadas
desde la antigiedad. Asi, la historiografia no ha visto en el llamado Art Nou-
veau el momento crucial de confrontacién entre las dos lineas tedricas, atri-
buyendo al componente de la linea procedente de Viollet-le-Duc una im-
portancia casi absoluta y no reconociendo en la tendencia a la ligereza y a la
bidimensionalidad la continuidad y la centralidad del tema semperiano de la
inspiracion textil.

Ni tan siquiera se ha comprendido hasta qué punto la intuiciéon critica de
Semper sobre el origen textil de la pared habia adquirido una extraordinaria
riqueza de significados y de implicaciones en la fase historica del desarrollo
de los nuevos materiales y de las nuevas tecnologias, del hierro y el hormigén
armado al vidrio o la ceramica. El objetivo ideal de la ligereza, que hasta
aquel momento se habia perseguido predominantemente a través de medios
grificos, ricos en implicaciones simbdlicas, encuentra en tales materiales nue-
vas posibilidades de expresion hasta el punto de realizarse en términos de
transparencia absoluta,

A partir de principios del siglo x1x, el concepto de revestir para ennoble-
cer y proteger la construccion no puede ya prescindir de la nueva instancia de
la verdad de las estructuras y de los materiales, y ello comporta una refle-
xidn sobre la naturaleza de la relacidn entre revestimiento y construccion. La
idea de revestimiento oscila entre los extremos de enmascarar y revelar la
construceién. Esta polaridad ya habia sido expresada por Semper, con la dis-
tincion entre WBekleidung» y «Verkleidung», asi como por otros teéricos de la
primera mitad del siglo x1x”. En el trinsito entre el siglo xix y el xx se convierte

tactos entre los textos tedricos de Sullivan y los de Semper, baste con sefialar aqui la raiz comiin de sus ideas en la cul-
tura de Georges Cuvier y en la de Charles Darwin. Sullivan define a Baumann como «un ciustico burlén v un hombre de
cerebro- (L. H. Sullivan, The Autobiography of an Idea, Nueva York, 1924; trad. it. en Autobiografia di un'idea e altri
scritti di architettura, ed. 1 cargo de Mario Manieri-Elia, Roma, 1970, p. 258 [trad. casl. Autobiografia de una idea, Bue-
nos Aires, ed. Infinito, 1961], Martin Fréhlich sostiene que Sullivan, llevado por el entusiasmo ante las teorias semperia-
nas, estudia alemin para poder leer Der Stil (cfr. M. Frohlich, Gotifried Semper, Zurich-Munich, 1991, p. 40). En el primer
nimero de la revista Arehitectural News de San Francisco (noviembre 1890) se anuncia una traduccion de Der Stil a car-
go del arquitecto Bernard Maybeck, que no es publicada a causa de la desaparicion de la revista después del tercer nii-
mero (cfr. K. H, Cardwell, Bernard Maybeck, Artisan, Architect, Artist, Santa Barbara-Salt Lake City, 1977, pp. 34 v 90, v
M. Brawne, -What Is Wrong with Eclecticism?, en Gottfried Semper und die Mitte des 19. Jabranderts, cit., pp. 350-355).

7 Sobre la problemitica del revestimiento como enmascaramiento o como expresion coherente de la estructura
constructiva en arquitectura, sefalemos, entre las aportaciones mis 0 menos contemporineas a las de Semper; C. A,
Menzel, Versuch einer Darstellung des jetzigen Zustandes der Baukunst in dsthetischer Hinsicht, Berlin, 1832; K, Botticher,
Die Tektonik der Hellenen, primera edicion parcial, Berlin, 1844, primera edicion completa Berlin, 1852; H. Hiibsch, Die
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en un punto central de la reflexion tedrica de la cultura arquitectonica inter-
nacional sobre el revestimiento. Bekleidungs y Verkleidung», revelar o en-
masearat; son conceptos de una problematica cada vez més actual, apre-
miante y dramitica en el mutado horizonte técnico y tecnologico que no
contempla ya solo la solucion tradicional de una estructura continua muraria
que resuelve la envoltura y a la cual el revestimiento anade un alto grado de
calidad matérica y de acabado, sino también la afirmacion ineluctable de la es-
tructura en esqueleto de hierro y en hormigén armado que exaspera la di-
versidad de naturaleza y de funcion del revestimiento y de la construccion,
volviendo irresoluble, desde el punto de vista de la verdad, su relacion si
ésta viene informada por la voluntad de seguir conservando la imagen de la
arquitectura lapidea. Un revestimiento en bloques de piedra, con sus impli-
caciones simbélicas relativas a la tecténica trilitica clasica, impedia la conse-
cucién de la verdad de una estructura en esqueleto estdtica y constructiva-
mente distinta de la lapidea.

S6lo a finales del siglo xix, el «Prinzip der Bekleidung» asume como de-
terminantes las problematicas derivadas de la moderna estructura en esque-
leto. Esta puede estar a la vista con rellenos y no revestida, correspondiendo
al principio de verdad en el sentido de Viollet-le-Duc, o bien revestida por una
incrustacion que a su vez puede estar concebida de dos modos: para confe-
rir efecto de masa anulando la distincion entre estructura y rellenos, persi-
guiendo asi, todavia, la imagen de la continuidad parietal de la construccion
murada, o bien para exaltar los efectos de ligereza en la relacion entre es-
queleto y rellenos. Cuando la estructura en esqueleto no queda cerrada por
un muro perimetral, las problematicas propias del revestimiento, desde la
eleccion del material al disefio de las juntas o los sistemas de anclaje, se trans-
fieren a las soluciones de la membrana limite, del curtain wall.

Mientras que, en el plano tedrico, la cultura internacional se muestra sus-
tancialmente unanime a la hora de concebir el revestimiento como expre-
sion de los valores del material v de la estructura, en las arquitecturas con-
cretas se desarrollan soluciones diversas, que muy a menudo se encuentran
incluso en contraste con dicha asuncion de principio. El revestimiento puede
ser «delitor contra la verdad de la estructura; incrustacion preciosa de la es-
tructura muraria; superficie que se adhiere a la estructura en esqueleto.

En las raices de estas diversas soluciones, cargadas de instancias morales
e intelectuales (la «verdad» del material, la «werdad» de la estructura, etc.), se
encuentra el drama del arquitecto frente a las posibilidades de los nuevos
materiales y de las nuevas técnicas, que ponen radicalmente en cuestion la
esencia misma de la tradicion clasica. Si en el plano teorico la respuesta es,
ineludiblemente, la aceptacion de la nueva dimension de la cultura técnica (de

Avchiteltuir und ibr Verbdimis zur bentigen Malerei und Skilphir, Stangart-Ttbingen, 1847; H. Leibnitz, Das Strudtive Ele-
ment in der Architeliur und sein Verhdltnis zur Kunstform. Ein Beitrag zur vergleichenden Geschichte der Baideunst, Tu-
bingen, 1849, Cfr. también A. Géller, \Die Wahrhail in der modernen Architekture, en Dewische Banzeiting, XVIIT, 1884,
n. 22, p, 130, y C. Gurlitt, -Gollers asthetische Lehres, ibid., XXI, 1887, n. 101, pp. 602-607, v, en el transcurso del siglo
KX, entre otros: J. Strzygowski, Die bildende Kunst der Gegenwart, Leipzig, 1907: G. A. Platz, Die Baukust der nenesten
Zeit, Berlin, 1927, W, C. Behrendt, Modern Building. Its Nedwre, Problems and Forims, Nueva York, 1937,
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1. Auguste y Gustave Perret, pabellon de los grandes almacenes La Samaritaine en la Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Paris, 1925 (de L'Architecture
Vivante, 1925).

2. Marcel Kammerer, proyecto estudiantil de tienda real para caceria, fechado en marzo de 1900
(de Aus Wagnerschule 1900, Viena, 1900).
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wFrank Lloyd Wright a Hendrik Petrus Berlage, Otto Wagner o Adolf Loos), en
el terreno prictico incluso los mas grandes arquitectos se muestran mas o
menos incapaces de dominar todas las implicaciones de las nuevas técnicas
y de proseguir hasta el fondo la renuncia, impuesta por la ética de la ver-
dad, a los valores de la cultura arquitecténica clasica, que admitian la ficcién
como no coincidencia entre estructura constructiva y estructura aparente, en-
tre solidez estatica y solidez visiva,

Se explica asi la aparente incoherencia entre la teoria materialista y fun-
cionalista de un Wagner y su arquitectura que tiende a la maxima cualificacion
simbolica de la envoltura como teldn: por una parte se erige en paladin de los
nuevos materiales y de las nuevas técnicas, sosteniendo que de ellos deri-
van las formas de una nueva arquitectura; por otra, continia adoptando, tam-
bién por razones econémicas y tecnologicas, materiales y técnicas tradicio-
nales, expresando en cualquier caso esa modernidad ideal al conferir al
revestimiento valores simbolicos alusivos a la ligereza.

En esta contradiccion se debatirdn también campeones del racionalismo,
desde Le Corbusier a Gerrit Thomas Rietveld o Walter Gropius, tuanlgl,uan—
do, a través del revestimiento de revoco, una construccion de materiales tra-
dicionales para hacerla aparecer como resultado-modelo de materiales mo-
dernos.

En la senda de una larga y soélida tradicion que hunde sus raices en la cul-
tura arquitectonica de los siglos xvit y xvii, a partir de Claude Perrault, Jean-
Louis de Cordemoy y Marc-Antoine Laugier, Auguste Perret logra resolver
esta contradiccion con el dominio de la téenica del hormigén armado subli-
mada en nuevo orden arquitectonico a través de una larga y cuidadosa in-
vestigacion.

Después de la riquisima serie de inflexiones y experimentaciones de la
cultura arquitectonica internacional entre finales del siglo xix y principios
del xx, las problematicas del revestimiento se resolveran en la absoluta au-
sencia de ornamento, en la pared desnuda, blanca, transparente: con la Neue
Sachlichkeit, el revestimiento se convierte en medio de desmaterializacion.

E ik PRINCIPI O DEL REVESTIMIENTO
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2. ADOLF Loos Y FRANK LLOoYD WRIGHT:
EL «DELITO» CONTRA LA VERDAD
DE LA ESTRUCTURA

ADOILF LOOS ¥ LA SUPERFICIE SIN SUTURAS

«Material ceramico, madera y, sobre todo, hierro, metal y zinc han ocupa-
do el puesto de las piedras escuadradas y del marmol, y seria poco conve-
niente continuar proponiéndolas bajo falsos semblantes. jDefiéndase el ma-
terial por si mismo y muéstrese sin velos en las formas y en las condiciones
que, en base a la ciencia y 4 la experiencia, se hayan demostrado como mas
apropiadas para €l! En el ladrillo debe verse el ladrillo, en la madera la ma-
dera, en el hierro el hierro, cada uno con sus propias leyes estaticas. Esta si
que es la verdadera simplicidad: a ella debemos dedicarnos enteramente, sa-
crificando nuestro gusto por los ingenuos bordados de la decoracion. Lama-
dera, el hierro y cualquier otro metal precisan de un revestimiento para ra de-
fenderse de los continuos ataques de la atmésfera. Obviamente, esta exigencia
debe ser satisfecha de modo que represente también un embellecimiento.
En vez de un barniz de tinta Gnica se pueden elegir agradables agrupamien-
tos de colores. La policromia se hace natural, necesaria»!. Lo escrito por Gott-
fried Semper en 1834 marcaba una via de investigacion que dificilmente ha-
bria podido proseguirse con coherencia sin renunciar a esas componentes
simbolicas y metaféricas esenciales en su pensamiento. No en vano Adolf
Loos define a Semper como aquél que ha «sestado un golpe al corazon de los
idealistas»?.

I G, Semper, Vorldufige Bemerkungen tfiber bemalle Architeltur und Plastik bei den Alten, Altona, 1834, trad. it. par-
cial, Osservaziond preliminari sull'architettura dipinta e sulla plastica presso gli antichi, en Gottfried Semper. Architettu-
ra arte e scienza, a cargo de Benedetlo Gravagnuolo, Nipoles, 1987, p. 89, -El material habla de si[...] -habia escrito Sem-
per en 1834—, el ladrillo tiene el aspecto del ladrillo, la madera de la madera, el hierro del hierro, cada uno segin sus
propias leyes estiticas. (Semper, Vorldufige Bemerkungen, cit.,, p. XI de la edicién original).

2 A, Loos, «Glas und Tons, en Newe Frefe Presse, 26 de junio de 1898, trad. it. «Vetro e argillas, en id., Parole nel vuo-
fo, Mildn, 1972, p. 42 [trad, cast. cit.].
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Adolf Loos y Frank Lloyd Wright: el wdeliton contra la verdad..

El desarrollo del componente racionalista de las teorias semperianas se-
gun orientaciones que marcardn los postulados teéricos de la cultura arqui-
tectonica vienesa fin de siécle viene preanunciado por Wagner en Moderne
Architektur: «Son tonterfas o, peor alin, mentiras artisticas las casas de al-
quiler decoradas sin motivo con lesenas, torretas o clpulas, las que se es-
conden bajo la orgullosa mascara de los palacios, pero también las vigas
que parecen de piedra y son de zinc y que no sostienen nada, etc. La com-
posicion estard sustancialmente influenciada por los materiales constructivos
previstos y por las técnicas aplicadas [...] deberd simplemente adaptarse al
material y a la técnica de ejecucion, y nunca al revés. La composicion deberi,
ademas, dejar aparecer claramente los materiales que serin empleados y
las técnicas que se adoptaran [...] Desgraciadamente, todavia son demasiado
comunes los errores al respecto. Las formas de arte en las que el efecto del
tiempo de fabricacién no corresponda al del material usado son mentiro-
sas y fastidiosas. Pertenecen a esta categoria ménsulas y cornisas que no
soportan nada, elementos de hierro que dan la impresion de formas en pie-
dra, grandes cantidades de detalles exteriores que quieren parecer mejores
de lo que son en realidad, revocos que parecen perfectas estructuras en
piedra, etc.»3.

Loos acentia el componente racionalista del pensamiento semperiano. A di-
ferencia de Wagner y de los demas arquitectos vieneses, al remitirse a las te-
orias de Semper privilegia explicitamente y con gran claridad su nicleo fun-
damental: Das Prinzip der Bekleidung. Este es el titulo del articulo que publica
en la Neue Freie Presse en 1898, momento crucial de la cultura vienesa en la
que se concentran obras como la ‘Majolikahaus de Wagner o el edificio de
Joseph Maria Olbrich para la sede de la Secesién, obras en las cuales es cen-
tral la problemitica del revestimiento y del mito del origen textil de la pared.

Loos parafrasea punto por punto las tesis de Semper. La primera tarea del
arquitecto es crear espacios cdlidos y acogedores mediante el empleo de al-
fombras sobre el suelo y en las paredes?. Segunda tarea es inventar la es-
tructura que mantenga estos elementos textiles en su posicion correcta. «Y
es asi, segln esta sucesion, como el hombre ha aprendido a construir. En
principio fue el revestimiento». Loos no sélo asume la linea tedrica semperiana
sino que toma postura en contra de principios que puedan reconducir a la li-
nea derivada de Viollet-le-Duc: «Hay arquitectos que siguen un proceso di-
ferente. Su fantasia no crea espacios, sino estructuras murarias. Lo que que-

3 O. Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schillern ein Filhrer auf diesem Kunstgebiete, Viena, 1896 (prefacio fe-
chado en octubre de 1899), trad. it., Architettura moderna, a cargo de Marco Pozzetto (realizada a partir de la tercera edi-
cion, Viena, 1902), Turin, 1976, pp. 70 y 106 [traduccion castellana La arquitectura de nuestro tiempo, Madrid, ed. El
Croquis, 1993].

4 En el dormitorio de su esposa, Lina (Giselastrasse 3, Viena, 1903), Loos lleva la idea semperiana a los limites de la
paradoja. Una cortina continua de telas cae sobre alfombras, ventanas y armarios. También los muebles presentan re-
vestimientos de tejido y una franja igual a la del cortinaje. El pavimento estd completamente cubierto por una alfombra
de pelo de angora que asciende hasta recubrir la base del lecho.

3 A. Loos, -Das Prinzip der Bekleidung:, en Neue Freie Presse, 4 de septiembre de 1898, trad. it. .l principio del ri-
vestimento-, en id., Parole nel tuoto, cit., p. 79 [trad, cast. +El principio del revestimiento-, en Loos, A.: Escritos, [, 1897~
1909, Madrid, ed. El Croquis, 1993, pp. 151-157].
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da son los espacios internos. Para estos espacios el arquitecto elige solo en un
segundo momento el revestimiento que considerg m_:is_ adecuado»?. _

El esfuerzo tedrico loosiano tiende a aislar el principio del revestimiento de
las implicaciones formales del mito textil y a conferirle una extrema raﬁciong—
lidad. Asi, por ejemplo, las lastras de marmol no deben ser de pequenas di-
mensiones, para no correr el riesgo de que aparezcan como elementos de
un aparejo murario, sino lo mds amplias posible para expresar su narurale‘za
de superficie de revestimiento®. «[...] con el estuco se puede imitar c_ualquzer
ornamento excepto uno —el que imita la construccion con ladrillo visto»’. ‘

El disefio del revestimiento no s6lo no puede imitar estructura constructi-
va alguna, como ya habfan establecido Semper y Wagner, sino que debe tam-
bién renunciar a cualquier residuo de ornamento simbélico referido a la cul-
tura textil. El revestimiento loosiano puede sélo expresar al maximo la
naturaleza del material a través del cuidado en su elaboracion, la eleccion
de la textura, el calculado juego de las vetas de la madera o del marmol, los
grados de brillo obtenidos a través del pulido o el barniz. Pero los prf)’cedi—
mientos de elaboracién no pueden por si solos garantizar la consecucion de
una Bekleidung» coherente sin someterse ellos mismos a leyes que exclu-
yen la posibilidad de toda imitacion. .

Loos contempla la posibilidad de «ecubrir» la madera «con otra cahdad de
madera», pero con la advertencia de no «mitar en el color el material recu-
biertos. «Cuando el material que se recubre es del mismo color que el mate-
rial de revestimiento, este Gltimo puede mantener su color natural, Asi, por
ejemplo, puedo recubrir el hierro, que es ya negro, con un estrato clg alqui-
tran, puedo recubrir (chapar, incrustar, etc.) la madera con otra calidad de
madera sin que haya que colorear la madera de revestimiento; puedo reves-
tir un metal con otro metal mediante el fuego o la galvanizacién. Pero el
principio del revestimiento prohibe imitar en el color el material recubierto.
Por ello, el hierro puede muy bien ser alquitranado, pintado con colores al
6leo o galvanizado, pero no pintado con el color del bronce, es decir, con el
color de otro metals8.

Es el haber asumido como niicleo teérico primario y central el «Prinzip
der Bekleidung» lo que impide, sin embargo, a Loos desarrollar hasta sus ex-
tremas consecuencias su aspiracion determinista que, por coherencia logica,
habria debido resolverse precisamente en la negacién de tal principio..De
ahi la complejidad de sus formulaciones en torno a las problemiticas técnicas
y formales del revestimiento y la contradiccion existente entre tales formula-
ciones y su arquitectura.

Las temdticas semperianas replanteadas en el articulo de Loos influyen so-
bre aspectos no secundarios de las formulaciones tericas de arquitectos vie-
neses de formacién wagneriana. En enero de 1899, Josef Ple¢nik anota lo si-

2

6 Iflg—zsggbe Loos— hemos llegado a adosar con desenvoltura elementos estructurales sobre la fachada y a suspender
las “piedras portantes” bajo la cornisa, aduciendo como justificacion motivos artisticos- (ibid., p. 81).

7 Ibid,, p. 85.

B Ihid.
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. guiente durante su viaje de estudios a Italia: «Si quieres ser verista, lo cual es
correcto, debes serlo completamente. Que la piedra sea piedra, que el ladri-
llo sea ladrillo, o, en mi opinion, mezclados entre si: siempre, sin embargo, en
masas compactas, ninguna afectacion. jAsi va bien! Estoy sinceramente con-
tento de haber llegado a esta conclusion, segin la cual pueden ser resueltos
muchos problemas»?. Jan Kotéra, en un articulo de 1900 en el que incluye a
Semper entre los «apostoless del moderno, escribe: «[...] no puedo estar satis-
fecho cuando imito la piedra con otro material, no puedo estar satisfecho si
impongo a la madera las formas de la piedra; en suma, no puede satisfacer-
me ningtin camuflaje ni ninguna imitacion puesto que ambas cosas son con-
fusion y mentira. La funcién y la belleza estin estrechamente relacionadas
también en la construccién. Si construyo, por ejemplo, una puerta y utilizo ma-
dera a la que hay que dar un revestimiento de un material diferente, no pue-
do dar a este revestimiento la forma —en este caso el color— de la madera,
puesto que ello es de nuevo imitaciéon —es decir, mentira—. Las formas de las
puertas me indican que son de madera, pero no me debo avergonzar del
material del revestimiento y lo indico asi, tal como es —barniz y, en conse-
cuencia, con alegria, barniz»!?,

Principios derivados de Semper y nuevamente planteados por Loos apa-
recen también en algunos textos teéricos de Hoffmann. «Pueden admitirse
ademads —escribe en 1901 la pintura y el barniz, este Gltimo a condicion de
que no imite ningln otro tipo de madera, y aquélla empledindola cuando no
haya otras coloraciones, como en el caso del blanco»11,

La aspiracion de los arquitectos vieneses a una idea de revestimiento plan-
teada a partir de la verdad de los materiales y, en consecuencia, susceptible
de proponerse como racionalista y actual, serd, por contra, criticamente dis-
cutida por Heinrich Tessenow en el libro Hausbau und dergleichen, escrito en
1916 en Viena, adonde se habia trasladado tres afos antes para ensenar en la
Kunstgewerbeschule, en estrecho contacto con Hoffmann. No sin graciosa
ironia y con gran inmediatez, Tessenow capta las limitaciones tedricas de una
orientacion que, en el fondo, no se alejaba mucho de ese determinismo de los
semperianos criticado por Riegl en 1893. «Un viejo arquitecto —escribe— que no
admitia términos medios y que ha tenido entre nosotros gran influencia, en-

? Del diaria del viaje de estudios a Italia, Bolonia, 17 de enero de 1899, cit. en M. Pozzetio, Josef Plecnik e la scuola
di Ofto Wagner, Turin, 1968, p. 31.

19 J. Kotéra, «O novém umeni Nekolik thesi o architekture a umeleckem prumyslus, en Volné Sméry-, IV, 1900,
nn. 8-10, pp. 189-195, trad, it. -Sulla nuova arre. Alcune tesi sull'architettura e sull'industria artistica-, en L. Quatrocchi,
La secessione a Praga, Trento, 1990, p. 239

1 J. Hoffmann, «Einfache Mébels, en Das Interienr, 11, 1901, trad. it. -Mobili semplicii, en Huoffmann, | wnobili semplici,
Viena 1900¢1910, a cargo de Maurizio Fagiolo, p. no numerada. «En un manual sobre la ensefianza en las escuelas ar-
tesanales ~declara Hoffmann— me topé casualmente con una frase mds o menos asi: el tratamiento de las maderas con mor-
dientes se hace para conferir a las calidades de escaso precio el aspecto exterior de lus mis costosas y mejores; Mis
bien deberiu decirse: el tratamiento de la madera con un mordiente permite obtener tintas que no se encuentran en la ma-
dera natural; su objetivo no es, pues, el de imitar a otras maderas: en este sentido son admisibles, por tanto, sobre 1oda
el gris, el azul, el verde. Obviamente se pueden obtener otras tonalidades y en este caso se debe buscar —eventualmen-
te exaltando el veteado, efecto que se obtiene frotando el veteado superficial con un color claro— resaltar la auténtica na-
turaleza del material. Debemos mostrar cada cosa como es realmente. (], Hoffmann, -Meine Arbeit, conferencia del 22 de
febrero de 1911, en E. F. Sekler, fosef Hoffimann, das architektonische Werk. Monographie und Werkverzeichnis, Salz-
burgo-Viena, 1982, trad. it. «Il mio lavore., en E. F. Sekler, josef Hoffinann, 1870-1956, Milin, 1991, p. 526.)
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senaba que “cuando se unen entre si dos tablas para hacer, por ejemplo, una
puerta, la clavazén debe mostrarse honestamente y, posiblemente, se debe ver
también el punto en que los clavos han salido por el otro lado de la puerta,
etcétera, y si al hacer esto se ha astillado un tanto la madera, cosa que ocu-
rre ficilmente, se deben simplemente quitar las astillas y dejarlo todo como
esta”. Admitiendo que se trate s6lo de una metifora, este modo de entender
la clavazoén es la consecuencia légica de una opcidn de honestidad, pero
muestra claramente adonde puede conducir una actitud de este tipo. Existe,
por asi decirlo, un honesto “bum-bum”. Son precisamente éstas las exagera-
ciones que tememos. En el trabajo cotidiano o artesanal reconocemos que
es importante sobre todo el resultado de conjunto, y quisiéramos atenernos a
éste también en lo referente a la verdad; por ejemplo: queremos que quien lle-
va luto lo demuestre también con el conjunto de su comportamiento; pero,
ciertamente, no pretendemos que nos confie todos los detalles de su dolor.
Del mismo modo, exigimos que un trabajo artesanal sea sincero en su con-
junto, incluso en el sentido mds elemental del término; pero ello no significa
que queramos ver cada traza de cola y de clavos»12, . -

La aspiracion de Loos a una coherencia racional se limita a la eleccion y a la
elaboracion de los materiales de revestimiento. El concepto de verdad vale tan
solo para los materiales y no para la estructura, correspond@n;lo al aserto sem-
periano del valor absoluto conferido a lo que reviste los limites del espacio.

El razonamiento de Loos establece el primado del efecto a alcanzar «a tra-
vés del material y a través de la formas13. Y «las formas se han desarrollado a
partir de las posibilidades de aplicacion y del proceso constructivo propios de
cada material singular, se han desarrollado con el material y a través del ma-
terial14,

Pero de estos procesos de desarrollo comprobados por la historia, a Loos
de hecho le interesan solo los resultados —las formas—y no la logica. Tales for-
mas asumen, por tanto, un valor absoluto y pueden ser de nuevo propuestas,
como de hecho hari Loos en sus arquitecturas, incluso sin recorrer la 16gica
que las ha producido: columnas no portantes o vigas de falsos tech(?s. Enla
sala de estar de su propia vivienda de Giselastrasse 3 (Viena, 1903; fig. 4), el
techo rebajado de la parte del salén en torno a la chimenea estd realizado con
pequedias vigas de madera fingidas constituidas por ejes clavados entre los
cuales se han tendido telas de lino blanco!?, solucion que, por lo demas, se
encuentra en evidente contradicciéon con el principio de que el revestimien-

12 H, Tessenow, Haushau wund dergleichen, Berlin, 1916, trad, it. Osservazioni elementari sul costruire, ed. a cargo r%e
Giorgio Grassi, Milin, 1974, p. 93. En el capitulo dedicado a «dividir y unir., Tessenow hace gala de una plena conciencia
del valor de la envoltura como canstituida por superficies de diversa caracterizacion pero combinadas en un conjunto or-
ginico (ibid., pp. 114-121). El candor de templo del Instituto Jacques Daleroze (Hellerau, 1910-1912) de Tessenow se basg
en el revestimiento de revoco y de piedra —ya sean los sutiles bordes de campaos revocados o las placas del los grandf.:s pi-
lares del pronaos—. En la gran sala, estructuras, paredes y techo desaparecen detrds de una envoltura continua constituida
por estratos de tela blanca impregnados de cera (cfr. M. De Michelis, Heinrich Tessenow, 1876-1950, Milan, 1991, p. 203,

13 4 Loos, -Das Prinzip der Bekleidung., cit., p. 8.

14 Ihid. . ) .

15 Semper habia descrito la solucion en la arquitectura egipcia de techos horizontales -Ln:csulrnenEe solo d? lino: (G. Sem—_
per, Die Vier Elemente der Bawkunst, Ein Beitrag zur vergleichenden Bawlkunde, Braunschweig, 1851, trad. it., {4 elementi
dell’ architettura, a cargo de Ludovica Scarpa, Milin, 1991, p. 219).
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. to no debe imitar a otros materiales. Y lo que aparece como arquitrabe de ma-
dera de la zona de comunicacion entre los dos ambientes es en realidad el re-
vestimiento de un tirante metalico. En la casa de Hugo y Lilly Steiner (Viena,
1910; fig. 6), la estructura real de los forjados, constituida por una urdimbre
de madera, queda oculta por una techumbre que presenta una urdimbre de
vigas y viguetas ligneas puramente decorativa.

«Ninglin material admite una intromisién en el propio repertorio de for-
mas»1%; con esta afirmacién Loos se cierra la posibilidad de inventar nuevos
lenguajes formales a través del procedimiento de la metafora (piénsese en la
historia del nacimiento de la arquitectura lapidea a partir de la de madera en
sus aspectos como realidad o como mito). Asi, el hierro y el hormigon ar-
mado, que para otros arquitectos conducen, precisamente a través de pro-
cedimientos metaféricos de formas de la tradicidon constructiva cldsica, a la in-
vencion de nuevos lenguajes formales, para Loos son materiales ignorados o,
mejor dicho, usados s6lo instrumentalmente como medio de solucién practi-
ca y economica de problemas estructurales en los mismos edificios en los
que vuelve a proponer las antiguas formas.

El arquitrabe parece de madera en su vivienda, metilico en el edificio
Goldman & Salatsch en la Michaelerplatz (Viena, 1909-1911; figs. 11, 12, 14),
de hormigén armado en la casa de Tristan Tzara (Paris, 1925-26): por encima
de la técnica es el significado de arquitrabe en cuanto que forma arquetipica
lo que Loos quiere afirmar, incluso cuando tal elemento constructivo no se co-
rresponde a la realidad de la estructura. El lenguaje impone sus ficciones,
porque Loos se niega a encontrar otro lenguaje que sea coherente con las
nuevas técnicas.

No ha habido proyecto mis nostilgico que el de Loos, obstiniandose en ha-
blar una lengua muerta, inactual.

Loos adopta el hormigén armado en diversos edificios (por ejemplo, en la
casa de la Michaelerplatz), pero con una indiferencia absoluta hacia las po-
sibilidades de que la estructura se convierta en momento expresivo. Por lo de-
mas, en sus escritos, las consideraciones sobre el cemento se refieren tan
s6lo a su empleo como material de revestimiento o de acabado y le parece,
por su propia naturaleza, como el material que se presta a los errores de imi-
tacion proscritos por el principio del revestimiento. «El pobre Ferstel —escribe—
debe haber sufrido las penas del infierno, obligado en el Gltimo momento a
pegar a su universidad trozos de fachada realizados en cemento [...] mere-
cen también ser mencionadas las lastras de hormigén con las que algunos
imitan los pavimentos a la veneciana (mosaico) y otros las alfombras per-
sas»!7. «S6lo ante el cemento, que es la conquista de nuestro siglo, nos hemos
quedado completamente desarmados. Asi como el cemento es, de por si, un

18 Loos, «Das Prinzip der Bekleidung, cit., p. 80.

17 Ibid, pp. 81 y 85. También Hoffmann, cuyas afinidades teéricas con Loos ya se han sefialado, critica el hibito de
senmascarar con |2 decoracion una mala estructura- con «ridiculos moldes de cemento suministrados a granel por la in-
dustria- (J. Hoffmann, -Architektonisches von der Insel Capriv, en Der Architekt. Wiener Monatsbefle filr bavwesen und de-
korative Kunst, 111, 1897, p. 13, rad. it., -Notizie architettoniche sull'isola di Capri., en Sekler, Josef Hoffmann, 1870-1956,
cit, p. 518).
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material estupendo, nos atenemos, para valorarlo, a un Gnico principio, ese
principio que reaparece cada vez que se comienza a aplicar un nuevo mate-
rial: jcon esto, qué se podria imitar? Se le ha usado como sustituto de la pie-
dra. Y, dado que es extraordinariamente econémico, se ha abusado de él en
todas las formas, siempre en el tipico estilo de parvenus. El cemento se ha di-
fundido en nuestro siglo como una verdadera epidemia. “Ah, querido sefior
arquitecto, ¢no podria aplicar cinco florines de arte mas sobre la fachada?”, ro-
gaba el vanidoso comitente. Y el arquitecto pegaba sobre la fachada esos
cinco florines pedidos, y a veces uno de mas. Actualmente el cemento se
usa para imitar la obra de los estuquistas»18. Porque estos palacios renacen-
tistas y barrocos ni siquiera estdn hechos con el material con el que parecen
construidos. Unas veces querrian parecer de piedra, como los palacios ro-
manos o toscanos, otras veces de estuco, como las construcciones barrocas
vienesas. No son ni una cosa ni otra: sus detalles ornamentales, sus ménsu-
las, sus guirnaldas de flores, sus cartuchos y denticulos, son todos de ce-
mento y pegados encima. Indudablemente esta técnica, aplicada por prime-
ra vez en nuestro siglo, tiene su plena justificacién. No es admisible, sin
embargo, que se la adapte a formas que estin estrechamente ligadas a la na-
turaleza misma de un determinado material sélo porque su aplicacion no
presenta dificultades técnicas. La tarea del artista habria sido encontrar un
nuevo lenguaje formal para ¢l nuevo material. Todo lo demds es imitacion»1°.

En la l6gica del razonamiento de Loos sobre la racionalidad de la forma del
revestimiento, el revoco debe ser extendido como una superficie continua, sin
ningln disefio que proponga texturas de materiales constructivos como si-
llares o ladrillos, sin ornamentos pintados; grabados o en relieve. Loos va
masalld de la aspiracion wagneriana a la verdad de los materiales de reves-
timiento, renunciando también a esas implicaciones simbolicas semperianas
todavia perpetuadas por otros arquitectos vieneses en la solucion del reves-
tfimiento de revoco. Tiende asi a realizar la superficie sin suturas, coherente-
mente con su idea de un revestimiento que no imite ninguna estructura cons-
tructiva, que no describa ningin mito originario.

Y tenemos ademas el revoco de cal —escribe en 1910-. En una época abo-
cada al materialismo es mirado con suficiencia y uno empieza a avergonzarse
un poco de él. Asi, el buen viejo revoco vienés ha sido maltratado y prostituido,
no ha podido ya mostrarse como lo que era, y ha sido utilizado para imitar la
piedra. Porque la piedra es costosa y el revoco cuesta poco [...] El revoco de
cal es una piel. La piedra es estructura. A pesar de su composicion quimica si-
milar, existe una gran diferencia en el empleo de los dos materiales. El revo-
co de cal tiene un parentesco mas cercano con €l cuero, con los tapices, con
los materiales para revestimiento y con los barnices que con su prima, la pie-
dra caliza. Cuando el revoco de cal se muestra honestamente como revesti-

15 A, Loos, «Die Baumaterialens, en Neue Freie Presse, 28 de agosto de 1898, trad. it. I materiali da costruzione-, en id.,
Parole nel vuoto, cit., pp. 77-78 [trad. cast. -Los materiales de construccion., en Escritos ], cit., pp. 146-1501.
18 A, Loos, «Die potemkimsche Stadt, en Ver Sacrum, julio de 1898, trad. it. +La cittd alla Potémkin:, en id., Parole nel

-unioto, cit., p. 105 [trad. cast. -La ciudad potemkinizada., en Escritos [, cit., pp. 114-117].
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.- miento de un muro de ladrillos tiene tan poco de que avergonzarse de su ori-
gen simple como un tirolés con sus pantalones de cuero en el Hofburg:2,

La opcion de Loos por el revoco se corresponde también con la volun-
tad de continuidad con la tradicion de los materiales de revestimiento de la ar-
quitectura vienesa. «De hecho —escribe— existen motivos muy concretos para
que Danzig sea una ciudad toda de ladrillo visto y Viena una ciudad total-
mente en revoco de cal»?1,

El edificio de la Michaelerplatz es un clamoroso ejemplo de la investigacién
loosiana del «efector confiado a la calculada calidad de un revestimiento ab-
solutamente indiferente a la coherencia con la estructura. Lo que aparece
como un edificio de muros revestidos de marmol y revoco estd construido, en
realidad, con una estructura en esqueleto de hormigén armado.

En la fachada a la plaza el armazén estd constituido por pilares en las es-
quinas del edificio y vigas de union (fig. 17). La altura de la trama en la base
comprende los pisos reservados a la funcién comercial. En la parte superior
de la fachada, la altura de las ventanas viene determinada por el espacio va-
cio entre una y otra viga del esqueleto, y los sectores verticales de cierre tie-
nen una anchura aproximadamente igual a la altura de las vigas. En definiti-
va, se obtiene un efecto de uniformidad y regularidad de plano continuo
horadado: Los ejes de la serie vertical de ventanas no coinciden con los de las
columnas.

La parte del basamento asume una cualificacion monumental gracias a la
figura del pértico de columnas coronadas por un bajo pilar, como en los
ejemplos egipcios. El fuste de las columnas es monolitico de marmol cipollino;
basa y capitel estidn constituidos por elementos de hormigén armado reves-
tidos con perfiles de metal que reproducen molduraciones clasicas?2.

Las columnas no son portantes. Fueron colocadas sélo después de ha-
berse ultimado la construccion del forjado de la entreplanta. Tienen, sin em-
bargo, una cierta funcion de rigidizacion de la estructura horizontal que se en-
cuentra sobre ellas. La idea de que las columnas tienen para Loos un valor
predominantemente de forma arquetipica rica en valores simbélicos nos vie-
ne confirmada por la solucion de las columnas engastadas en los huecos del
nivel de la entreplanta, donde claramente se muestran como no portantes.

En el texto de la conferencia sobre la casa de la Michaelerplatz pronunciada
el 11 de diciembre de 1911, Loos niega que las columnas se usen como sim-
ples ornamentos: «Este seudoexperto [Joseph August Lux] escribe que he sido
precisamente yo, el defensor de la ausencia de ornamento, quien ha emple-
ado columnas ornamentales. Que quede claro: las columnas no son en modo
alguno ornamento, sino un miembro arquitecténico portante, y yo sostengo

A AL Loos, -Wiener Architekturfragen., en Reichspost, 1 de octubre de 1910, trad. it., «Problemi di architettura viennesi,
en fd., Parole nel vuoto, cit., pp. 236-237 [trad. cast, -Cuestiones de arquitectura vienesas, en Loos, A.: Bscritos T 1910/1932,
Madrid, ed. El Croquis, 1993, pp. 15-18],

2 fbid., p. 234.

* Cfr. P, Tournikiotis, Loos, Paris, 1991, p. 138, fig. 110. En 1959 el revestimiento de marmol griego fue sustituido por
placas de cipolling italiano de dimensiones en general inferiores 2 las originarias (cfr. B, Rukscheio, «Zur Restaurierung des
Loos-Hauses., en Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst wund Denkmalpflege, XLIV, 1990, nn. 3-4, pp. 216-218).
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que éstas no son en absoluto ornamentales. Que la casa pueda permanecer
en pie incluso sin las columnas es asunto mio. Habria podido resolver en
columnas toda la superficie muraria. Con qué coeficientes de seguridad quie-
ro calcular es una cuestion que sélo me atane a mi. Se habria podido quitar
una columna de cada dos en el Partenon y el edificio habria permanecido
en pie. Desde el punto de vista estatico, los pilares de las ventanas de una casa
son ampliamente redundantes. El esteta puede criticarlos. Pero no el calculigta,
Aunque las columnas han sido colocadas mas tarde, el experto sabe bien
que en el transcurso de pocos dias se convierten en portantes gracias a su co-
rrecta colocacion, Lo mismo vale para las grandes columnas. Las esperabamos
con ansia. Las vigas de madera mas robustas que apuntalaban la gran abertura
hasta la llegada de las columnas de marmol se curvaron bajo el enorme peso
como velas de cera, y la flecha alcanzé los ocho centimetros, aunque el cal-
culo estatico garantizase plena estabilidad incluso sin las columnas. Pero una
casa no es un puente que se flecha al pasar un tren para después volver a al-
zarse, Las columnas insertadas en la entreplanta son absolutamente innece-
sarias desde el punto de vista estitico. Pero la planta baja exige grandes aber-
turas vidriadas y estas columnas nos introducen a los pisos de vivienda,
anunciando que en la entreplanta se encuentra no una tienda de venta, sino
mas bien la sede de una firma importante, que no tiene necesidad de ninguna
gran ventana porque ¢llo no se corresponderia con el intimo cardcter de la
gestion de los negocios. Pero éstas reducen la gran luz de las ventanas por-
que, dada la altura reducida del entablamento que tenia a mi disposicion, no
era posible ninguna solucién estética feliz para tal abertura. El peso de los en-
tablamentos se transmite a las columnas y éstas transmiten el peso a través de
altas vigas horizontales a los pilares laterales. Una solucion como ésta se en-
cuentra habitualmente en las grandes luces de espacios internos entre todos
los pueblos, donde tales columnas en falso transmiten el peso del forjado
hacia el muro perimetral»?3.

En la fachada a la Michaelerplatz lo que parece como un tirante metilico
sostenido por las columnas es en realidad el testero del forjado de la entre-
planta, al que se le da un caricter precioso gracias a un revestimiento de
metal bordeado por un sutil marco perimetral fijado con tornillos, asumiendo
asi el aspecto de un geométrico tablon para inscripciones publicitarias, como
lo eran los de estuco en las fachadas de los edificios proyectados por Wagner
(figs. 11-14).

En los estudios de soluciones decorativas de bandas horizontales para las
fachadas del edificio, los elementos lineales metilicos, que tanto en el teste-
ro como en los flancos corresponden al forjado de la entreplanta, tienen tam-
bién un valor de faja decorativa, como confirma el hecho de que en el re-
vestimiento de marmol esté prevista una banda continua horizontal que
corresponde exactamente a la metilica, sugiriendo una especie de cinta que

3 A Loos, Mein Haus am Michaelerplatze, texto integro de la conferencia de 11 de diciembre de 1911 celebradu_en
la Sophiensaal, en Parnass, 1985, n. 2, p. VII [trad, cast. -Mi casa en la Michaelerplatz., en Escritos I, cit., pp. 43-57].
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..corre a lo largo de las fachadas uniéndolas (figs. 7-8)%. El revestimiento me-
talico se aplica también sobre el techo del pértico, donde listeles de madera
organizan un disefo a base de elementos cuadrados con una lampara en el
centro, fingiendo también una urdimbre de vigas de union entre las columnas
y entre éstas y los pilares internos (fig. 21). A los lados del edificio, en la
parte basamental, las fajas del revestimiento de marmol individualizan una
serie de grandes tramos que no siempre se corresponden con los del esque-
leto de hormigén armado: vednse las bandas verticales en el sector com-
prendido entre los antecuerpos, introducidas s6lo en el piso de entreplanta por
razones de disefio de la fachada y no en la planta baja, donde habrian sus-
traido espacio a los escaparates (fig. 8).

Lias superficies de revoco carecen de cualquier adjetivacion grafica, son ab-
solutamente lisas. Las placas de marmol se utilizan en las dimensiones mas
grandes posible y se adosan de manera tendente a obtener efectos de conti-
nuidad de veteados®. En Gltima instancia, podria haber sido precisamente la bus-
queda de este particular efecto de continuidad de las superficies de marmol y
revoco lo que hubiera sugerido el uso de columnas monoliticas para evitar esas
soluciones técnicas (placas de revestimiento o rollos) que habrian implicado la
existencia de toda una serie de juntas. Y los fustes monoliticos fueron extraidos
de los bloques de marmol teniendo en cuenta las vetas no segin la l6gica de ob-
tener la maxima capacidad estatica con respecto a las exigencias de compresion,
sino de modo tendente a obtener un estudiado efecto de disefio.

Asi, en sus arquitecturas, Loos experimenta ya, a través de un razonamien-
to tendente a liberar a los materiales de revestimiento de toda hipoteca imitati-
va, esa idea de superficie sin suturas que, como se veri, Berlage se limita a te-
orizar como consecuencia ineludible de las modernas tecnologias. El culto por
la superficie sin suturas se revela en diversos escritos de Loos. «Se reclama nues-
tra atencion sobre el estuco brillante del renacimiento italiano —escribe en 1898—,
perfecta imitacién del marmol. Quisiera hacer observar que los antiguos mar-
molistas trataron de imitar el precioso dibujo del material mis que el material
mismo. También el escultor intenta comportarse asi cuando trata de transferir en
su material una méscara, una hoja de acanto o un feston. Pero los antiguos
marmolistas, a diferencia de sus seguidores modernos, nunca trataron de imitar
las sutiles uniones entre las lastras. Al contrario, en la preparacion de las gran-
des superficies sin juntas descubrieron el valor del verdadero marmol-26,

4 El gusto por esta solucion que, sin embargo, no fue realizada, se refleja también en el interior, en la secci6n de ropa,
caza y equitacion, donde una faja decorativa bordea por arriba los armarios a lo largo de las paredes y corta los pilares
a la misma altura.

# Es un hecho bien conocido el amplio uso por parte de Loos de revestimientos de placas de marmol en la arqui-
tectura de interiores. En el American Bar (Viena, 1908-1909), el techo estd constituido por vigas metilicas por debajo de
las cuales se aplican placas de marmol. En el limite, cuando la intervencion arquitectonica afecta a un edificio ya existente,
el principio del revestimiento se traduce en la creacion de una envoltura que contiene una serie de espacios anadidos,
Es el caso de la villa Karma (Clarens, cerca de Montreux, 1903). En la misma villa, el revestimiento del techo del come-
dor estd constituido por placas rectangulares de bronce. Se puede recordar que Semper habia descrito la solucién, usa-
da por los romanos, de los techos en palastro (G. Semper, -Der Wintergarten zu Paris., en Zeitschrift fiir praktisches Bau-
wesen, 1849, p. 522). También Pleénik recurre al revestimiento de placas de metal atornilladas en el techo de la sala
Plecnik del castillo de Praga (1928-1930).

% A. Loos, texto de la respuesta enviada al concurso para una relacion, «Die alte und die Neue Richtung in der Bau-
kunst. Eine Parallele mit besonderer Riichsicht auf die Wiener Kunstverhiltnisser, en Der Architekt. Wiener Monatshefte
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En los techos del complejo comercial (planta baja y entreplanta) apare-
cen urdimbres de variado disefio que son falsas (como las vigas paralelas a la
fachada en la galeria de la entreplanta) o que, en cualquier caso, no se co-
rresponden con las dimensiones de la estructura de hormigén armado
(figs. 18-19). Las vigas de hormig6n armado del forjado son estrechas y altas,
pero el techo configura, en correspondencia con las mismas, vigas bajas y
de anchura igual a la de los pilares, con el fin de obtener una continuidad de
lineas entre pilares y vigas. Vigas y pilares aparecen revestidos de roble pu-
lido, como confirmacién de que sobre la logica estructural prevalece el gus-
to por una trama de lineas preciosas.

S6lo en el subsuelo las estructuras de hormigén armado del forjado apa-
recen en su urdimbre real y estin simplemente revocadas (fig. 20).

Asi, en el interior, Loos juega hdbilmente con la trama de la estructura de
hormigon armado para remitirla a los valores, para él esenciales, de la de ma-
dera; en el exterior, afirma el valor de envoltura revestida, oculta la estructu-
ra de hormigén armado para corresponder; en el contexto del centro antiguo,
a la tradicion arquitectOnica vienesa de los materiales (marmol y revoco), a
la continuidad de las cortinas de muros, al ritmo uniforme de los huecos. «Las
necesidades estaticas y constructivas de un edificio —escribe— exigen a menu-
do el uso de materiales que no estan de acuerdo con su finalidad»?7.

Y ni tan siquiera la «divina psiquer por €l invocada contra los «imitadores»,
los «arquitectos de la sustitucion», podria percibir esa habil falsificacion, esa
btsqueda del falso perfecto en cuanto que imperceptible, que informa las
soluciones del revestimiento y las falsas estructuras del edificio de la Mi-
chaelerplatz. «El alma del hombre —escribe en Das Prinzip der Bekleidung— es
una cosa demasiado elevada y sublime como para que podiis enganarla con
vuestros trucos y recursos. Sin embargo, nuestro misero cuerpo esta en vues-
tro poder. Dispone solo de cinco sentidos que le permiten distinguir lo que
es auténtico de lo que no lo es. Y allda donde el hombre no logra llegar con
sus cinco sentidos es donde comienza el campo de vuestra competencia, alli
esta vuestro reino. Pero otra vez os equivocais. Probad a pintar sobre el techo
de madera, en alto, bien en alto, las mas bellas incrustaciones. Acaso los po-
bres ojos lo aceptaran confiadamente. Pero la divina psique no creerd en
vuestra impostura. En las mas bellas incrustaciones pintadas “como si fuesen
verdaderas” siente que se trata s6lo de color al 6leo»?8.

FrRANK LLOYD WRIGHT Y LA SUPERFICIE TEJIDA

Se puede reconocer una analogia de razonamiento en Gottfried Semper y
en Frank Lloyd Wright en la bisqueda de un comienzo mitologico para la

Stir bavwesen und dekorative Kunst, IV, 1898, n. 3, p. 31, nota 1, wad. it. en La scuola di Wagner 1894-1912, Idee - pre-
mi - concorsi, a cargo de Marco Pozzetto, Trieste, 1979, p. 196, nota 1 [trad. cast. -La vieja tendencia y la nueva en el arte
de construir. Parangon con especial atencion a la situacion artistica vienesa., en Escritos [, cit., pp. 121-127].

27 Loos, «Das Prinzip der Bekleidung-, cit., p. 79.

B fhid., p. BO.
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JArquitectura, que Semper identifica en la cabana caribena cuyo modelo habia
visto y estudiado con ocasion de la Exposicion universal de Londres de 1851,
v Wright en el Ho-o-den, reconstruido en la Exposicion universal de Chicago
de 18932, Ambos arquetipos sugieren recorridos alternativos al derivado del
modelo vitruviano de la cabana primitiva: uno filolégico, antropologico y fi-
losético, otro intuitivo, poético y autobiogrifico.

Las teorfas de Semper, probablemente asimiladas a través de John Wellborn
Root y Louis Henry Sullivan, pueden haber desempenado en Wright el papel
de confirmacién de orientaciones y soluciones derivadas también de las casas
de los pioneros, articuladas en torno al hogar, y de la arquitectura japonesa,
hecha de paredes como diafragmas.

Los «cuatro elementos de la arquitectura» de Semper —el hogar como «pri-
mer signo del paso al asentamiento estable, después de la caza, la lucha y la
vida nomada en el desierto»?, y los elementos que aseguran su proteccion: el
basamento («terrapléns o derraza»31) necesario «donde se construian ya en el
piso bajo viviendas estables»; €l recinto, cuya forma originaria es «a empali-
zada construida con ramas de arbol entrelazadas»32; eltecho, que asume «una
importancia suprema, presentandose al principio como tienda portitil o co-
locado a nivel del suelo sobre un agujero del terreno»?3— coneiden con los ele-
mentos fundamentales de la «prairie house» mis o menos explicitamente su-
geridos por Wright en el texto de 1908 In the cause of Architectire*.

En un texto mas tardio, Prairie Architecture, sintetizando y clarificando
los mismos elementos, escribe Wright: «Tejados de suave pendiente [...] Debajo,
la gran chimenea, en el interior [...] Las paredes de la casa debian partir del te-
rreno sobre un plano de cemento o un basamento de piedra que aparecia
como una baja plataforma bajo el edificio [...] y llegaban hasta el nivel del
antepecho de las ventanas del primer piso para hacer asi que las habitaciones
situadas por encima estuvieran comprendidas en una ventana continua bajo
las amplias alas salientes de un tejado de suave pendiente. Ello caracterizé a
las paredes bajas como envolturas de cierre y a las paredes del primer piso
como envolturas transparentes»33,

¥ No existen hasta el momento aportaciones criticas en las que se valore también desde una hase filologica la posi-
bilidad de una relacion entre las teorias de Semper y lus de Wright. Ni siquiera el ensayo de Edgar Kauffmann Jr., -Frank
Lloyd Wright and Gottfried Semper (en id., @ Commenteaires on Frank Llopd Wright, Nueva York-Londres, 1989, pp. 129-
134) contiene indicacion alguna al respecto. La misma Rosemarie Haag Bletter se limita a plantear la hipatesis de que
Wright «conociese escritos de Semper- (K. H. Bletter, «Gottfried Semper,, en Macmillan Encyclopaedia of Architects, dir. por
Adolf K. Placzek, Nueva York-Londres, 1982, p. 30

A Semper, Die vier elemente der Baukunst, cit., p. 200,

3 fbid., p. 207, n. 4.

32 Ibid,, p. 208.

B Ibid, pp. 215-216.

# El elemento mds claramente definido es la plataforma: «Tanto visual como materialmente todos [misl edificios es-
tin sobre sus cimientos [..]. Este basamento es para tales edificios lo que era el estilobato para el antiguo templo griego,
Para lograr esto era necesario invertir la prictica corriente de disponer los montantes del edificio en el exterior de la
pared y disponerlos en el interiorn, dejando solo el soporte necesario a la parte basamentals (F. L. Wright, «In the Cause of
Architectures, en The Architectitral Record, XXII, muarzo de 1908, ahora en Frank Loyd Wiight Collected Writings. Vol. 1,
1894-1930, a cargo de Bruce Brooks Pfeiffer. Nueva York, 1992, p. 93.)

3 F. L. Wright, «Prairie Architectures (de -Modern Architectures, 1931, en Frank Lioyd Wright: Writings and Buildings,
a cargo de Edgar Kaufmann y Ben Raeburn, Nueva York, 1960, p. 42).
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Y, en general, es significativa la frecuente aparicion en los textos de Wright
de términos y definiciones tomados del vocabulario de las artes del textil.

En el plano teérico, Wright, influido por las teorias racionalistas de Owen
Jones o de Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc, toma postura en diversas oca-
siones en contra de las soluciones de revestimiento. Esta orientacién madura
también como reaccion al contexto cultural americano, en el cual revesti-
miento significaba, de una manera simplista, enmascaramiento de estructuras
constructivas metilicas con formas ornamentales cldsicas. En el texto de la
conferencia pronunciada en la Hull House de Chicago en marzo de 1901,
The Art and Craft of the Machine, escribe: «Nosotros mismos creemos solo a
medias en nuestra grandeza artistica cuando alzamos un pantedn al dios del
dinero en una noche o dos, o cuando en un ano o dos amontonamos en un
mastodontico amasijo monumentos romanos, sarcofagos y templos griegos
para hacer un edificio postal, mientras que la maquina, escolta paciente, tra-
baja con extrema eficacia para realizar esta sacrilega ambicion, este insulto a
los antiguos dioses. Los delicados, refinados, elementos de terracota se con-
vierten en sillares y bloques fingidos de piedra labrada, atormentados en toda
clase de gimnasia estructural, o de otro modo son eliminados en el vano in-
tento de parecer honestos; los bloques de granito, tallado segin el estilo de
los seguidores de Fidias, ingeniosamente dispuestos en torno a las vigas y
los pilares de acero para parecer «verdadeross, gravan pesadamente sobre un
esqueleto interno de acero que los sostiene de piso a piso, que soporta el es-
fuerzo permaneciendo bajo esa “realidad” y que, pienso, de buena gana cae-
ria muerto de vergiienza»3>.

Sobre todo en el primer periodo de su obra, Wright es, sin embargo, in-
capaz de identificar y desarrollar soluciones técnicas que le permitan realizar
una arquitectura coherente con el principio tedrico de la verdad de la es-
tructura. Con mucha frecuencia adopta el revestimiento en formas que son un
total enmascaramiento de la estructura y que obedecen a la ley de estratifi-
cacion de abajo arriba, para indicar siempre un enraizamiento tectonico de la
pared en el suelo, pero no declarando nunca su naturaleza de estrato aplicado
o suspendido del revestimiento. Lo que parece estructuras de ladrillo o de
piedra es, habitualmente, revestimiento. Y, hasta finales de la década de 1910,
la construccion en madera, cuando no sigue proponiendo la tradicional en-
voltura del Shingle Style, se resuelve en la continuidad de una superficie de
revestimiento en revoco que produce el efecto visual de muros tradicionales
o de hormigon.

Mis alla de las diversas posibilidades de los materiales, de las estructuras
v de las técnicas adoptadas, Wright persigue el efecto de primordial y po-
fente masividad, traicionando asi la propugnada coherencia con la naturale-
za de los materiales.

¥ F. L. Wright, «The Art and Craft of the Machine-, en el catilogo de la exposicion anual del Chicago Architectural Club,
marzo de 1901, trad. it «Le arti applicate e la macchinas, en Antologia dell architettura moderna. Testi, manifestd, wiopie,
ed. de Mara De Benedeuti y Attilio Pracchi. Bolonia, 1988, p. 94.
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Nada en la arquitectura de"Wright es «verdadero». La aspiracion a una co-
herencia con la orientacién teérica lo impulsa, en cualquier caso, a buscar
soluciones de disefio del revestimiento que, al menos analégicamente, enal-
gunos casos; revelen la naturaleza de la estructura. Siempre en la conferencia
de 1901, indica en el revestimiento de ceramica la posible solucion técnica
para una coherente relacion entre esqueleto y piel de una arquitectura cons-
truida con estructuras modernas, refiriéndose de manera implicita a lo expe-
rimentado sobre todo por Sullivan en obras como el Guaranty Building
(fig. 200): «La estructura en acero ha sido considerada como una base ade-
cuada para un simple y sincero revestimiento de material moldeable, que
cumple su tarea de modo ideal sin pretensiones estructurales»3. (Las viejas for-
mas estructurales —escribe en 1908— que hasta hoy han significado “arquitec-
tura” estan caducas. Su vitalidad ha acabado desde hace tiempo y nuevos
productos industriales, en particular el hierro, el hormigén armado y la te-
rracota, hacen presagiar un arte mas pldstico, en el que el revestimiento sera
a la estructura como la carne a nuestros huesos, pero capaz de expresar mas
que nunca verdad y belleza»37.

Wright va mas alla de la idea semperiana de las decoraciones aplicadas a
la pared como memoria grafica de las originarias acotaciones textiles del es-
pacio. Traduce directamente la trama de tejidos o tapices en el aparejo murario
de elementos de cerdmica, ladrillo, hormigén (figs. 29-32) —aunque las mas de
las veces la urdimbre parietal es revestimiento y no solucién tectonica—. En el
marco de la potenciacién de los valores grificos del entrelazamiento de ele-
mentos constructivos se incluyen también amplios sectores parietales reves-
tidos con elementos policromos de ceramica decorados con patrones textiles
y las vidrieras emplomadas policromas. Es significativo, ademas, que la po-
sibilidad de obtener superficies entretejidas a través del ladrillo se consiga
no mediante una acentuacion de la l6gica del dibujo del aparejo, sino trans-
grediéndola, como demuestra la solucién —que aparece desde la Isidore He-
ller House (Chicago, 1896-1997) y la Hellen Husser House (Chicago, 1899)—-
de las cortinas de ladrillo con las juntas verticales rellenas de un estuco del co-
lor del sutil ladrillo romano, de modo que el aparejo se resuelve en una es-
tratificacion de estrechas bandas horizontales ininterrumpidas (fig. 31)3.

3 Jbid., p. 99.

37 Wright, «In the Cause of Architecture., cit., p. 98. ,;Quién puede aventurar las posibilidades de este viejo material,
la terracota, que la miquina moderna ha hecho sensible a los impulsos de una mente creativa del mismo modo que la
placa fotogrifica es sensible al objetivo: una maravillosa simplificacién? Y este material plastico de revestimiento, el ce-
mento, otra simplificacién, que permite al artista revestir el armazon estructural con una vesticura simple, de modesta be-
lleza, donde antes, para componer un pequefo coftage, llamaba, como hace todavia, a cinco tipos distintos de materia-
les, combinindolos de modo mezquino en un agregado que se suponia pintoresco [, o (Wright, «The Art and Craft of the
Machines, cit,, pp. 101-102).

3 En la limina de dibujos dedicada a la Heller House elaborada para el articulo de R. C. Spencer Jr., “The Work of
Frank Lloyd Wright., en The Architectural Review, vol. VIL, 1900, n. 6, limina XXXV, aparece la siguiente nota, ejemplifi-
cativa del culto wrightiano a los valores grificos de las superficies: «Paredes exteriores revestidas con ladrillos romanos
vitrificados de color cuero. Entre el segundo y el tercer piso, hiladas de ladrillos grises alternando con ladrillos de color
cuero. Atico con acabados en altorrelieve, parte inferior del alero panelada con superficie horadada rebajada con respecto
2 la faja externa. Decoraciones de piedra gris. Manto de cobertura del tejado en tejas planas rojas. Todas las juntas hori-
zontales blancas; las juntas verticales del color del ladrillo-,
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La resolucién grafica de la textura de ladrillo resulta inevitablemente en
conflicto con la aspiracién tedrica de Wright a una verdad constructiva del
tipo de la defendida por Viollet-le-Duc. Y, dado que la calidad ornamental
de la envoltura no es, para €l, decoracion aplicada, sino resultado de un
procedimiento de entretejido de elementos constructivos (o el ladrillo o la
ceramica) segun la linea cultural de Jones y Viollet-le-Duc —pero no nece-
sariamente usados tambié€n tecténicamente (de ahi la gran diferencia con
respecto a las corrientes tedricas del racionalismo decimonénico)—,en 1os ¢a-
sos en que Wright usa el revestimiento de revoco las superficies permane-
cen carentes de decoracion aplicada o incisa, proponiéndose sin suturas
(figs. 33-34).

Motivos de inspiracién textil, adoptados para acentuar la ligereza de ele-
mentos arquitecténicos pensiles como contrapunto al estudiado efecto de so-
lidez de masa parietal obtenido con el revestimiento de ladrillos romanos,
aparecen con frecuencia en las primeras obras arquitectonicas de Wright de
directa influencia sullivaniana. En la Charnley House (Chicago, 1891) —una
obra oficialmente de Sullivan pero atribuida a Wright—, las columnas del bal-
con se apoyan sobre una banda de paneles de madera horadados cualificada
como cinta de patron textil y sostienen una banda también disefiada a su vez
como cinta textil. El aparejo lapideo de la base del edificio se resuelve en
valores graficos que corresponden a su naturaleza de revestimiento. La deri-
vacion de patrones textiles es mas explicita en algunos detalles arquitect6-
nicos de los Francis Apartments Building (Chicago, 1895; figs. 29-30), como el
revestimiento del basamento a base de bandas horizontales con elementos de
terracota vitrificada de color blanco crema y lineas de piedra alternadas, o el
coronamiento del edificio, con una decoracion también de terracota que re-
produce el motivo de un encaje suspendido.

En la William Winslow House (River Forest, Illinois, 1893; figs. 22-25), la es-
tructura constructiva es la armadura dé madera tipica de la tradicién edilicia
americana. Una cortina de revestimiento en ladrillos romanos produce un
efecto de masividad y solidez clasicas, cualificando la parte inferior de la en-
voltura como soélido recinto plantado sobre un basamento (el z6calo de pie-
dra) y delimitado por una cornisa continua a lo largo de todo el perimetro a
la altura del antepecho de las ventanas del primer piso. Sobre la cortina de la-
drillo, la banda del revestimiento de terracota comprendida entre la cornisa-
antepecho y el faldon del tejado, enteramente decorada con un esquema de
denso tejido (nétese como también los campos de las ventanas presentan un
disefo de trama densa), de distinto color, se configura como cortinaje sus-
pendido que desciende sobre la cortina.

En el centro de la fachada aparece engastado el cindido panel de la en-
trada, que media la solidez de la cortina de ladrillo, con la que dialogan el ma-
terial lapideo y la masividad de los bloques, y la ligereza textil del revesti-
miento de terracota, a la cual remite el dibujo de la orla que no se cierra ni en
torno a la puerta ni en torno a las ventanas, como si se tratase del borde de
un telén bajado sobre la puerta —solucién que encuentra un significativo pre-
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Adolf Loos vy Frank Lloyd Wright el wdelitor contra la verdad..

. cedente en la tumba de Charlotte Dickson Wainwright, de Sullivan, en el ce-
menterio Bellefontaine (St. Louis, 1892; fig. 26).

«En esta casa nueva —recuerda Wright en su autobiografia— el muro co-
menzaba a ser considerado como un obsticulo contra la luz y el aire y la
belleza exterior. Habian sido los muros los que habian dado lugar a las ca-
jas en las que era necesario practicar aberturas. Al proyectar la casa Wins-
low no me habia liberado atn de esta concepcion del muro en la cons-
truccién. Pero enseguida mi pensamiento comenzd a modificarse. No
consideraba ya la pared como el lado de una caja, sino como el cierre de
un espacio destinado a proporcionar proteccion contra el mal tiempo o
contra el calor cuando ello fuese necesario. Pero debia igualmente llevar a
la casa el mundo exterior y permitir que el interior de la casa se expan-
diese al exterior. En este sentido, eliminé la “pared” como tal y la aproxime
a su funcién de pantalla, de medio para abrir el espacio, que, con el pro-
greso del dominio humano sobre los materiales de construccion, habria
permitido finalmente el libre uso del espacio entero sin comprometer la
solidez de la estructura»?.

En el primer periodo de la obra de Wright, la cualificacion de los interio-
res viene confiada a la trama lineal de los listeles de madera que comentan las
superficies, de las lineas de dibujo de las vidrieras de plomo policromas, de
los tapices y de las cortinas.

Las tramas de los listeles de madera individualizan en los techos campos
grificos revocados, a menudo incluso bajados sobre las paredes, como para
sugerir un resguardo de telas ligeras. Esta solucion alcanza su punto maximo
de desarrollo en la sala de estar de la Avery Coonley House (Riverside, 11li-
nois, 1907-1908; fig. 27), donde las tramas de listeles definen campos geo-
métricos poligonales o triangulares aislados entre si por bandas continuas
revocadas.

LaDarwitt Dy MartintHouse (Buffalo, 1904), en la que Wright adopta una
estructura mixta de muros de ladrillo, hormigon armado y hierro, se distin-
gue entre las «prairie houses» por una mayor coherencia entre la concep-
ci6n de la estructura y el disefio del revestimiento de los interiores. «El com-
plejo disefio de los acabados decorativos del techo describe las estructuras
revestidas —escribe Edward R. Ford—. Puesto que la estructura es una com-
binacién de sistemas estructurales tradicionales y modernos —sistema de pies
derechos y arquitrabes de los muros y sistema en esqueleto de madera, hie-
rro y hormigén armado—, hay dos sistemas de ornamentacion y de diseno de
los acabados decorativos: uno que articula juntas y uniones de la construc-
cién tradicional y otro que enfatiza la continuidad visual y estructural de la
moderna construccions0.

En el Tarkin Building (Buffalo, 1904-1906; figs. 35-36), la estructura de hie-
rro aparece fajada con muros de ladrillo o con hormigon y revestida con un

3 F L. Wright, An Aufobiographby, Nueva York, 1932, wad. it., fo e Parchitettura, Milin, 1955, vol. [, pp. 220-221.
40 E. R. Ford, The Details of Modern Architecture, Cambridge (Mass.)-Londres, 1990, p. 187.
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estrato de ladrillos vitrificados. Las paredes de la envoltura exterior son de
muro de ladrillo.

Los parapetos de las balconadas que se asoman al espacio central, que
contribuyen al efecto de urdimbre estructural muraria por bandas verticales y
horizontales, son el resultado de un complejo procedimiento constructivo:
sobre la estructura de hierro se montan paneles de masonite que sirven de so-
porte para el revestimiento de ladrillos huecos; las cornisas y los parapetos es-
tan constituidos por elementos prefabricados de masonite, huecos y nervados,
configurados como bloques lapideos (figs. 37-39).

No s6lo no se sugiere la presencia de la estructura en esqueleto de hierro,
sino que, atin més, la dimension de los elementos, la configuracion de los pi-
lares dotados de basa y de capitel o el revestimiento de ladrillo proponen, de
lo general a lo particular, el efecto de masividad propio de estructuras mura-
rias (figs. 40-41). El resultado de esta voluntad de corporeidad monumental es
muy distinto a los interiores de edificios ideados por los grandes protagonis-
tas de la Chicago School, desde el Rookery Building (Chicago, 1885-1888) al
Society for Savings Building (Cleveland, 1887-1890) de Daniel Hudson Burn-
ham o John Wellborn Root, en los que la estructura de hierro se encuentra a
la vista o resulta claramente sugerida. En su réplica a las criticas dirigidas
contra el Larkin Building, Wright quiere ocultar hasta qué punto esta obra
marca en la historia de la Chicago School un retorno a esa idea de revesti-
miento como mascara de la verdad de la construccion sobre la cual ironiza:
J[...] estamos bien lejos de un estilo vital de arquitectura principalmente a
causa de la idea arraigada en la mente del arquitecto y del critico segan la cual
la arquitectura consiste, o siempre ha consistido, en elaborar con molduras or-
namentales y terminaciones sagomadas un tejido vibrante de luz y de sombra
para aplicarlo a una estructura como una cataplasma se aplica a una espalda
dolorida»i1.

Queda por ver si la solucion del hormigon armado visto carente de toda
adjetivacién decorativa, que caracteriza a la Unity Church (Oak Park, Chica-
g0, 1905-1906; fig. 53) marca un momento de consciente reflexion por parte
de Wright sobre la problemitica de la verdad de la construccion en sus im-
plicaciones con la idea de revestimiento, o si, por el contrario, no se trata
mas que del resultado de condicionamientos econémicos que habrian hecho
imposible la adopcién de una piel mas preciosa y ornamentada. La sugerida,
por ejemplo, por algunos dibujos de proyecto en los que aparecen soluciones
de un tratamiento de las superficies con densos rayados que permiten supo-
ner un paramento de ladrillo (fig. 51), o bien con rayados mds espaciados
tipicos de un paramento de piedra (fig. 52)%2.

41 Cit, en J. Quinan, Frank Lloyd Wright's Larkin Building, Myth and Fact, Nueva York-Cambridge (Mass.)-Londres,
1987, p. 165,

2 En septiembre de 1905, una nota de la revista Construction News de Chicago (vol. XX, 2 de septiemhbre de 1905,
p. 235) anunciaba que la iglesia habria sido construida en Jadrillo y piedras (¢fr. G. C. Manson, Frank Loyd Wright to 1910,
The First Golden Age, Nueva Yorl, 1958, p. 158). xQué forma? —escribe Wright en su autobiografia— Bien, la solucion es-
taba en el material, S6lo se padia elegir un material —dado que la iglesia disponia de un fondo de cuarenta y cinco mil
délares— para albergar a cuatrocientos fieles en 1906. El hormigon costaba poco. Por qué no construir encofrados o for-
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«Un monolito de hormigén armado colado en moldes de madera o “en-

" cofrados” —es el comentario de Wright a la obra construida—. Después de re-

tirar los encofrados las superficies exteriores han sido lavadas para hacer re-

saltar el conglomerado de grava, de modo que el resultado final no es distinto
del granulado pobre»43,

Los documentos del itinerario proyectual de los interiores de la iglesia re-
velan con claridad la inicial aspiracion wrightiana a obtener ese efecto de
masividad del revestimiento en ladrillo experimentado en el Larkin Building.
En un dibujo realizado durante la primera fase de proyectacion, las supetficies
de los cuatro grandes pilares parecen de ladrillo, mientras que las de las bal-
conadas son revocadas y todavia carentes de comentario grifico; el techo
presenta una serie de elementos lineales ligneos correspondientes a los pe-
quenos pilares exteriores y un sector cuadrado en el centro, rebajado y ce-
rrado por una superficie en forma de toldo (fig. 44). En una segunda fase,
Wright dibuja una decoracién que tiende a exaltar el efecto masivo de los
cuatro pilares angulares y a resolver como trama estructural de vigas cruzadas
un lucernario con casetones. Listeles de madera delimitan campos de super-
ficie (fig. 45).

En la fase final del proyecto se llega a un juego libre de elementos linea-
les que renuncian a comentar la consistencia estructural para exaltar, por
contra, los valores de superficie tanto grifica como cromdticamente: los listeles
sobre los pilares giran sobre el angulo uniendo las dos caras contiguas; en el
sector central del techo permanece la malla de red cuadrada de las lineas
del lucernario, de las cuales solo algunas se prolongan para comentar el te-
cho de los cuatro brazos de la cruz (figs. 46, 48-49).

En el exterior, la solucién del muro que oculta los lucernarios acentaa el
efecto de cubo de la parte central de la articulacion volumétrica; los sectores
angulares del edificio aparecen configurados como macizos pilares angulares,
mientras que en realidad estin constituidos por dos sutiles paredes en 4n-
gulo recto. En el interior, la dimension de los cuatro pilares parece absoluta-
mente excesiva en relacion con la funcién estructural —y de hecho los pilares
estan huecos—, y la cubricidn, que sugiere una poderosa estructura de hor-
migon armado, estd constituida por una estructura ligera de metal revestida
(fig. 47)44.

En 1906, Wright recurre de nuevo al hormigon armado visto, también por
razones economicas, en el proyecto de casa a prueba de incendios por 5.000
dolares publicado en el Ladies’ Home Journal.

mas de madera de moda que el hormigon pudiera ser modelado en bloques o masas separadas y agrupar estas tltimas
en un espacio interior, de modo que se preservara ese sentido del espacio interior, la gran sala, en el aspecto del edifi-
cio entero? ;Y se padian dejar los bloques-masas tal como eran, sin revestimiento alguno? Ello habria sido poco costosa,
duradero y ni tan siquiera feos (Wright, An Autobiography, cit., p. 240).

# Lam. LX1II, House and Temple for Unity Church, Oak Park, Illinois, en Ausgefilhite Bauten und Entwiirfe von
Frank Lloyd Wright, Berlin, 1910, reprint. Nueva York, 1983,

4 Wright describird el techo como constituido por wvigas de cementos dntersecantess ( Wright, An Autobiography, cit.,
p. 242).
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Después de las experiencias de 1904-19006, en las que habia aceptado el
hormigén armado visto con superficies continuas, Wright se empena en en-
contrar en este material su principio poético irrenunciable de la tesitura de las
superficies. Para el revestimiento de ciertos sectores de pared de los Midw_:w
Gardens(Chicago, 1913-1914; fig. 54) utiliza elementos de hormigon deja-
dos a la vista y decorado mediante impresion de los encofrados con moti-
vos de entrelazos textiles. En 1923 realiza, en las casas californianas para
John Storer (Los Angeles) y para Alison Madison Millard (Pasadena), un sis-
tema constructivo que denomina «textile-block»%> consistente en bloques pre-
fabricados de hormigon realizados de tal manera que en su union para cons-
tituir la pared se formen cavidades en las que insertar armillas de hierro
hundidas en la argamasa (figs. 55-56, 58). La fuente de inspiracion para esta
solucién técnica puede haber sido el sistema constructivo ideado por Au-
guste Perret para la catedral de Albert Ballu en Orano (1908; fig. 5_7) v adop-
tado para realizar la envoltura de la iglesia de Notre-Dame (Le Raincy, 1922-
1923). La denominacion «extil-block» sintetiza la presencia tanto del entrelazo
de malla ortogonal formado por las armillas de hierro que unen los bloques
como de los motivos decorativos de la superficie vista con patron de caracter
textil. El hecho de que la estructura constructiva venga resuelta como orna-
mento eliminando la necesidad del revestimiento asegura en este caso la co-
herencia con la linea teérica derivada de Viollet-le-Duc.

«El ornamento ~habria escrito Wright al definir en general su idea de ar-
quitectura— es tejido en la urdimbre y en la trama de la estructura»*o,

4 .E| cemento —recuerda Wright— es un material plastico, docil a la impronta de la imaginacion. Puede.s contemplar
la posibilidad de utilizarlo para una especie de textura. ;Por qué no tejer, en un cierto sentido, un t':diﬁCIiO.’ Tuve enton-
ces la idea del caparazon. Caparazones reforzados interiormente con acero. O el acero en lugar de la urdimbre y los blo-
ques de cemento en lugar de la trama, del tejido. En lo concerniente a las dimensiones de los bloques, se podia pensar
en unidades manejables por el hombre, de un peso de veinte o veinticinco kilos. ¥ todas estas unidades o bloques de-
bian constituir la trama, o el caparazon reforzado en acero. Pavimentos, techos, paredes, todos iguales —todos huecqs—.
Habia utilizado los bloques con este sistema en trama de tejido en los muros superiores de los Midway Gardens [..] E.I “ea-
parazén” como habitacion humana, (Por qué no? Otra fase de la arquitectura orginica. La linea recta, &l p]mn hcmlzcm-
tal, ahora entretejidos. El sentido del espicio interior que se deshordaba al exterior. Las aberturas [m‘das- tepdgsl al mismo
tiempo como elementos integrales del caparazén. Y la rica incrustacion de los caparazones habria sido visible como
masa, la verdadera masa de la arquitectura. En este caso, la ornamentacion se habria convertido en un elemento legiti-
mo de la construccions (F. L. Wright, An Autobiography, Nueva York, 1932, wad. it., Una autobiografia, Milin, 1985,
pp- 209-210).

46 Wright, «In the Cause of Architecture-, cit,, p. 95.
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3-4. Adolf Loos, piso Loos, Giselastrasse (hoy Bosendorferstrasse) 3, Viena, 1903. Dormitorio

y habitacion con la chimenea visto desde la zona de estar (de B. Rukschcio, R. Schachel, Adolf Loos,
Leben und Werk, Salzburgo-Viena, 1982). (© Adolf Loos - by SIAE 7994).

5. Adolf Loos, salon del piso de Arthur y Leonie Friedmann, Bellaniastrasse 4, Viena, 1906-1907

(de Rukschcio, Schachel, op. ¢it) (© Adolf Loos - by SIAE 1994).

6. Adolf Loos, comedor de la casa de Hugo y Lilly Steiner, St. Veitgasse 10, Viena, 1910, fotografia de
1930 (de Rukschcio, Schachel, op.cit) (€ Adolf Loos - by SIAE 1994).
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7-9. Adolf Loos, edificio Goldman & Salatsch, Michaelerplatz 3, Viena, 1909-1911.

Figs. 7-8: dibujos de proyecto del verano de 1910, presentados a la comision de edificacion

para la aprobacién; correccion a lapiz del consejero Hans Schneider (de Rukscheio, Schachel, op. cit.).
Fig. 9: vista general (de «Die Architektur des XX. Jahrunderts., 1913). © Adolf Loos - by SIAE 1994).
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10-12. Adolf Loos, edificio Goldman & Salatsch, Michaelerplatz 3, Viena, 1909-1911. P ),

- - FIEAFTI PP T T
Fig. 11: detalle de la fachada a la Michaelerplatz en una fotografia de los anos diez (de Rukscheio, / /;//:/W / ./j:/ I _,/ /;"//
Schahel, op. cit.). Figs. 12 y 14: detalles de la fachada a la Michaeierplatz (fotografias [ /, TP
R. Gargiani, 1993) (© Adolf Loos - by SIAE 1994). ¢ %//" / ’ 77
Fig. 13. Otto Wagner, casa de pisos, Rennweg 3, esquina Auenbruggergasse 2, Viena, 1889-1590. g
Detalle de la fachada en la planta baja sobre el Rennweg (fotografia R. Gargiani, 1993).

Fig. 10: croquis de estudio para la fachada con la columnata (de Rukscheio, Schahel. op. cit.). 7
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15-17. Adolf Loos, edificio Goldman & Salatsch, Michaelerplatz 3, Viena, 1909-1911.

Figs. 15-16: plantas de la planta baja y del entresuelo (Plan- und Scnriftenkammer des Magistrats der
Stadt Wien). Fig. 17: proyecto de la estructura en hormigon armado de la fachada

a la Michaelerplatz (de H. Czech, W, Mistelbauer, Das Looshaus, Viena, 1976}

(© Adolf Loos - by SIAE 1994),
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18-20. Adolf Loos, edificio Goldman & Salatsch, Michaelerplatz 3, Viena, 1909-1911. Fig. 18: galeria
del entresuelo, fotog,raﬁa de 1911, Fig. 19: entresuclo con la galeria al fondo. Fig. 20: sotano,
fotografia de 1911. (De Rukscheio, Schahel, gp. cit) (© Adolf Loos - by SIAE 1994),
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21. Adolf Loos, edificio Goldman & Salatsch, Michaelerplatz 3, Viena, 1909-1911. Detalle del techo
del portico sobre la Michaelerplatz (Fotogr afia R. Gar. giani, 1993) (© Adolf Loos - by SIAE, 1994).
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22-23. Frank Lloyd Wright, William Winslow House, River Forest, Illinois, 1893. Fachada principal
v plano de la planta baja (Frank Lloyd Foundation).

24. Frank Lloyd Wright, William Winslow House, River Forest, Illinois, 1893. Detalles hoja

de dibujos de las caballerizas (Frank Lloyd Wright Foundation).
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25. Frank Lloyd Wright, William Winslow House, River Forest, Illinc:s, 1893. Dibujo de la entrada (de
Ausgeftibrie Bauten und Entiiivfe von Frank Lloyd Wright, Berlin, 1910),

26. Louis Henry Sullivan, tumba de Charlotte Dickson Wainwright, cementerio Bellefontaine,

St. Louis, 1892 (de Lowis Sullivan. The Function of Ornament, ed. a cargo de W. de Wit,

Nueva York-Londres, 1986).

27. Frank Lloyd Wright, Avery Coonley House, Riverside, Illinois, 1907-1908. Dibujo de la sala
de estar (de Ausgefiibrte Bauten, cit.).

28. Frank Lloyd Wright, Frederick C. Robie House, 58th Street, Woodlawn Avenue,

Chicago, 1906-1910. Comedor (de Ausgefiibrte Bauten, cit.),
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29-30. Frank Lloyd Wright, Francis Apartment Building, Forestville Avenue 4304, Chicago, 1895.
Detalles del revestimiento (de «The Architectural Reviews, 1900, v Frank Lioyd Wright, Monograph,
1887-1901, ed, a cargo de Y, Futagawa, Tokyo, 1986).

31. Frank Lloyd Wright, Frederck C. Robie House, 58th Street, Woodlawn Avenue,

Chicago, 1906-1910. Detalle del paramento de ladrillo (de J. Connors, The Rabie House of Frank Lloyd
Wright, Chicago-Londres, 1984,

32. Frank Lloyd Wright, Avery Coonley House, Riverside, Illinois, 1907-1908. Dibujo de estudio

para el revestimiento en cerdmica (Frank Lloyd Wright Foundation).
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33. Frank Lloyd Wright, J. J. Walser Jr. House, Chicago, 1903 (Frank Lloyd Wright Foundation),
34. Frank Lloyd Wright, Arthur Heurtley House, Oak Park, [llinois, 1902

{(Frank LLoyd Wright Foundation).

35-36. Frank Lloyd Wright, Larkin Building, 680 Seneca Street, Buffalo, 1904-1906.

Vista desde Seneca Street y fotografia del edificio en construccion (Frank Lloyd Wright Foundation),




38, Frank Lloyd Wright, Larkin Building, 680 Seneca Street, Buﬂ‘alq, 1904-1906.
%Zaﬁe Zrél?a{se?gién tmgnsvcrsal (Frank Lgyd Wright Toundanon, vt 39. Frank Lloyd Wright, Larkin Building, 680 Seneca Street, Buffalo, 1904-1906. Forografia
del interior (de Ausgefiibrie Bauten, cit.). del edificio en construceion (Frank Loyt Wright Foundatcn,




40-43. Frank Lloyd Wright. Larkin Building, 680 Seneca Street, Buffalo, 1904-1906.

Figs. 40-41: detalles de Jos pilares en el hall (Frank Lloyd Wright Foundation y Buffalo and Erie
County Historical Society). Fig. 42: dibujos de la parte terminal de los pilares (Frank Lloyd Wright
Foundation). Fig. 43: planta del segundo piso (de «Wendingens, 1925).




44-45. Frank Lloyd Wright, Unity Church, Oak Park, Chicago, 1905-1906. Dibujos de estudio
del interior (Frank Lloyd Wright Foundation).
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46-47. Frank Lloyd Wright, U
del interior y seccién fechada

nity Church, Oak Park, Chicago. 1905-1906. Dibujo de estudio
en marzo de 1906 (Frank Lloyd Wright Foundation).
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48-50. Frank Lloyd Wright, Unity Church, Oak Park, Chicago, 1905-1906. Figs. 48-49: detalles |
del interior (de Frank Lloyd Wright, Monograph, cit., y fotografia G, Fanelli, 1965). Fig. 50: planta '
del nivel del auditorio fechada en marzo de 1906 (Frank Lloyd Wright Foundation). |
|
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51-53. Frank Lloyd Wright, Unity Church, Oak Park, Chicago, 1905-1906. Figs. 51-52: detalles
de dibujos de estudio de las fachadas (Frank Lloyd Wright Foundation). Fig. 53¢ vista del exterior
(de Auwsgefiibrte Bauten..., cit.).
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54. Frank Lloyd Wright, Midway Gardens, Chicago,

1913-1914 (Frank Lloyd Wright Foundation).

IAVENToL
lage. Lopd higpht
DY WLlrgeaberg [

AL ATTOBACY.

55. Frank Lloyd Wright, dibujos relativos al sistema constructivo en elementos de hormigén

con armadura metilica denominado «extile-blocks (de B. Brooks Pfeiffer, Frank Lioyd Wright,
Colonia, 1991).

56. Frank Lloyd Wright, Charles Ennis House, Los Angeles, 1923-1924 (de Brooks Pfeiffer, op. cit.).
57. Auguste y Gustave Perrel, proyecto de elementos en hormigdn con armadura metilica

para la catedral en Orano de Albert Ballu, h. 1908 {(Archives Nationales, Paris).

58. Frank Lloyd Wright, Alice Madison Millard House, Pasadena, 1923, Detalle del «textile-blocks
(de D. Treiber, Frank Lioyd Wiight, Paris, 1986).



3. OTTO WAGNER, JOSEF HOFFMANN,
JOSEF PLECNIK, O DEL SUBLIME DE LA SUPERFICIE

REVESTIMIENTO DE REVOCO Y DE PLACAS CLAVADAS

Los problemas derivados del principio del revestimiento, con sus connota-
ciones simbolicas, sus conexiones con la tradicion textil o sus implicaciones
en relacién con la instancia de verdad de la construccién somn puntos centra-
les en la cultura arquitecténica vienesa de entre finales del siglo xix ¥ princi-
pios.delxx; Otto Wagner, Josef Hoffmann'y Adolf Loos confian la cualificacion
formal de la arquitectura al disefio de la pared entendida como pégina grafi-
ca rica en potencialidades simboélicas y auténoma con respecto al sistema es-
tructural. El hecho de que laarquitectura vienesa interprete la modernidad sin
hacer un mito de la manifestacién de la técnica, de la exhibicion de la es-
tructura, sin renunciar nunca a la pared continua, es absolutamente peculiar
en el marco de la cultura europea a caballo entre ambos siglos yipuedeess
plicarse precisamente a partir de la directa influencia de la idea de Semper de
la pared como limite, cargado de valores simbélicos, del espacio.

La reflexion sobre tal principio y su experimentacién en la arquitectura
de Wagner y de la Wagnerschule se llevé a cabo con una intensidad y una de-
terminacion metodolégica que no tienen equivalente en otras dreas cultura-
les que también habian conocido la difusién de la teoria semperiana, hasta el
punto de que para la Viena fin de siécle puede valer la definicién de «ciudad
de la incrustacién» propuesta por Jacob Burckhardt para Venecia®.

En Der Stil queda enunciada la apologia de la transfiguracion de la técni-
ca, de esa «anulacién de la realidad» a través del «enmascaramientor, de ese «ol-
vidar los materialess que perseguirin —ain negindolo en el plano tedrico—
los arquitectos vieneses. Para ios vieneses, como para Semper, el concepto de
enmascarar implica, en cualquier caso, el dominio de 1a técnica: de ahi esas

! J. Burckahrdt, Geschichte der Renaissance in ltalien, Stuttgart, 1878; trad. it. (con anadidos postumos de la Ge-
s.r:zme‘am‘gabe, vol. VI, a cargo de Heinrich Wolfflin, Basilea, 1932), Larte italiana del Rinascimento, Architettura, Vene-
cia, 1991, p. 63 [trad. cast. La cultura del Renacimiento en Ttalia, Madrid, ed. Akal, 1993], I
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aparentes contradicciones entre la vocacion por el «Nutzstil» como determinista
aplicacion de las modernas tecnologias y las aplicaciones concretas de esa
semperiana ideal transfiguracion simbdlica de la realidad constructiva. Escri-
be Semper: «Pienso que cubrir y enmascarar es un uso tan antiguo como la ci-
vilizacion humana [...]. La anulacién de la realidad, de la materia, es necesa-
ria donde la forma debe destacar como simbolo cargado de significado, como
creacionautonoma del-hombre; Debemos hacer olvidar los medios que han
de ser empleados para dar expresion al arte. Ahi conduce el sentimiento in-
corrupto en todas las primeras tentativas artisticas de los hombres primitivos,
ahi es donde vuelven los verdaderos grandes maestros en todas las ramas
del arte: en las épocas de maximo florecimiento artistico enmascaraban los ma-
teriales [...]. Sin enbargo, enmascarar no ayuda si lo que hay detris de la mas-
cara es errado o si la méscara no vale nada; para.queelimaterial;indispen-
sable, sea completamente anulado en la creacion artistica es necesario que
primero se le domine con maestria. Solo una perfecta realizacion técnica,
s6lo un correcto tratamiento de los materiales segin sus cualidades, pero,
sobre todo, el respeto a estas ultimas al modelar la forma, pueden hacer ol-
vidar los materiales mismos, pueden liberar totalmente de ellos a la creacion
artistica [...J»%.

El haberse atribuido por parte de Wagner'y, con €l, por parte de toda la
cultura arquitectonica vienesa, una primacia formal absoluta a la pared como
superficie continua preciosamente revestida condicioné fuertemente la adop-
cion del nuevo armazon estructural en hierro o en hormigén armado, que
qued6 circunscrito a las partes basamentales de los edificios, destinadas a
funciones comerciales —como en el Portois:& Fix (1899-1900; fig. 75) de Max
Fabiani y en la Zacherl=Haus (1900-1905; fig. 184) de Josef Ple¢nik—, y nun-
ca elevado a momento determinante de cualificacion formal, ni siquiera cuan-
do era adoptado para todo el edificio, como en el caso de Goldman & Sa-
latsch, en la Michaelerplatz, de Loos (fig. 9). En todos estos casos nunca se
deja a la vista, sino que es revestido con placas de piedras de valor (edificios
Portois & Fix y‘Goldman & Salatsch), o incluso encerrado dentro de una en-
voltura de hierro y vidrio (Zacherl-Haus).

S6lo Wagner, que tiende a adoptar sistemas constructivos mixtos en los
que las paredes son de muros de carga, confiere a la estructura de hormi-
gbn armado un papel determinante en la cualificacion de los espacios de di-
mensién més notable, sobre todo a partir de los primeros anos diez (el salén
parael pablicode laPostsparkasse, construido en 1910-1912, o los atrios del
proyecto para museo civico sobre el Schmelz, 1912, y del Lupusheilstitte, en
Viena, 1908-1913).

?  G. Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Astbetik. Ein Handbuch filr
Techniker, Ktinstler und Kunstfreunde, vol. 1, Frankfurt, 1860, vol. II, Munich, 1863; trad. it. parcial, Lo stile nelle arti
tecniche e tettoniche o estetica pratica. Manuale per tecnici, artisti e amatori, Roma-Bari, 1992, pp. 120-121, n. 12, «El ar-
tista —escribe Loos— tiene una tinica ambicion: dominar el material de modo que su obra resulte independiente del valor
del material de que estd hechas (A. Loos, «Die Baumaterialen, en Neue Frefe Presse, 28 de agosto de 1898, trad. it. «f ma-
teriali da costruziones, en id,, Parole nel vuoto, Milan, 1972, p. 73 [trad. cast. cit].
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Otte Wagner, Josef Hoeffwmann, Josef Plednik,.

.. También en Hoffmann aparecen soluciones de estructuras mixtas. por
ejemplo en el sanatorio de Purkersdorf (1903)°, en el palacio para Adolphe
Stoclet (Bruselas, 1905-1911 yoremlawvillasparagosefineSkywa (Viena, 1913-
1915). Tanto Wagner como Hoffmann o Loos comentan las superticies de los
elementos de la estructura en hormigon armado de los inieriores con deco-
raciones graficas o con revestimientos ligneos o marmoreos. En los raros ca-
sos en que el hormigon se deja a la vista, es finamente trabajado hasta hacerlo
similanoralgranito(columnas de entrada de la iglesia del Steinhof; fig. 132)
o al revoco (pilares del pértico de la villa Skywa; tig. 158)"

Al concentrarse en los valores de superficie como medio privilegiado del
lenguaje arquitecténico, las investigaciones de los protagonistas de la «Mo-
derne Architektur encuentran referencias fundamentales en culturas en las que
la superficie habia asumido un papel simbdlico y formal central. No es casual
que dos etapas fundamentales en el itinerario del viaje de estudios de los
alumnos de la Wagnerschule fueran Venecia y Ravena’® o que fuertes ecos de
las culturas bizantina, islamica y japonesa se puedan hallar en las obras de
Wagner, Hoffmann, Olbrich y sus epigonos.

A la luz de las teorias semperianas, también el barroco y el rococo son
asumidos por los protagonistas vieneses no con vistds a una recuperacion
historicista, sino como ejemplos de una cultura en la que poder encontrar,
para reinterpretarlos de manera nueva, temas de decoracion textil. Algunos
proyectos elaborados en 1895 por Hubert Gessner (fig. 65), Ludwig Miiller y
Jan Kotéra®, alumnos de Wagner, documentan el paso en la historia del disefio
de las fachadas desde las composiciones académicas del historicismo neo-
renacentista al empleo de elementos decorativos en forma de cartelas, bandas
tejidas, estandartes o pasamanerias, derivados del barroco y del rococo, apli-
cados sobre superficies ya privadas de cualquier estructuracion confiada a
un orden clasico, concentrados sobre todo en la parte alta de la fachada y sus-
pendidos. Se trata del inicio de un proceso que llevard a las soluciones de-
corativas mas libremente graficas de la Secesion.

A partir de finales del siglo x1x, en el ambito de la Wagnerschule, el revo-
co es investigado en todas las posibilidades de ser propuesto como exclusi-
va soluciéon de revestimiento cargada de capacidad metaforica referida, so-
bre todo, a la cultura textil. Ya Wagner, con las estaciones del metro de Viena,

3 Segiin Eduard F Sekler, en el croquis de estudio para la fachada del sanatorio de Purkersdorf, la presencia de
unz ventana horizontal en forma de cinta permitiria suponer la intencion de experimentar las posibilidades formales
ofrecidas por estructuras de hormigén armado (E. F. Sekler, fosef Hoffinann, das architelionische Werk. Monograpbie
und Werkverzeichnis, Salzburgo-Viena, 1982, trad. it. Josef Hoffmenn, 1870-1956, Milan, 1991, p. 91).

% En la villa Skywa, Hoffmann juega hibilmente con los valores de textura de las superficies de revoco y de las de
hormigon para oblener un efecto de continuidad. Asi, los pilares de hormigon armade dejado a la vista del pértico de en-
trada, finamente trabajados con sectores verticales lisos o rayados verticalmente, presentan una configuracion, una tex-
tura y un color que los hacen similares a los sectores parietales verticales revocados de las otras partes de la villa,

5 wEl muchacho estd en la fuentel, escribe a Wagner un alumno suvo desde Rivena (cit, en La scuola di Wagier,
1894-1912. Idee - premi - conconsi, 4 cargo de Marco Pozzetto, Trieste, 1979, p. 267. Con frecuencia la historiografia ha
relacionado el paso desde el historicismo a un clasicismo purista y abstracto con el descubrimiento de la arquitectura me-
diterranea. En realidad, este paso tiene lugar en el interior de la opeitn, fundamental para la cultura vienesa, del princi-
pio semperiano del revestimiento, con todas sus implicaciones sobre la desaparicion del orden arguitectonico como
tema de resolucion de la pared.

o Cfr. Der Architekt. Wiener Monatsbefte filr bavwesen und dekorvative Kunst, 1, 1895, p. 54 v ldminas 91, 92,
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habia comenzado a liberar este tipo de revestimiento de la imitacion de otros
materiales, siguiendo, al menos en el plano tedrico, una orientacion que se ha-
bia dibujado en la cultura arquitectonica vienesa a mediados del siglo xix’.

Es, de todos modos, Joseph Maria‘©lbrich; cén'eledificiordela Secesion
(Viena, 1898; figs. 79-82) quien de manera mas decidida liberaal disefiordel
revestimiento de revoco de toda alusion residual a los de la tradicion clasica.
Olbrich se sirve de las experiencias sobre el revestimiento de revoco y sobre
temas decorativos derivados de la cultura textil llevadas a cabo junto a Wag-
ner en la proyectacion de algunas estaciones del Metro —y en particular el
Hofpavillon en Hietzing (Viena, 1896-1899)-y edificios de viviendas, como los
de la Linke Wienzeile (Viena, 1897-1898). En la serie de estudios preliminares
para la sede de la Secesion une la solidez tectonica, evocada a través de re-
ferencias al templo egipcio, y la idea de provisionalidad, traducida en la uti-
lizaciéon de elementos precarios tipicos de exposiciones temporales. En el
edificio finalmente realizado, el montaje de superficies geométrica y gréfica-
mente definidas configura en la fachada una sucesion de planos que defi-
nen un recinto mas alla del cual hay un florido jardin (fig. 79). Las paredes del
cuerpo de fabrica situado detras del testero proponen con evidencia la ima-
gen de una superficie textil extendida, fijada en su parte superior por bullo-
nes dorados contorneados de pequefias bandas. También las decoraciones
incisas de la fachada posterior en los dngulos superiores y sobre la puerta
monumental y las de anillos y cuerdas o bandas geométricas estilizadas en la
parte terminal de los bajos pilares sobre los costados pueden interpretarse
como referencias a sistemas de costura (figs. 80-82). La idea de superficies
bordadas y aplicadas a la construccion, como telas o paneles decorados apa-
rece también, por lo demds, en el conocido esbozo de Klimt para el pabellon.
Y es igualmente significativo que los contemporineos definieran el interior de
la Secesion como una cortina®,

Las alusiones de Olbrich al mundo textil se obtienen a través de referen-

cias no a paneles decorativos bordados o a pattern decorativos, como en la

casa de modas Neumann (Viena, 1893-1895; fig. 64) o en la'Majolikahaus de
la Linke Wienzeile (Viena, 1897-1898; fig. 70) de Wagner, sino-a sistemas li-
neales de costura aislados en campos parietales, Conviene anticipar que la in-
vestigacion de Wagner sobre el revestimiento de revoco se orientard después
de 1905-1906 hacia este tipo de decoracion.

También Loos experimenta la posibilidad de utilizar el revoco renuncian-
do a cualquier replanteamiento de formas historicistas y a la imitacion de
otras formas de revestimiento o de muro. Coincidiendo con las reflexiones so-
bre el revoco realizadas por parte de los exponentes de la Wagnerschule, es-
cribe en 1898: «Estucador, jqué sabes hacer? “Yo imito a la perfeccion molduras

Algunas reflexiones sobre la historia del revoco en Viena en el siglo xix se encuentran en A, Kieslinger, «Die Stei-
ne der wiener Ringstrasse, Thre technische und kimstlerische Bedeutung,, en Die Wiener Ringstrasse. Bild einer fpocbe,
dir. por Renate Wagner-Rieger, vol. IV, Wiesbaden, 1972, Cfr. también M. Fabiani, »Zur Geschichte des Stuccos., en Der
Architekt. Wiener Monatshefte fiir bauwesen und dekorative Kunst, 11, 1896, p. 51.

8 Cfr. O. Kapfinger, A, Krischanitz, Die Wiener Secession. Das Haus: Entstehung, Geschichte, Erneuerung, \'Iend Co-
lonia-Graz, 1986, pp. 62-65.
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<y ornamentos y ejecuto juntas tan sutiles que todos las toman por autég}i—
cas, de modo que el conjunto parece una bella obra de cantero.” “Eso tamb1¢n
sé hacerlo yo”, exclama orgulloso el hojalatero. “Cuando mis ornamentacio-
nes estdn pintadas y pulidas nadie puede sospechar que son de lata” % e ta,
estucador, ;qué te importa a ti el cantero? El cantero hace juntas, desgracia-
damente se ve obligado a hacerlas, porque las piedras pequenas cuestan me-
nos que las grandes. jSiéntete orgulloso de que tu obra no presente esas pe-
queiias juntas que interrumpen las columnas, los ornamentos y las paredes,
enorgullécete de tu oficio, considérate feliz de no ser un canteroh?. .
Loos, como se ha visto, atribuye al revoco el valor de piel, pero renuncia
a todos los virtuosismos graficos de simbolismo textil propios de la decoracion
de gusto secesionista yyenel-mismo ano de 1898, llega a teorizar fac.hadas de
casaslisas de-arriba-abajo-'*. Conviene sefalar que esta solucion limite del re-
vestimiento de revoco, prefigurada en el contexto de la polémica loosiana
contra las imitaciones y que, a través de la arquitectura del mismo Loos,gten-
dré gran influencia sobre los protagonistas de las vanguardias arquitectoni-
cas, desde Le:Corbusiera Walter Gropius, nace y se desarrolla en el seno de
la teoria semperiana del revestimiento.
Después de la serie de experiencias sobre formas de revestimiento en su-
tiles placas lapideas que, como se verd, caracteriza a las arquitecturas viene-
sas de los primeros afos del siglo xx, el revoco es confirmado como solucion

prioritaria de revestimiento de las fachadas. El diseno de la superficie se hace

abstractosgeométrico, sin llegar a perder, no obstante, intensidad metaforica.
Asi, los rayados wagnerianos del edificio dedNeustiftgasse 40 (Viena, 1_9{}9;
fig. 142) o el capitonné hoffmanniano de la villa para Sonja Knips §V1ena,
1924-1925; fig. 161) hacen aparecer el revoco como piel 0 como tejido ex-
tendido sobre el muro: «[...Jel revoco=escribe Wagner en diciembre de1912-,
usado como imitacion de la piedra desde hace casi cuatro siglos, gracias a la
circunstancia de que ahora serd producido en una calidad que superard con
mucho en durabilidad a cualquier trabajo de piedra, ha puesto a la arquitec-
tura sobse la nueva via»' .

Es en el mismo ambito wagneriano donde madura la exigencia de una
experimentacion de otros tipos de revestimiento. Més radical es la posicion de
Ple&nik —discipulo y colaborador de Wagner—, quien, €n 1899, advirtiendo
los limites técnicos del revoco, llega a superar toda forma de revestimiento
para propugnar una pared entretejida por las tramas del aparejo mLfre?ri_o. «Es-
toy pensando intensamente en el revoco —anota en el diario de su viaje de es-
tudios a Italia—. Tengo la sensacion de que es mejor dejar a un lado esta es-
pecie de pasta que tiende a desprenderse; la piedra y el ladrillo, solo esto
es correcto. [...] me parece extrafio como el propio Wagner miente y hace

Y Loos, Die Baumaterialien-, cit.,, p. 76. o .

0 A Loos, «Die potemkimsche Stadt, en Ver Sacrum, julio de 1898, tracl, it. «La cittd alla Potémkins, en fd., Parole
nel vuoio, cit,, p. 103 [trad. cast. cit.]. )

@, Wagner, Wettwerbsentwurf fiir das Kaiser Franz Josef Stadtmuserm. Kennwort: OPUS = IV. Eh"auferimg,sbe—
richt, fechado en diciembre de 1912, ahora en O. A. Graf, Otto Wagner. {l. Das Werk des Architelien, 1903-1918, Viena-
Colonia-Graz, 1985, p, 662.
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trampas a este respecto: descubrir nuevas formas para el revoco —jqué estu-
pidez!»?.

Hay que tener en cuenta el origen esloveno o moravo de esos discipulos
de Wagner, como Ple¢nik o Kotéra, que en las obras de la madurez asumiran
también el diseno del aparejo murario (y en primer lugar del ladrillo) como
cualificacién parietal, liberdndose de esa tradiciéon constructiva vienesa del
revestimiento que fue lapidariamente resumida por Loos: «Construir en Viena
un edificio en ladrillo seria una cosa falsa [...] en Viena no puedo dejar los mu-
ros en su estado tosco»'?. El propio Wagner define al ladrillo como «facil-
mente adquirible, excelente, pero no bello-'*.

Los arquitectos vieneses se empenan en el tema del revestimiento de pla-
cas («Plattenverkleidung:) de material pétreo estimulados porlaideade Wag-
ner de una «configuracion en tabla de la superficie-'”. Una peculiaridad del re-
vestimiento pétreo wagneriano esplazextremasreduccidonidelespesornderdas
placas —en general, dos centimetros— que elimina cualquier adarajado de ele-
mentos del revestimiento en el muro y permite una absoluta independencia
entre el disefio del revestimiento y el aparejo murario’®. De tal modo, el re-
vestimiento puede proponer su propio diseno como imagen de pared aut6-
noma de toda logica tectonica. Wagner y, con €l, los arquitectos vieneses ex-
perimentan las posibles soluciones formales de los dos sistemas fundamentales
de anclaje de las placas, el de elementos metalicos a la vista (clavos, bulones)
y el tradicional de elementos no visibles (codos). La profundizacién de estas
dos tipologias de sistema técnico de aplicacion presupone también un aten-
to estudio del papel de la argamasa como técnica de fijacion que puede ser
todavia esencial, colaborando estrechamente con el elemento metalico, o lle-
gar incluso a ser eliminada.

Se puede reconocer un desarrollo progresivo de las soluciones del reves-
timiento de placas desde la forma almohadillada a la plana y perfectamente
pulida, desde el aparejo de juntas verticales falsas, que alude todavia a una 16-
gica constructiva tectonica, al aparejo de tipo geométrico abstracto.

En el camino de liberacion de las soluciones de revestimiento con res-
pecto a la imitacion de los aparejos murarios tradicionales, Wagnercombina

12

De las paginas del diario referentes 2 la estancia en Bolonia, 16 y 17 de enero de 1899, cit. en M, Pozzetto, foze
Flecnik e la scuola di Otto Wagner, Turin, 1968, p. 31. -Ciertamente, todo es mentira —escribe Plecnik en una carta diri-
gida a Kotéra y fechada en agosto de 1901— y carente de sentido. / Lo que estd revocado no puede ser bueno / Estapi-
do puede ser / jactancioso puede ser / sentimental puede ser / asi lleno de “mis secreta poesia” / pero viril / y jo-
ven / sano, eso no lo es. Ni siquiera el hueco de escalera debe ser revocado / s6lo la habitacion. / Por mi parte, desearia
hacer en revoco s6lo las obras plisticas / que deben ser construidas en muro / y con ello revestidas / y por tanto alcanzar
inmediatamente esa posicion / que las hace soportables: (cit. en D. Preloviek, josef Plecnik, 1872-1957. Architectura pe-
rennts, Salzburgo-Viena, 1992, p. 49).

13 A, Loos, trad, it. «Arte nazionales (1914), en Parole nel vuoto, cit,, p. 282,

14 Nyagner, Wetthewerbsentwurf, cit., p. G62.

15 Es Ple¢nik quien define en estos términos la poética wagneriana del -Plattenverkleidung: (J. Pleénik, carta a
1. Kotéra, junio [7] 1906, cit. en D, Prelovsek, op. cit, p. 14),

1% En ciertos ejemplos decimondnicos de revestimientos lapideos en Viena los espesores eran mucho mis relevan-
tes. Por ejemplo, en la casa Smrany, en Schottenring 21 (1874), el espesor —reducido, con todo, para la época— varia en-
tre 24 y 42 centimetros. El revestimiento a base de placas de espesor cada vez mis reducido era un tema abordado en los
programas didicticos del Politécnico de Viena, en los que colaboraba también August von Sicardsburg, uno de los maes-
tros de Wagner (cfr, Kieslinger, «Die Steine der wiener Ringstrasses, cit,, pp. 54-55). En 1877 Wagner construye la casa de
alquiler de Schottenring 23, contigua a la casa Sturany.
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sstasdiversasiformas (figs. 103-107). Hoffmann, L6os ¥ Plecnik elimin lan de-
cididamente cualquier alusion residual a la tectonica del aparejo r‘nqragg} ﬁ
nunciando a las juntas falsas y a las soluciones de ahn@h&dﬂl—ad@..(flgb, 1(.1 l 4,
182). En sus obras, la mis libre interpretacion del mito semperiano : el re-
vestimiento textil se resuelve en la adopcion de placas del mayor talrlnarrxo
posible en las que las lineas de juntas asumen el valor semperiano de lineas
sutura entre tejidos. _
o I:;;z;;aingje én- Hoffmann y en Ple¢nik laseleceion de _ﬂ‘;sater‘l_alflﬁs df .rje(;
vestimiento de grano homogéneo (mér?nol‘_norue go de Tymh l?aralle Zl?a 1;1;:1{1‘
Stoclet, granito de Pozar, cerca de Koniggrdtz, en Bohemia, p_dra_ d.ﬂ ac )
[1aus) contribuye al efecto de superficie texiil, en Loos la pledﬂegaona};;;;;
marmoles griegos con acentuados dibujos _?1& vetas y el monta]el- d?bp' de
contiguas, cortadas del mismo bloque de mdrmol de modo que el dibujo t.o
las vetas resulte especular respecto a la lined de. itan.ta,nab‘e.d_ccen Aun, .u»sjal
grafico que hace el efecto de revestimiento rpﬁs similar a los trabajos de e
nisteriay-a-da-tiadicion constructiva de 1os siglos xviy xvil. e
En la Zacherl-Haus, Plecnik llega a eliminar visnalmente las juntas v eltir,a es
entre las placas de revestimiento cubriéndolas con elementos en relieve de an-
“laje (fig. 182). .
dd]fa(lfjl(g)étjca )dei revestimiento es declinada por los arquitectos vieneses tam;
bién mediante la combinacion al mismo tiempo dg varios proccfzd1nllentgL
técnicos de revestimiento (revoco, placas de ceramica, placas petreas o1 €
vidrid). De esta presencia conjunta de diversos revestimientos sqn ﬁlen;go%s?
significativos el primer proyecto de Plecnik para n zache A.H?;}gsotn :
fig. 178) y el de Hans Mayr para la fachada de una casa de ?ISE)S s .
Otra peculiaridad de la poética vienesa del revestimiento lfipl eo €5 a B
vazéon metilica de las placas con clavo fileteado y cabeza vista, cuyas post
bilidades ornamentales son investigadas a fondo. El clavo revela y }?Eice ex-
presiva la naturaleza del revestimiento de placas y es una soluufmr que
permite introducir en el simbolismo semperiano del. revestimiento esa racio-
nalidad constructiva derivada de las corrientes tedricas decunqnomcas: e ?n,-
trinseca a las propias formulaciones de Sempe; Es Wagner quien Preconlza
este sistema a base de clavos en un pasaje del libro Modef_"?:ze Arcbz{eigrur; es-
crito en 1895, relacionandolo con la profunda transformacion de los sistemas
constructivos acaecida con las modernas tecnologias, de !as cuales el clz}vct:) telr-
mina por ser propuesto, en €l contexto de sus reflexiones, como simbolO
Axi erfeccion. )
maffftralg} Sﬁapgrandiosa obra monumental —escribe— se .cons’m‘lira una (;olurn—
nata con las trabeaciones como principal motivo‘arqunectomco. del piso su-
perior. El edificio sera construido en bloques dFT‘ piedra de talla,. sin rfapgrarl en
gastos y sin limites de tiempo. Para el sostenimiento de la cornisa pr1nc1pta} se;
elegirin enormes bloques de piedra que recordara&n los mgdos COFESUUT wé}e
de los antiguos romanos; de estos bloques se sacaran tamb1en.las.l meénsul zis :
Ja cornisa principal. La elaboracion y el suministro de las piezas egclglra u :
gran dispendio de medios y de tiempo. Este modo de construir debe ser ca

EL PRINCIPIO DEL REVESTIMIENTO

72

Crroe Wagner, Josef Hoffmann, Josvef Plednik ..

racterizado como “modo renacentista”, al cual, inmediatamente, contrapon-
dremos el “modo moderno”. Para el revestimiento exterior (naturalmente con
las mismas premisas) se usaran placas (para superficies planas). Puesto que
estas placas exigen cubicajes sensiblemente inferiores, pueden ser de material
mas noble (por ejemplo, marmol de Laas). Las placas serdn fijadas con bulo-
nes (Knopfe) de bronce (rosetas). Las vigas de hierro, ancladas y revestidas de
bronce a modo de ménsula, seran usadas para sostener la cornisa muy sa-
liente, dividida en pequefos compartimientos, etc.»'’.

Con estas consideraciones, Wagner prefigura soluciones que llegara a ex-
perimentar s6lo a principios del siglo xx. Hay que senalar que, en cualquier
caso, en la época de su formulacion, se encontraban profundamente ancladas
a soluciones de revestimiento que implicaban todavia para Wagner la imita-
cién de aparejos lapideos tradicionales y no una reflexion de caracter mds
intelectual sobre los valores formales del revestimiento mismo desvinculados
de toda referencia historicista. No es casual que el bulén tenga todavia, en la
descripcion wagneriana, la forma clasica de la roseta. Richard Streiter, en el im-
portante ensayo Architektonische Zeitfragen, centrado sobre los escritos de
Wagner en sus conexiones con las teorias arquitectdnicas y artisticas del si-
glo x1x, de Schinkel a Botticher, Semper o Riegl, y publicado en 1898, coin-
cidiendo con un momento fundamental en el itinerario creativo de Wagner,
destaque con gran claridad el significado todavia ambiguamente historicista de
la idea wagneriana de «Plattenverkleidung».

«Pero, ;semejante revestimiento a base de placas —se pregunta— es tan mo-
numental como el muro de hiladas de piedra? Y una fachada asi hecha, jes
“verdadera” en el estilo del material? Lo serd quiza cuando la articulacién de
conjunto y las formas individuales se compongan desde el principio con el ca-
racter del revestimiento de placas. Pero de ello parece que Wagnerno se ha
preocupado; quiere sélo revestir con placas en lugar de con bloques la su-
perficie lisa, pero en cuanto a relieve éstas no han modificado la fachada
compuesta en ‘“hiladas de piedra’; También la “poderosa cornisa” debe ser
mantenida en su fuerte saliente. Pero las formas artisticas del muro en hiladas
de piedra deben ser completamente distintas (mas macizas) que las del re-
vestimiento en placas y una composicion ideada para la primera técnica, eje-
cutada en esta Gltima pierde en caricter, en “estilo™'®,

17 Q. Wagner, Moderne Architelaur, Seinen Schiilern ein Fihrer auf diesem Kunstgebiete, Viena, 1896 (prefacio fechado
en octubre de 1895), ahora en O. A. Graf, Otto Wagner. I. Das werk des Architelten 1860-1902, Viena-Colonia-Graz,
1985, p. 277. “Wagner contaba —escribe Emil Pirchan— que [en el tema de los clavos] habia recibido sugerencias de la rit-
mica clavazon de las fachadas de las casas en Espafa (por ejemplo, en Salamancal, que tiene alli un significado de buen
auspicio« (E. Pirchan, Otto Wagner, der grosse Baukunstler, Viena, 1956, p. 19). También Ple¢nik, que visitd Espana du-
rante su viaje de estudios, parece haberse inspirado en la arquitectura de Salamanca, en particular en la casa de las Con-
chas, para sus intervenciones en el convento de la orden alemana de los Caballeros (Lubljiana, 1953-1956). La termino-
lugia relativa a las soluciones de anclaje del revestimiento podria apoyar la hipatesis de una referencia de Wagner a las
soluciones de la carpinteria, Por ejernplo, Wagner utiliza para definir el sistema de union de las placas en la Postsparkasse
el término -Steinzeugzapfen., que indica un tipo de ensamblaje usado en carpinteria (cfr. el informe de Wagner en el cur-
so de la realizacién de la obra, fechado en septiembre de 1904, ahora en Graf, Otto Wagner If, cit.. p. 434); el propio tér-
mino -Plattenverkleidungs, por &l adoptado y convertido en término de uso corriente para sefalar su tipico revestimien-
to 4 base de placas sutiles, ya se usaba para la construccion en madera,

8 R Sweiter, Architektonische Zeitfragen. Eine Sammlung und Sichtung verschiedener Anschauungen mit hesonde-
rer Beziehung auf Professor Otto Wagners Schrift «Moderne Architektur,, Berlin, 1898, pp. 107-108.
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*" 1las consideraciones wagnerianas sobre la «Plattenverkleidung con fijacion
metilica vista son formuladas en el momento en que Wagner se encuentra em-
pefiado en los proyectos para el Metro de Viena, en los cuales se enfrenta, a
partir de 1894, con los problemas técnicos y formales de la relacion entre
construccion muraria y estructuras metalicas (figs. 77-78). En esta relacion,
la solucién de los clavos asume una importancia simbolica decisiva. Los bu-
lones decorativos en estuco o en piedra de la arquitectura renacentista y ba-
rroca pierden en parte los atributos de la cultura clasica, convirtiéndose en
simbolo elocuente de la moderna tecnologia del hierro.

Aspectos de la reflexion tedrica de Wagner sobre la metamorfosis de ele-
mentos de la construccién metilica en la arquitectura lapidea se reflejan en
ciertos textos de contempordaneos y, sobre todo, de sus discipulos y colabo-
radores.

Nos acercamos cada vez mas al dmbito de formas del hierro (a decir ver-
dad, de una manera espiritualista) _escribe Leopold Bauer en 1898—hasta el
punto que nuestros modernos edificios son a la construccion en hierro como
los templos a la construccion en madera: construccion en hierro espiritualizada
en piedra, como el templo es construccion en madera espiritualizada en pie-
dra. Los numerosos clavos, los largos pluviales de nuestras fa chadas tienen su
ejemplo en la construccion en hierro. Se puede acaso objetar que los bulones
también se encontraban en el renacimiento aleman. Pero hay una diferencia
fundamental, Mientras que el bulon del renacimiento alemin se usaba siem-
pre aludiendo a obras de carpinteria, los nuestros modernos [...] podrian ha-
ber tenido como ejemplo solo el motivo del bulén. Tal arquitectura esta en sin-
tonia con la de hierro. Los puentes de Wagner para el Metro de Viena pueden
considerarse como los primeros ejemplos de un pleno acuerdo arquitectoni-
co entre la estructura de hierro y la de piedra»'?.

El sistema de anclaje de las placas de revestimiento mediante clavos es
experimentado por Fabiani en la Artaria-Haus (Viena, 1900-1901; figs. 97-98),
primer edificio vienés revestido con sutiles placas lapideas (marmol de Tren-
to en los pilares y placas de marmol blanco, probablemente de Carrara, en las
demis partes). La fijacion metalica a la vista se limita a la banda del primer
piso (dos bulones por cada placa). En la parte superior de la fachada, la au-
sencia de cualquier anclaje visible de las placas y, sobre todo, la presencia de
molduras horizontales a la altura de los antepechos de las ventanas inducen
a4 una comparacién con la solucion del revestimiento de revoco.

La fijacion a base de clavos se convierte en-un-elemento tipico de la serie
de obras maestras vienesas de Wagner, desde la iglesia de Steinhof (1902-
1906; fig. 108) a la sede de la Postsparkasse (1903-19006; figs. 106-107), hasta
la-segunda villa Wagner (1905-1913), en la que, por lo demds, €l clavo vuel-
ve a ser simple expediente formal, y de proyectos y obras de sus discipulos
y epigonos, desde Robert Farsky a Karl von Kéler, Oskar Felgel, Raimondo
d'Aronco, Jozsef Vago o David y Zsigmon Jénas, y serd utilizada todavia en

9 Bauer, Verschieden Skizzen Emwilrfe und Studien, ein Beulrag zum Verstandnis unserer modernen Bestrei-
bungen in der Baukunst, Viend, 1899 (prefacio fechado en 1898), p. 81.
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ﬁ;‘ﬂi;ﬁfye léj)isoagggtﬁemta, como la casa Rasini (Mildn, 1933-1934), de Emi-

.En las obraside’Wagner y de la Wagnerschule €l'revestimiento’a basede
placas p'emlilje individualizar tramas modulares de lineas capaces de cualifi~
car la§ sgp.erfieies, E incluso cuando la técnica del revestimiento hace pbsible
prescindir de tales lineas —piénsese en las arquitecturas revocadas a partir de
la‘casa de Neustiftgasse (Viena, 1909, fig. 142)— Wagner y sus discipulos las
Femtroclucen como demostracion de que son los trazados graficos EJY no las
juntas— lo que constituye un valor absolutamente primario para su arquitec-
tura, por encima, pues, de la distinta naturaleza y peculiaridades de los pro-
cedimientos técnicos de revestimiento. o

La intencién de valorar el revestimiento como estrato no tectonico apli-
cadp sobre el muro encuentra su maxima expresion en la solucion de la &II:')iS"
ta situada entre fachadas contiguas. Es en la arista donde el revestimiento re-
vela su espesor ideal de tejido o de panel (figs. 110-111). El valor de tejido se
aﬁrma en las soluciones que representan graficamente sobre las d.ous 531 perfi-
cies contiguas en proximidad a la arista una sucesion lineal de elementos de-
corativos que alude a la costura, como en el sanatorio de Purkersdorf o en la
segupda villa Wagner (figs. 146-147)+Otras soluciones tienden a afirmar la
continuidad del revestimiento como forro extendido que envuelve todo el
volumen, como en la Zacherl-Haus. |

Alla dogde el revestimiento quiere configurar las fachadas como ideales pa-
neles, la arista se resuelve con un surco neto, como en la casa de N éLlstiftgz;tlgse
Qe.Wagnfar o en la villa Knips de Hoffmann: En el palacio Stoclet las super-
f1c1§§ estan enmarcadas por molduras que se unen en la arista y cuya deco-
racion alude a la imagen de un cordon. !

‘ Un desqrrollo extremo del principio del revestimiento es la envoltura de vi-
drio .expern?{entada por Wagner y por sus discipulos primero parcialmente
como solucion de cierre de los primeros pisos en edificios comerciales re-
curriendo incluso a estructuras metalicas autbnomas con respecto a las : or-
tantes (por ejemplo, en la casa de modas Neumann o en la Anker—HauE de
Wagner; figs. 64, 72), y extendida después a campos enteros de fachada
como en los proyectos estudiantiles de 1902 para un gran almacén elabora:
dos por Albert Michler, Istvin Benkd Medgyaszay, Karl Dorfmeister y Max
Joly, hasta el proyecto de Karl Reinhart de gran almacén (1913) en gl ue
las esFEucturas portantes se encuentran retrasadas al interior del edificio gsta
solucién y la del revoco loosiano pueden ser interpretadas como metamo}‘fosis

de la aplicacion del principio del revestimi i
stimiento que pref; i
la Neue Sachlichkeit. L S

OTT0 WAGNER Y LA CORTINA COLGANTE
Otto Wagner es un refinado y problemitico intérprete de los mitos sem-

perianos. En el plano tedrico desarrolla la componente racionalista del pen-

GiovannNl Fawmerivr [/

75

RoBERTO GARGIANI



user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado

user
Resaltado


Orto Wagner, Josef Hoffmann, Josef Flegadk .

wamiento semperiano valiéndose incluso de un conocimiento nada superficial
de las ideas de los racionalistas franceses —y en particular de las de Eugene-
Emmanuel Viollet-le-Duc—. Swidea de«Nutzstil»puede ser-entendida como-un
resultado de este proceso de sintesis teorética centrada sobre un concepto
de construccion depurado de todo simbolismo.

«Es mérito incontestable de Semper —escribe en Moderne Architekiur— ha-
ber llamado nuestra atencién sobre estos postulados con su libro Der Stil,
aunque de manera ligeramente éxotica. Como Darwin, no ha tenido el valor
de desarrollar completamente sus teorfas, ayudandose del simbolismo de la
construccion en lugar de indicar a la construccion misma como elemento
fundamental de la arquitectura»?. ‘ _

Por lo demds, Wagner carecia de la dimension teorética necesaria para in-
dividualizar la perspectiva de una posible resolucion del dualismo semperia-
no de simbolismo y racionalismo —causa ésta de la escasa articulacion teoré-
tica de Moderne Architektur, obra en la que se han destilado en 4giles
férmulas tan sélo algunos aspectos del pensamiento semperiano-. Es, por el
contrario, el Wagner arquitecto quien sublima las polaridades semperianas, ha-
ciendo de ellas la razon de la fuerza interior de su propia poética a partir de
la experiencia extraordinariamente profética de la Majolikahaus —obramani-
fiesto de la idea de la pared como cortina textil que revisie de manera preciosa
lareonstruceion=. E incluso cuando el itinerario creativo de Wagner se aleje de
la directa transposicion de motivos ornamentales textiles —en sus obras ar-
quitecténicas de los primeros afios del siglo xx—, Wagner sabra de manera
magistral transferir la inicial carga simbolica a soluciones graficas que solo
en apariencia son simple consecuencia de un procedimiento constructivo.

El proceso de reutilizacion de elementos de la cultura textil se inicia en
Wagner ya en su periodo historicista. Hacia finales de la década de 1880, su
adhesién a la Freie Renaissance se resuelve en la declinacion de temas or-
namentales del repertorio barroco y rococé utilizados aludiendo a la aplica-
cién de bandas textiles y realizados con la técnica del estuco.

En la fachada principal de la casa de pisos de Universititstrasse 12 (Viena,
1887-1888; fig. 62), de los mascarones situados bajo la cornisa nace un ara-
besco de follaje, cartelas y otros elementos del repertorio decorativo clasicis-
ta que, debido a que no se desarrollan hasta la misma base de los pilares, re-

O, Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schitlern ein Fiihrer auf diesem Kunstgebiete, Viena, 1896 (prefacio fechado
en octubre de 1895), trad. it. Architetniera moderna, ed. a cargo de Marco Pozzetto (realizada a partir de la tercera edicion,
Viena, 19023, Turin, 1976, p. 96 [trad. cast. La arquitectura de nuestro tiempo, Una guia para lns jovenes arguitectos, Ma-
drid, ed. El Croquis, 1993, traduccion realizada a partir de la cuarta edicién, de 1914]. Sobre las relaciones entre las teo-
tias de Wagner y las de Semper, vid., ademis de la introduccion y las notas de Pozzetto a la traduccion italiana de Mo-
derne Architeltur, R, Streiter, Architeltonische Zeitfragen, cit; A, Giusti Baculo, Otto Wagner. Dall'architettura di stile allo
stile utile, Napoles, 1970; F. Borsi, E. Godoli, Wiener Bauten der fabrundertwende, Munich, 1985; A, Momvi:}szky. WGOLT-
fried Semper, Otto Wagner und die “Moderne Architektur™, en id., Die Architektur der Donaimonarchie, Berlin, 198§, pp.
67-86: R. Trevisiol, »Moderne Architektur di Otto Wagner, stile dei tempi nuovi-, en QD). Quaderni del Dipartimento di Pro-
gettazione dell Architettura, Politecnico di Milano, 1988, n. 7, pp. 32-44; R. Trevisiol. Ofto Wagner, Roma-Bari, 1990; Otto
Wagner. Reflections on the Raiment of Modernity, ed. a cargo de Harry Francis Mallgrave, actas del congreso Otto Wag-
ner and the Genesis of European Modernism, Santa Ménica (California), Getty Center for the History of Art and the Hu-
manities, 3-5 de noviembre de 1988 (aportaciones de H. F. Mallgrave, R. Kassal-Mikula, P. Haiko, A. Sarnitz, F. Neumeyer,
1. Boyd White, A. Moravinszky, J. Duncan Berry, 5. Anderson y W. Oechslin), 1993. Cfr. también [andnimao], Moderne Ar-
chitebtur: Prof, Otto Wagner und die Wabrbeit ither beide, Viena, 1897,
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sultan pendientes. En los dngulos del edificio resultan tan s6lo indicadas las
lineas horizontales de un falso almohadillado transtormiandolo en tema grifico
de fajas abombadas.

En la casa de pisos del Rennweg esquina a Auenbruggergasse (Viena, 1889-
1890; fig. 63) el disenio de la fachada renuncia a la tradicional serie de ele-
mentos cldsicos en secuencias jerirquicas y es el resultado de un juego grifico
que alterna las bandas horizontales y verticales. Desaparecen o quedan redu-
cidos al minimo los marcos en torno a los huecos, que se recortan en una ban-
da horizontal continua (planta baja y primer piso) o vienen a constituir, junto con
los campos interpuestos, otro tipo de banda continua. Toda la envoltura aparece
como una caja revestida de telas rayadas tendidas y de aplicacion en forma de
cinta (los sectores intercalados en las ventanas en los Gltimos tres pisos). El al-
mohadillado se resuelve también en motivo grafico rayado, confirmando una re-
flexion sobre el tema de la transfiguracion de aparejos murarios que ocupari la
atencion de Wagner cada vez en mayor medida hasta resolverse en los ele-
gantes juegos graficos de los basamentos de sus obras ya de este siglo.

«Nuestras casas de alquiler —escribe en Moderne Architektur— persiguen
la sola finalidad de conseguir la maxima renta del capital invertido mediante
el amontonamiento de pisos pequenos facilmente alquilables, exigidos por las
condiciones econdmicas. Con la instalacion de los ascensores se ha igualado
sensiblemente el valor de alquiler de cada uno de los pisos. En consecuencia,
tampoco en la configuracion exterior es ya posible distinguir un piso de otro.
Las formas arquitectonicas tomadas de la arquitectura de los palacios estan
completamente fuera de lugar en estos conglomerados de células [...]. Por
este motivo, la forma de la fachada de la actual casa de alquiler se ha orien-
tado hacia la superficie lisa, interrumpida por numerosas ventanas de valor
igual, a las que se anaden la cornisa principal de proteccion y, en la mejor de
las hipétesis, un friso, un portal, etc.?!.

Wagner ha inventado una concepcion radicalmente nueva del disenio de la
fachada de las casas de alquiler no solo acentuando los valores de superficie
lisa horadada por ventanas iguales en los diversos pisos, sino sobre todo po-
niendo a punto una organizacion compositiva capaz de asumir de manera
coherente la presencia de los primeros dos pisos destinados a usos comer-
ciales y completamente vidriados, que habia puesto en crisis la articulacion je-
rirquica de la fachada plantada sobre un basamento macizo. Wagner invier-
te dicha logica sugiriendo, a través de la decoracion, un diseno que parte de
la terminacion del edificio®. De ahi la imagen de paramentos textiles o de en-
cajes suspendidos (figs. 64-67).

2L Wagner, Moderite Architeltur, cit, pp. 135-136,

2 Berlage considera sinarmonicas la relacion entre Jos grandes huecos con dos delgados montantes en los dos ex-
tremos: en los primeros pisos de un edificio y los smacizos pisos superiores: (H, P, Berlage, Stutdies over bowwkinst, stijl
en samenleving, Rotterdam, 1910, pp. 104-105 [ed. 1922]). Contrariamente a la experimentado por Wagner, Perret afirma
la necesidad de encontrar una imagen del basamento de los edificios que corresponda a la idea eldsica de solidez: -Bas-
ta ya de los revestimientos de madera que enmarcan los escaparates de los comercios y dan a un edificio de aspecto ma-
cizo o pesado un hasamento [rdgil. |Extirpemos esas monstruosidades para inscribir nuestros futuros comercios en la ar-
quitectura de los pilaresl [A, Perret, cuaderno de notas manuseritas, s.d. (h. 1914), cit. en R. Gargiani, duguste Perret,
1874-1954, Teoria e upere, Milan, 1993, p, 224.]
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En 14'¢asa'de modas Neumann (Viena, 1893-1895; fig. 64) los dos prime-
ros pisos estin rodeados por una ligera estructura metalica cerrada por cris-
taleras, quitando consistencia a la base del edificio. Conforme avanzamos ha-
cia arriba, los sectores de muro llenos tienden a prevalecer sobre los vacios,
contribuyendo a negar la légica tectonica de la pared. Acaso también con
una sutil alusién al destino del edificio, la fachada se reduce a un montaje, par-
tiendo de arriba, de aplacados o de estrechas y largas pasamanerias (ele-
mentos éstos realizados en cerdmica) que son sustituidas por acanaladuras
en los pilares de los extremos de la fachada.

En la casa de alquiler de Késtlergasse'3 (Viena, 1898-1899) se registra una
ulterior acentuacioén del proceso de transfiguracion y de sublimacién de las fi-
guras historicistas en términos de estilizacién bidimensional de elementos
que aluden a un repertorio textil y se presentan aplacados, fijados, anclados
a la pared con tirantes, anillos, pernos.

Estas obras de los afios noventa demuestran que la idea wagneriana de li-
gereza es independiente de la adopcion de los nuevos materiales y deriva
de una personal interpretacion en clave textil de elementos decorativos, en la
linea de la ensefianza de Semper.

La concepcioén compositiva que se afirma en las fachadas de casas de al-
quiler de Wagner entre 1887 y 1896 estd todavia presente en el proyecto ini-
cial de la Majolikahaus, en Linke Wienzeile 40 (Viena, h. 1897; fig. 67), en
el que los dos primeros pisos aparecen cerrados por una envoltura de hierro
y de vidrio y una decoracién de inspiracion textil se desarrolla a partir de la
cornisa ocupando tan s6lo los dos Gltimos pisos. Alin mas significativa re-
sulta la-fachada finalmente realizada (1898; figs. 69-70), revestida con pe-
quefas placas de cerdmica decoradas para crear un dibujo continuo que alu-
de a un tejido ligero y transparente, una cortina preciosamente recamada y
fijada a la pared mediante los mascarones situados sobre la ultima serie de
ventanas, desde los cuales descienden tirantes que desaparecen detras del
motivo de las guirnaldas. La cortina, la «cortina colgante»*>, estd apenas le-
vantada, dejando entre el segundo y el tercer piso un sector de pared des-
cubierto que interrumpe la continuidad en vertical de la decoracion de la fa-
chada, de modo que no podamos equivocarnos sobre el significado real de
una imagen que, indicando puntos de anclaje bajo la cornisa, excluye cual-
quier posible referencia a los elementos del orden clasico. En Der Stil se des-
cribe un tipo de revestimiento arquitecténico concebido comotelaque cuel=
gasywTodo follaje—se lee en este pasaje—, todo ornamento vegetal, lo mismo
que los ornamentos tomados del reino animaldebe desarrollarse desde el
suelo hacia arriba. Sélorlacortina puede constituir una-excepeion, pero en la

% 14 definicién se encuenira en Semper, Der Stil, cit., p. 69. Leone Planiscig escribe a propésito de la decoracion de
la Majolikahaus sobre cabezas de leén que wsostienen las anillas de una gran cortina bordada con un hermoso diseno flo-
rals, llegando a definirla como «cortina colgante» (L. Planiscig, -Problemi di architettura moderna: Orto Wagner-, en Em-
porium, XKXII1, 1910, n. 188, pp. 107-108, 115). El tema del elemento «colgante:, que en el periodo historicista de Wag-
ner habia marcado ya a ciertos elementos decorativos, llega, en obras como el proyecto para la nueva sede del trono
(1898), a afectar a figuras del repertorio clisico como las pilastras, que tradicionalmente tenian un significado tecténico
¥, en consecuencia, se apoyaban sobre basas.
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medida en que, en su ornamentacién, debe dejar ver con claridad que la par-
te superior de un motivo vegetal vuelto hacia arriba esta obligada a volverse
en la direccion opuesta, hacia abajo, a causa de la influencia predominante de
la fuerza de gravedad»?4,

El motivo wagneriano de la cortina colgante, que, entre otras cosas, in-
terpreta de manera coherente el procedimiento constructivo adoptado para la
aplicacion del revestimiento ceramico iniciado a partir de la cornisa, expresa
esa ligereza que Burckhardt habia indicado como objetivo ideal de la orna-
mentacion: «La antigiiedad adornaba las superficies o los paneles con repre-
sentaciones figurativas [...] o bien los confiaba a las incrustaciones sobre los
muros [...]; las partes cubrientes debian, desde siempre, aspirar a expresar
un sentido de ligereza a través de su decoracion-?.

En-eldisefio-ornamental de la cortina ecolgante, concebido como conti-
nuo y no como pattern o composicion de elementos aislados, los'huecos
son recortados sin marco alguno (s6lo un perfil en L metdlico resuelve la
union entre el revestimiento ceramico y los alféizares revocados), desmode
que resultan subordinados al disefio ornamental. Donde Wagner habia usado
un disefio ornamental continuo de pattern geométrico —en la casa de alqui-
ler de Sehottenring 23 (Viena, 1877; fig. 68)—~éste era concebido como telén
de fondo abstracto subordinado a la serie de ediculos monumentales colo-
cados en torno a los huecos. Estas soluciones wagnerianas tienen que ver
con la problematica que John Ruskin habia visto en la fachada del Palacio Du-
cal de Venecia: «La escultura y las molduras son todas blancas, pero la su-
perficie del muro es a base de recuadros, gracias a bloques de marmol rosa
palido, pero con recuadros que no estan en absoluto armonizados o adapta-
dos a las formas de las ventanas, hasta el punto de que parece como si la su-
perficie del muro hubiera sido realizada primero y después sobre ella se hu-
bieran recortado las ventanas»2.

Mas tarde, el problema de la relacion entre la continuidad del disefio de un
revestimiento concebido como cortina y el recorte de los huecos sera resuel-
to por Wagner a través del juego de lineas incisas en el revoco para crear una
red ortogonal que define exactamente los huecos.

En un proyecto de 1900, aproximadamente, para una casa de alquiler re-
aparece ¢l tema de la decoracion de la fachada que alude explicitamente a una
cortina continua constituida por elementos suspendidos de una serie de an-
clajes situados bajo la cornisa (fig. 71). El petfil inferior de la cortina define una
curva concava hacia abajo, al contrario de lo que sucede en la Majolikahaus.

La solucién decorativa de la cortina suspendida define un modelo con fre-
cuencia reinterpretado también en los proyectos de alumnos y colaboradores
de Wagner. El disefio de fachada del proyecto de Hans Schlechta para una
casa de alquiler (1900; fig. 73) es un tapiz suspendido de los elementos ver-

24 Semper, Der Stil, cit., p. 72.

3 Burckhardt, op. cit,, p. 225.

% 1. Ruskin, The Seven Lamps of Architecture, Londres, 1849, trad. it. Le sette lampade dell'architettura, Milin, 1982,
p. 175 [trad. cast. Las siete ldmparas de la arquitectura, Barcelona, ed. Alta Fulla, 1987].
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ticales laterales y centrales, detras del cual se extiende una densa decoracion
floral, Leopold Bauer adopta soluciones de decoraciones suspendidas en €l
proyecto de casa de alquiler para Valentin Jakubecki (Biala, 1902; fig. 74). La
fachada del edificio comercial Portois & Fix (Viena, 1899-1900; figs. 75-76),
proyectado por Fabiani, replantea con mas coherencia el tema wagneriano de
la relacién entre una superficie continua decorada, como expresion de maxima
ligereza, y el vacio del basamento. Pero Fabiani evidencia la trama y la fuer-
za de la estructura portante del basamento, una estructura de hormigon ar-
mado, incluso mediante la elecciéon del material de revestimiento (granito
rojo de Suecia para el zocalo y granito de un color rosaceo apagado de Ba-
veno para la trama de la estructura). La superficie, a base de placas de piro-
granito vitrificado con sus variaciones coloristicas, propone un disefio que
alude a la trama textil de un cortinaje, confirmando igualmente la importan-
cia para la cultura arquitectonica vienesa de la referencia al Palacio Ducal de
Venecia, planteada por Fabiani en otras obras como el centro comunitario
esloveno de Trieste (1902-1904). Las ventanas presentan en la parte alta un
lambregquin de bronce en forma de cortina recogida.

El motivo de la cortina colgante es desarrollado por Wagner rambién en
elementos arquitectonicos aislados (columnas o pilares) o de manera limita-
da a los sectores verticales de pared donde la decoracion se desarrolla desde
arriba abajo sin llegar nunca a la base, hasta reducirse, en el proyecto del
edificio para la fundacion Heilstitte fiir Lupuskranke (Viena, 1908), a campos
ligeramente separados del fondo, abstractos, de revoco densamente rayado en
horizontal sin ninguna adjetivacion.

El mito semperiano de los origenes textiles de la pared es explicito también
en los interiores de Wagner. En su piso de Kostlergasse 3 (Viena, 1898-1899;
figs. 83-84), las paredes del comedor estan revestidas de telas rayadas sobre
las cuales hay estampado un motivo de decoracion floral y que estin fijadas
en la parte superior por series de pernos y bordeadas en su extremo infe-
rior por una franja. El revestimiento es definido por una linea horizontal mas
alla de la cual la superficie revocada se une en curva con el techo. La conti-
nuidad entre pared y techo resulta subrayada por la presencia de campos de
superficie constituidos por series de rayas en relieve, y a cada uno de estos
campos corresponde en el techo una serie de cuatro anillos entrelazados que
configuran, a su vez, un tema de cortinaje.

Es probable que los campos aislados en las superficies revocadas y cons-
tituidos por bandas de rayas en relieve —un motivo recurrente en la arqui-
tectura de Wagner— deriven de un procedimiento de intelectualista estilizacion
de las soluciones de época Biedermeier de paredes revestidas de tejidos ra-
yados. Mientras que en el Biedermeier el tejido era usado como revestimiento
decorativo extendido sobre la pared y perimetrado por marcos, en Wagner,
por contra, estd siempre presente la alusion a las cortinas colgantes gracias a
la representacion de elementos de anclaje como anillos, cordones o pernos.

En el dormitorio Wagner emplea alfombras, cortinas (también para sepa-
rar una zona de la habitacion de otra), colchas, colgaduras, telas que caen en
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forma de baldaquino sobre el lecho, todos con el mismo dibujo de ramas de
cerezo en flor. En el techo, la alusion textil se confia a una serie de lineas
paralelas. En el cuarto de bano, alfombra, paredes, albornoz y toallas pre-
sentan el mismo dibujo rayado. «Todo el revestimiento de las paredes —es-
cribe Loos—, del pavimento, el forro de la otomana y de los cojines son del
mismo tipo de tejido esponjoso del que estin hechos nuestros albornoces.
«Pero puedo ya decir —anade— que la alfombra estd equivocada. Los parte-
rres de rosas sobre los que en un tiempo debiamos pasear los hemos aboli-
do completamente. No creo que sea agradable que la alfombra despierte en
nosotros la impresion de poder tropezar con raices de arbol al descubierto.
Porque el cerezo extiende sus raices sobre todo el pavimento»?’. En esta cri-
tica Loos tiene presente un principio formal de Semper: «Una alfombra no
nos causara una buena impresion si, al caminar sobre ella, tenemos la im-
presion de tropezar con un gracioso perrito o de caer en un agujero»?®,

En 1899 Wagner cierra el ala izquierda —una pérgola constituida de colum-
nas y trabeacién— de su primera villa en Huttelbergstrasse 26 (Viena, 1886;
fig. 85) para utilizarla como su estudio. Un programa de decoraciones textiles
llena la envoltura interna con el fin de sugerir la idea de un recinto abierto. En
la parte baja, paneles de tejido son aplicados a las caras de los pilares que
separan los campos de vidrio y las paredes llenas. La banda dibujada que co-
rre a todo lo largo de la envoltura abarcando vidrieras y tejidos, propone una
vista paisajistica continua; sobre esta banda, los sectores de muro estan de-
corados con braseros y volutas de humo. Estas soluciones decorativas anulan
la presencia de cualquier elementos tectonico. Las decoraciones del techo alu-
den a paramentos textiles suspendidos que no abarcan el sector central, con-
tribuyendo asi a la imagen de un recinto abierto también por arriba. Tales de-
coraciones pueden ser consideradas como ejemplo de la «perspective curieuser
descrita por Semper: «Simplemente hay que imaginarse el techo, o la bove-
da, como una placa de vidrio transparente detrds de la cual siguen siendo vi-
sibles los muros, que con la fantasia pueden alcanzar cualquier altitud. Lo que
estd pintado sobre esta superficie parietal idealmente vertical que se alza mas
alla del techo debe también aparecer como tal si se representa en proyeccion
sobre el techo (que originalmente se imaginaba transparente). Esta simple re-
gla constituye también el punto de partida de ese arte intrincado, de la lla-
mada perspective curieuse, que logra representar artisticamente y con natura-
lidad todas las combinaciones arquitectonicas méas complicadas que sirven de
fondo a grupos de figuras sobre cualquier tipo de techo»?.

7 A, Loos, -Die Interieurs in der Rotundes, en Newue Freie Presse, 12 de junio de 1898, tradl. it. «Gli interni nella rotonda.,

en ISI.. Parole nel puoto, cit., p. 31 [irad. cast. -Los intérieurs en la Rotondas, en Escritos I, cit., pp. 70-75].

% G, Semper, «Textile Kunst-, publicado en Kleine Sehriften, ed. a cargo de Hans y Manfred Semper, Berlin-Stutigart,
1884, trad. it. parcial «L'arte tessiles, en Gottfried Semper. Architettura arte e scienza, ed. a cargo de Benedetto Gravagnuolo
Nipoles, 1987, p. 190. -No hay nada mis ridiculo —habia escrito August Welby Pugin a proposito de unos disefos mna-I
mentales para alfombras, en un texto que probablemente fue conocido por Semper— que caminar sobre una béveda
nervada aparentemente invertida o un follaje con demasiado relieve [...]« (A. W. Pugin, The True Principles of Pointed or
C‘bn‘is'éiwlz gs'c‘hfwcmm, Londres, 1841, trad. it., [ veri principi dell'architettura cuspidata ovvero cristiana, Bari, 1990,
pp. 105-106).

2 Semper, Der Stil, cit., pp. 94-95. Ejemplos de «perspective curieuse- que puede haber influido sobre Wagner son
los interiores del Belvedere de Viena, de Lukas von Hildebrandt, como el gabinete de los marmoles.
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.. El interior del Hofpavillon en Hietzing (Viena, 1896-1899) viene concebi-
do como una noble tienda, en contraste con el exterior, que se configura
como estructura solida y fija; el tejido se convierte en protagonista resol-
viendo la cualificaciéon de la envoltura y del mobiliario.

Las estaciones del metro de Karlsplatz (Viena, 1898-1899; fig. 86) son las
Gnicas obras arquitectonicas de Wagner realizadas con estructura metalica.
Es la primera ocasién de su reflexion sobre las posibilidades de resolver como
elemento expresivo el sistema de anclaje de las placas dejado a la vista, que
se configura como trama de bandas metélicas continuas de entre las cuales las
verticales forman parte del esqueleto estructural del edificio. Las placas de
marmol tienen dos centimetros de espesor; en el interior, la estructura se cie-
rra con paneles de yeso de cinco centimetros de espesor; entre placas y pa-
neles queda un vacio de tres centimetros. Los sectores de cierre de la parte ar-
queada de la fachada principal (fig. 89) presentan elementos decorativos
circulares alusivos a un sistema de fijacion, andlogos a los que aparecen tam-
bién en los puntos de cruce de la estructura metilica, en las decoraciones
parietales del interior y en las fijaciones de los huecos. Son detalles que an-
ticipan el valor grifico de las cabezas de clavos de anclaje que decorarin las
superficies de las paredes de las arquitecturas de Wagner.

En la parte arqueada, los sectores trapezoidales del esqueleto metélico es-
tan cerrados por tres placas de marmol, en tanto que el disefio que decora su
superficie prescinde de las lineas de junta y presupone una Unica placa de-
finida por la linea perimetral y fijada por dos clavos en la parte superior. El di-
sefio trata de presentar los sectores de cierre como superficies textiles ex-
tendidas absolutamente blancas, soporte de preciosos ornamentos recamados,
hasta el punto de que las lineas de junta asumen el valor de lineas de sutu-
ra entre telas. También el motivo decorativo de los girasoles®’, en la banda si-
tuada bajo el alero, es de claro gusto textil. Y no puede considerarse casual
su reutilizacién por Wagner, con variantes, en tejidos de amueblamiento,
como por ejemplo en la sala de espera de la seccién de la direccién de la
Postsparkasse (Viena, 1913) o en el comedor de su piso en Doblergasse 4
(Viena, 1912). Bajo el alero de los laterales, la banda metalica aparece deco-
rada con motivos que recuerdan una serie de tirantes de rigidizacion de las es-
tructuras verticales (fig. 90).

La linea horizontal metilica que corre continua por todo el edificio a la al-
tura de las puertas separa la parte alta fija del edificio (incluida la parte acris-
talada) de la que llega hasta el zocalo. Esta Gltima puede ser leida como va-
cio continuo acristalado: puertas acristaladas e ideales placas de vidrio con la
parte inferior esmerilada (la pantalla tipica de las cristaleras de los cafés vie-
neses, sugerida aqui por el trabajo en relieve de la superficie marmoérea)’!, do-
tadas de cortinas cuya presencia viene sugerida por la serie de elementos

g disco de granito, que representa la cabeza del girasol, estd fijado a la placa con dos grapas metilicas (fig, 91).
31 Nétese que en las puertas aparece un tema analogo de pantalla constituida por una rejilla metilica alineada con
la serie de ideales pantallas esmeriladas.
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circulares dorados en forma de anillos grabados en el mirmol inmediata-
mente bajo la linea horizontal metalica (fig. 87).

También en esta obra, en la que la poética wagneriana parece dialogar
mds directamente con tematicas de derivacion de Viollet-le-Duc (el papel for-
mal de la ligera estructura metalica dejada a la vista), es predominante una in-
tencionalidad simbdlica de recuerdo semperiano expresada todavia, como
en la Majolikahaus, en formas narrativas de realismo grafico.

En la obra de Wagner los primeros ejemplos de placas de revestimiento de
marmol clavadas sobre estructuras murarias de ladrillo y piedra aparecen en
croquis de estudio y proyectos para la galeria de arte moderno (Viena, 1899).
En una de las elaboraciones finales, la clavazén estd presente solo en co-
rrespondencia de la banda horizontal sobre los huecos, evidenciando —so-
bre todo en el caso de las grandes ventanas, donde es visible el sutil arquitrabe
metilico— el papel no tectonico de las placas (fig. 92)%2. Wagner coloca dos ca-
bezas de perno en los extremos superiores de cada placa horizontal de tal ma-
nera que éstas resultan como suspendidas.

Los elementos metalicos a la vista de fijacion de las placas de revestimiento
se convierten en componentes grificos fundamentales del disefio de la fa-
chada en la serie de proyectos para el Kaiser Franz Josef-Stadtmuseum de
Viena, elaborados entre 1900 y 1903. En las fachadas del primer proyecto
(1900; fig. 93), las placas de revestimiento de marmol, de 2-5 centimetros de
espesor, estin todavia fijadas con anclajes invisibles —con la excepcion de las
de la cornisa y el marco horizontal de las ventanas, realizados con estructura
metilica, en los cuales los bulones se introducen en las juntas de modo que
un clavo fija al mismo tiempo dos placas. En este caso, el clavo pertenece a
la tecnologia de fijacion tipica de la construccion en hierro en cuanto que sir-
ve para resolver el anclaje de las placas de marmol a la estructura metalica.

En el proyecto presentado a la primera fase del concurso (1901; fig. 94)
Wagner experimenta finalmente, de manera coherente y sistemdtica, las po-
sibilidades formales del sistema de fijacion de las placas de revestimiento con
clavos, que adopta para los sectores de fachada situados sobre el basamento.
Dos tipos de posicion de los bulones han sido ya experimentados por €l:
uno en la junta entre dos placas y dos fijados en los extremos de una Gnica
placa, en el caso de placas horizontales alargadas. En las placas verticales,
un solo bulén aparece colocado en un dngulo. En los tres casos, los bulones
se encuentran en la parte alta de la placa, correspondiendo al tema wagne-
riano constante del elemento suspendido. Al mismo tiempo, Wagner comienza
a estudiar las dimensiones de las placas diferenciadas segn el significado
—o ambiguamente tecténico o claramente no estructural- que pretende con-
ferir a las partes singulares del edificio, en consonancia atn con la idea aca-
démica de caricter y de jerarquia: recurre a placas horizontales alargadas
para subrayar la potencia de las partes basamentales y de los pilares que
identifican la entrada, y a grandes placas verticales en las partes en que, por

3 En una perspectiva que presenta detalles distintos a los del dibujo de fachada (cfr. Graf, Ono Wagner I, cit.,
p. 363), las bandas sobre el arquitrabe metilico estin representadas como continuas y carentes de clavos.
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& contrario, el revestimiento puede mostrar libremente su naturaleza de es-
trato aplicado.

Después de la version de proyecto presentada al concurso por invitacion
en la primera mitad de 1902 (fig. 95), en la que vuelve a limitar el uso de la
clavazon circunscribiéndola so6lo a los pilares (distinguiendo, por otra parte,
entre bulones, introducidos en las juntas, y cabezas de clavos, fijados en las
proximidades de las juntas, para poder crear un ritmo de bulones y cabezas
alternado en vertical), Wagner, en el nuevo proyecto de lema «Richtiges», ela-
borado en 1903, culmina en una orquestacion de clavazones, modulos ritmi-
cos de placas de diversas dimensiones, secuencias de texturas, respondiendo
siempre a la voluntad de organizacion jerarquica de las fachadas a través del
disefio del revestimiento (fig. 96). No es casual que esta maestria en el con-
trol formal del juego de clavos, placas y texturas se consiga en 1903, cuando
Wagner se encuentra también empefiado en los proyectos de dos obras ar-
quitecténicas monumentales en las que puede, finalmente, traducir a la prac-
tica el tema de los clavos: la sede de la Postsparkasse y la iglesia de St. Leo-
pold Am Steinhof.

En la Postsparkasse, construida en dos fases (Viena, 1904-1906; 1910-1912),
el clavo aparece en todos los revestimientos lapideos y metalicos. El que fija
las placas en el exterior es de hierro, de unos 20 centimetros de largo y con
la cabeza revestida de aluminio opaco y el primer tramo del vastago revesti-
do de plomo?.

Los muros son de ladrillo revestidos en el exterior con placas de granito de
Freiwaldau (Silesia), de un espesor de 6-9 centimetros, en el basamento™, y
con placas de marmol de Ratschinges, cerca de Sterzing (Vipiteno), de dos
centimetros de espesor, en los demas pisos; los sectores de pared del dtico es-
tan revestidos con placas de vidrio negro (fig. 102). El revestimiento de las fa-
chadas se realiza partiendo de la parte superior del edificio (cuando la cons-
truccién estaba ya en lo sustancial asentada) por sectores plantados sobre
listones fijados en horizontal al muro en bruto, de manera que a partir de tal
base fija las filas horizontales de placas que pudieran asentarse una sobre
otra (fig. 101). Con este procedimiento constructivo, los clavos aseguran el

% En los archivos de la Osterreichische Postsparkasse se conserva el dibujo de ejecucion del clavo (informacion
que me ha sido amablemente comunicada por Sandra Mattarozzi). Cfr. también Kieslinger, op, cit, p. 328, La técnica
adoptada para la fijacién del revestimiento fue experimentacla realizando un sector limitado del revestimiento sobre la fa-
chada del edificio en Postgasse 7 (cfr. ibid., p. 55 y figura de la p. 53), Tanto en la Postsparkasse como en la iglesia de
Steinhof se apreciaron, a principios de los afios treinta, abombamientos y fisuraciones de las placas de marmol. En la igle-
sia, algunas de las placas deterioradas fueron sustituidas por placas de Eternit, material que parecid el mis adecuado des-
de el punto de vista técnico para evitar los inconvenientes verificados y también satisfactorio desde el punto de vista es-
tético en su comparacion con el marmol. En la Postsparkasse, como las placas estin unidas y blaqueadas por los clavos,
no existe posibilidad de asentamiento y de ahsorcién de los movimientos de dilatacion; como consecuencia, se han pro-
ducido abombamientos y lesiones en las placas, agravadas por las caracteristicas del tipo de marmol empleado. En 1933,
Alois Kieslinger, investigador vienés de los problemas del revestimiento, experimentd, a partir del ejemplo de lo ensayado
en la restauracion de la iglesia de Steinhof, el uso de placas de Eternit de 6 milimetros de espesor para la restauracion de
la Postsparkasse. Para su fijacion, utilizo los elementos originales de atornillado, introduciendo, sin embargo, en la par-
te de atris de las nuevas placas, un muelle entre una arandela y un dado para asegurar la adherencia de la placa a la ca-
beza del tornillo v, por tanto, la continuidad de superficie entre placas de marmol y de Eterait (cfr. A. Kieslinger, «Ein Bei-
trag zur Marmorverwitterung. Erneuerungen am Wiener Postsparkassengebiude-, en Osterreichische Bauzettung, IX,
1933, n. 32, pp. 269-271).

# En el basamento del cuerpo de fibrica construido en 1910-1912, Wagner usa placas de granito de Mrazek {Bohemial.
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mantenimiento en su posicion de las placas durante el periodo en que la ar-
gamasa no ha terminado de endurecerse’.

«Las placas de marmol —escribe Wagner— estan horadadas en su centro y fi-
jadas al muro con union de elemento cerdmico [Steinzeugzapfen]. En la par-
te central de la fachada visible desde la Ringstrasse, en la cornisa, etc., las
placas estin decoradas con aplicaciones de aluminio>,

Las paredes de los espacios interiores mds representativos estan revestidas
de placas de marmol en su parte baja, de placas de vidrio blanco en la par-
te intermedia y de un recovo enlucido de grano finisimo en la parte superior
(fig. 108). Los pilares metalicos del salon estan revestidos de placas de alu-
minio (fig. 109).

La jerarquia de la organizacion compositiva de la fachada no se confia,
como era tradicional, a la presencia de érdenes y miembros arquitectonicos,
sino a la dimensién y a la forma de las placas y a la densidad de los motivos
grificos de los clavos y de las aplicaciones de aluminio. Los bulones y las
aplicaciones de aluminio (rectangulares, convexas y rayadas), el granito gris
y el marmol blanco contribuyen al efecto de un revestimiento orquestado en
variaciones tonales desde el blanco al gris mas oscuro.

Wagner individualiza los estrechos avances laterales mediante un revesti-
miento a base de placas clavadas con juntas realizadas en vertical. En el pro-
yecto inicial habia previsto que los avances fueran revestidos con placas de
granito, en un deseo de conferir a estas partes expresion de fuerza tectonica,
En los otros sectores sobre la parte basamental el revestimiento es a base de
placas cuadradas dispuestas con juntas alineadas, de manera que se crea una
trama de lineas claramente no tectonica. Los clavos en el centro de cada pla-
ca crean una especie de acolchado con orlas arriba y abajo obtenidas me-
diante las aplicaciones de aluminio. En el sector de fachada situado sobre la
entrada principal, las aplicaciones se hacen mas densas, creando un almo-
hadillado atin mas precioso. En el proyecto, en lugar de las aplicaciones de
aluminio.

Wagner habia previsto tipos de ornamentos de derivacion textil (fig. 99). En
un segundo momento habia pensado en aplicaciones de «discos relucientes de
color de oror, como se lee en una anotacion suya del 6 de agosto de 1903%.

Ya extremadamente estilizados y geomeétricos, los motivos decorativos del
revestimiento de los sectores de fachada comprendidos entre los estrechos
avances verticales corresponden todavia a la idea de la cortina colgante.

3 A causa de la velocidad con la que se debia construir, no se pudo esperar a que las placas hicieran presa, y por tan-
lo se clavarons (L. Hevesi, «\Der Neubau der Postsparkasses, en id., Althunst - Newkunst. Wien 1894-1908, Viena, 1909, p.
2[—’13). _[;)Sepih August Lux habla, a proposito de la Postsparkasse, de «accion no propiamente fuerte constructivamente del
clavo de aluminio y de las placas de mérmol que revisten la construccions (J. A. Lux, Otto Wagn f i
: 5 H ], A: Lux, er. i
Munich, 1914, p. 74). * e
4;;)Del informe de Wagner en el curso de la obra, fechado en septiembre de 1904 (ahora en Gral, Oto Wagner. i1, cit
p. 434), o
i Otto Wagner, cartaltcghada el 6 de agosto de 1903 dirigida a la firma k). priv. Glas-Fabrik Joh. Lotz Wittwe (cit. en
I._Hmk(lu. --Otml\!(fagner: die Postsparkasse und die kirche am Steinhof, Des Architekten Traim und des Baukinstlers Wir-
Kklichkeite, en Trawum und Wirklichkeit, Wien, 1870-1930, catilogo de lu exposicion, Viena, Historische Museum der Stadt
28 de marzo-6 de octubre de 1985, p. 38). ‘
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En el paso de la Majolikahaus a la Postsparkasse la cualificacién formal
de la superficie no se confia ya al efecto de un disefio ornamental estampa-
do sobre los elementos del revestimiento y cargado de fuerza narrativa, Sino
al dibujo abstracto de las lineas de juntas 'y de los clavos, resultado del mon-
taje de los elementos. En este sentido, Wagner realiza una coherente expre-
sion de la idea de construccion ornada que Semper habia expresado en un pa-
saje de Entwicklung der Wand- und Mauerkonstruktion, en el cugl a_la
ornamentacion de todos los «estadios barbaricos» entendida como «aplicacio-
nes [...] para hacer visible todavia el ntcleo constructivo [Konstruktionkernp
contraponia la griega, en la que «construccién y ornamentor €ran <una sola
cosa e inseparables uno de otra, presentindose cOmMO «emanaciones de la
forma constructiva»?’. Pero, a diferencia de las indicaciones semperianas de_ ra-
cionalidad constructiva, Wagner no renuncia a margenes de carga simbdlica.

Los dibujos de las diversas fases del proyecto para la iglesia de St. Leopold
am Steinhof documentan un progresivo proceso de profundizacién de las so-
luciones del revestimiento. En el proyecto de concurso (1902; fig. 112) los
alementos constructivos del sistema trilitico presentan todavia una articula-
ci6n formal de tipo tectéonico, como demuestra la opcion de hacer v_isible el
apoyo sobre el muro de los arquitrabes metalicos de las ventanas 56[‘1]31’138'. _El
disefio del revestimiento parietal propone, por el contrario, una superficie
carente de articulaciones tectonicas, extendida y organizada en bandas de
placas dispuestas en vertical alternadas con estrechas bandas horizontales.
Las ventanas resultan recortadas en esta superficie sin introducir marcos de en-
cuadramiento, presentindose como <hundimiento de la paredﬁ’S. Es posible
que las estrechas bandas horizontales, dado que no presentan lineas de jun-
tas verticales, estuvieran previstas en hormigon. En esta fase del proyecto las
placas carecen atin de clavos. n )

En el proyecto de 1904, las bandas horizontales de revestimiento estan
previstas en placas de marmol imperceptiblemente abombadas y fijadas con
clayos, convirtiéndose en elementos determinantes para el anclaje de las pla-
cas verticales, que siguen careciendo de clavos (fig. 113). Los materiales em-
pleados para las superficies exteriores del edificio —escribe Wagner en‘el in-
forme del proyecto— son, para el zocalo, piedras trabajadas solo en las juntas
[...], en la banda basamental superior piedras trabajadas también en su cara
frontal. La parte superior de la fachada esta revestida de placas de marmol .de
dos centimetros de espesor fijadas mediante bandas de revestimiento de trein-
ta centimetros de altura y cuatro de espesor. La fijacion de estas altimas se
realiza mediante clavos de cobre que se atornillan en pernos de hierro in-
sertados en el muro. Del mismo modo se realizan las torretas y las partes ter-
minales bajo la cornisa. Todas las placas de marmol son aplicadas vertical-
mente [...}-¥.

3 G, Semper, -Entwicklung der Wand- und Mauerkonstruktion bei den antiken Vélkern-, en Kleine Schriften, cit., p. 93.

3 semper, der St cit., p. 167. )

3 O, Wagner, Die Kirche der Niederosterr. Landes- Heil- und Fflege-Anstalten, escrito mecanografiado fechado en Vie-
na en 1904, ahora en Graf, Otto Wagner I, cit., pp. 403-403,
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Es posible que ya en esta fase del proyecto las bandas horizontales pre-
senten una disposicion de la seccion adecuada para fijas las placas verticales;
no es casual que alld donde faltan estas Gltimas, como ocurre en las partes
terminales bajo la cornisa, las placas verticales aparezcan fijadas con un cla-
vo en el centro de la parte superior.

En la fase ejecutiva (1906), las bandas horizontales estin constituidas por
placas clavadas de 4 centimetros de espesor que presentan en su parte su-
perior una cara plana sobre la cual se apoyan las placas verticales de 2 cen-
timetros de espesor, y en su parte inferior un diente de 2 centimetros de es-
pesor que fija las cabezas superiores de las placas verticales (fig. 124). De
este modo, las bandas horizontales resaltan 2 centimetros con respecto a las
verticales. La alternancia de los dos tipos de placas de revestimiento con fun-
ciones constructivas distintas (las horizontales fijan a las verticales) evoca la so-
lucién de la técnica tradicional de los revestimientos lapideos, en la que se
acostumbraba a intercalar las hiladas de placas con una fila de bloques ada-
rajados en el muro de tal modo que aseguraban una méds comoda construc-
cién del revestimiento por sectores sucesivos superpuestos y una alineacion
fija en funcién del asentamiento®.

Un dibujo ejecutivo de 1906 confirma que alld donde estaban ausentes
las bandas horizontales Wagner tenia previsto fijar las placas verticales con cla-
vos en el centro de la parte superior (fig. 120). Después de la construccion de
la iglesia se hizo necesario intervenir sobre el revestimiento —evidentemente
como consecuencia de cedimientos en el mantenimiento en posicion de las
placas verticales— introduciendo un clavo en el centro de la parte baja de
cada placa vertical*!.

El disefio de los detalles confirma la aspiracion wagneriana a hacer sim-
bélica y elocuente la naturaleza del revestimiento de estrato ligero aplicado a
la estructura constructiva. Asi, por ejemplo, las ventanas serlianas parecen re-
cortadas en la pared, de la cual no nos es dado percibir los elementos cons-
tructivos: a la arquivolta del arco de ladrillo le es, en efecto, indiferente la dis-
posicion de las placas de revestimiento y, en vez de evidenciar los arquitrabes
en hormigdn armado de los huecos laterales, se aprecian sutiles perfiles de me-
tal que trastocan las relaciones de peso convencionales para acentuar la na-

40 Sepiin esta técnica fue realizada la casa Sturany, en Schottenring 21 (Viena, 1874), donde, como en la iglesia de
steinhof, Ia fila de piedras horizontales adarajadas resalta algunos centimetros, Ritmos anilogos, pero siempre contenidos
sobre un plano continuo de fachada, caracterizan a los revestimientos parietales de las casas de alquiler proyectadas por
Wagner en Stadiongasse 10 (1881) y 6-8 (1882). Véase también su proyecto para la iglesia de los Capuchinos (1898).

41 Todavia en 1914 en las fotografias de la iglesia publicadas por Joseph August Lux en su monografia sobre Wag-
ner (op. cit., fig. 117) v en la fotografia publicada por Wagner en la edicion de Moderne Architektur con el titulo de Die
Baukunst unserer Zeit (fig. 118), las placas verticales aparecen carentes de clavos. La clavazén aparece ya en una foto-
grafia reproducida en una guia de Viena de 1927. Una de las causas de la ripida degradacion de las placas de mirmol del
revestimiento fueron los vientos particularmente fuertes, que facilitaron la penetracién en profundidad en los muros del
agua de lluvia, hasta el punto de que en muchos de los pabellones del hospital se hizo necesaria una proteccion de las
paredes mis expuestas impregnandolas de aceite de linaza y con unos recubrimientos protectores siempre a base de acei-
te. En la parte posterior de la iglesia, el revestimiento de marmol resulté tan degradado que fue completamente sustitui-
do por un revestimiento de placas de Eternit que todavia existe. En la pared oeste, en el interior de la iglesia, siempre a
causa de las infiltraciones de humedad causadas por el viento y la impregnacion de agua, se produjeron manchas de he-
rrumbre sobre las placas de marmol en las zonas en correspondencia con los anclajes metélicos (cfr. A. Kieslinger, Zersid-
rungen an Steinbauten, Ihre Ursachen und ibre Abwebr, Leipzig-Viena, 1932, pp. 17, 21, 178, 227).
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turdleza ligera del revestimiento, que propone und idea de pared-cortina au-
ténoma con respecto a la logica tectonica tradicional (figs. 116, 119-120).

De las estructuras constructivas tradicionales, evocadas por las formas del
Steinhof —desde la ctipula a la boveda de cafion o los arcos—, qu edan tan s6lo
los revestimientos preciosos. La funcion portante €s asumida por estructuras
de hormigén armado o metal. Y de esta 1ogica, que lleva a un paradojico
dualismo entre nuevas estructuras constructivas y formas antiguas de envoltura,
marcando en la historia de la arquitectura moderna un punto absolutamente
limite y critico, constituye la maxima expresion la capula, donde el revesti-
miento es aplicado a una estructura metélica reticular con elementos de arrios-
tramiento horizontales en hormigén armado (figs. 114-115, 126-127, 129).
Aqui el efecto de ligereza habria podido ser maximo si la estructura hubiese
sido exhibida, pero Wagner no quiere renunciar a la presencia de la envoltu-
ra. Asi, pues, la ligereza es controlada con el fin de remitirla a un valor medido
en funcion del sector que se encuentra debajo, para conseguir el equilibrio en
el efecto general de ligereza de la envoltura arquitectonica de conjunto.

El vacio situado entre las dos calotas no es ya el espacio inseparable de la
solucién técnica que las une, sino un espacio residual entre dos envolturas, in-
solito en la tradicion constructiva de la arquitectura y, por contra, comparable
con las construcciones en metal de la ingenieria naval y aeronattica (fig. 126).

A Wagner no le interesa llegar a los limites extremos de ligereza permiti-
dos por las estructuras y los materiales, sino valorar al méximo el grado de li-
gereza intrinseco al revestimiento.

Wright, a través del revestimiento, confiere efecto de masa a la arquitectura
del Larkin Building: el revestimiento, en el exterior, ennoblece y confirma la
masa de la estructura muraria (ladrillo de revestimiento sobre ladrillo de cons-
truccion); v, en el interior, da efecto de masa muraria a una estructura meta-
lica. Wagner atribuye al principio del revestimiento un valor primario y ab-
soluto, revelando su naturaleza de estrato aplicado; Wright usa el revestimiento
para fingir o confirmar una consistencia constructiva.

Desde el punto de vista economico 'y estructural —explica Wagner en un
informe técnico relativo a la iglesia del Steinhof— era necesario servirnos de to-
das nuestras modernas conquistas técnicas para eliminar del edificio cargas su-
perfluas, empuijes, etc. Ello ha sido posible gracias a los sistemas constructi-
vos utilizados. Los costes del hormigon armado, del Rabitz*? para la cubricion
del espacio, han hecho que la construccion proyectada sea la mejor, la mas
funcional y la mas econdémica. Consiste sustancialmente en una red formada
por hierros en T en la cual se insertan placas de Rabitz fijadas con hilo me-
talico. Esta red esta suspendida de la verdadera y propia construccion del te-
cho [...] que se apoya sobre ocho grandes pilares reunidos en grupos de dos.
La pareja de pilares [estd] hecha de ladrillos murados a la cal [...]. Este sistema

4 Se trata de paneles constituidos por una red de hilo de hierro galvanizado hundido en argamasa de yesa (cfr. la
voz iRabitzhauweiser, en el Wasmuths Lexikon der Baukunst, vol, IV, Berlin, 1932, p. 135). En cuanto al efecto de toldo
obtenido con estos procedimientos constructivos, hay que recordar el procedente de las cipulas de la sala de lectura de
Bibliothéque Nationale de Paris, de Henri Labrouste.
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constructivo hace la construccion ligera y elegante [...]. El revestimiento exterior
de la cipula y del tambor esta realizado con placas de cobre de 0,7 mm de
espesor recortadas y de reducidas dimensiones, trabajadas a martillo [...]:*.

Los arquitectos vieneses, al adoptar conscientemente el principio sempe-
riano del revestimiento, eliminan de la pared las figuras del orden clasico
para expresar el revestimiento en sus valores intrinsecos, llegando a resol-
ver el conflicto, nacido en el paso de la arquitectura griega a la romana, en-
tre pared y orden arquitecténico, y, en consecuencia, la ambigiiedad que
producia la presencia simultinea de dos sistemas portantes.

La arquitectura de Wagner privilegia de la pared el valor de envoltura y no
ebdeestruetura. En consecuencia, la-pared tiende-aeliminarlos miembios-de
memoriaestructural(lesenas, columnas, pilastras). Las columnas son efnplea—
das, segin la acepcién semperiana, como elementos alegoricos y evocadores
desvinculados de toda implicacion estructural, libres para expresar tan sélo
significados simbélicos. En la iglesia del Steinhof, las columnas cldsicas tienen
el valor de los estandartes que se encontraban delante de los templos egipcios.

En el sistema formal monumental constituido por columnas, pequenos pi-
lares, marquesina y estatuas adosado a la entrada principal, Wagner busca un
equilibrio visual entre partes revestidas y estructuras constructivas dejadas a la
vista por razones de economia. El tubo de hierro de los pequenos pilares esta
revestido con una serie de elementos de cobre perfilados (figs. 130-131) cuyo
perfil de conjunto es andlogo al obtenido con el revestimiento de aluminio que
faja los pilares de la entrada de la Postsparkasse. El hormigon de las colum-
nas se deja, por el contrario, a la vista, pero, a través del trébaio sobre la su-
perficie y la cuidadosa eleccion de los materiales inertes y de su textura, resulta
similar al granito de los bloques sobre los que se apoyan las columnas
(fig. 132). También otras estructuras metdlicas (fijaciones de puertas y venta-
nas, etc.) son revestidas con ldminas de cobre cuya fijacion se asegura por
medio de clavos metilicos dotados de grandes bulones; del mismo modo, la
cornisa saliente del edificio es de hormigén armado decorado con aplicacio-
nes de cobre en forma de clavos y de bulones, pero, por efecto de la distan-
cia desde cualquier punto de observacion, resulta similar al revestimiento en
placas de marmol**,

Para lgs monumentos proyectados después en forma de columnas aisla-
das o de sistemas de pilares, Wagner prevé, como en el caso de la columna ais-

*" 0. Wagner, Die Kirche, cit., pp. 402-403,

! En el complejo monumental de la entrada de la iglesia del Steinhof se pueden documentar algunas incertidumbres
en la fase de la construccién. En los dos bloques de granito que forman el zocalo de la columna de la izquierda se h;
realizado una sutil cinta lisa que bordea las caras acentuando el efecto de montaje de blogues y planos cc?n respecto al
efecto de monolitismo conseguido, por contra, en otras partes del mismo conjunto gracias a 1a continuidad En‘el traba-
i“. de elaboracian de los bloques de granito v las columnas de hormigdn. Ademis, al contrario de lo representado en los
dibujos de estudio y de proyecto, la losa horizontal de hormigon armado que une por arriba las columnas en un 1'i111c-_:r
momento fue realizada con dngulos redondeados. Se puede también notar cdmo Wagner renuncid a apliczl.r los cla\[fjo‘i 50-
bre este elementa en correspondencia con las columnas, como estaba previsto en el proyecto definitivo, La sholucié-n de
unir por atriba los fustes de las columnas a ravés de un elemento paralelepipédico en losa se encuemralen ejemplos de
Hc_:ffm:mn (sus dibujos arquitecténicos de 1898). La columna aislada estd ya presente en los primeros prO}JE]CIORPaCéldé—
micos de Wagner y reaparece en todos los proyectos y realizaciones de edificios publicos y monumentales il]Sl;)irﬁndO‘
se en los ejemplos de Johann Bernhard Fischer von Erlach y de Giovan Battista Piranesi. I
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lad¥ coronada por una estatua y de 32 metros de altura del proyecto para el Pa-
lacio de la Paz de La Haya (1905), un zocalo de granito y una estructura de hor-
migbn armado revestida de placas de vidrio y con aplicaciones de bronce.

También en el interior de la basilica de Steinhof estd ausente toda refe-
rencia a los 6rdenes. La envoltura espacial se resuelve en tres fajas horizon-

tales superpuestas que corren 2 altura constante por todo el perimetro: una
primera constituida por placas de marmol rectangular de forma diversa, una
segunda de revoco plissé en vertical (fig. 128) y una tercera de revoco liso. El
conjunto puede ser leido como alusion a las telas de tejido de un recinto
continuo. Es significativo que Wagner, en el proyecto de concurso para la
iglesia del Wihringer Friedhof (Viena, 1898), hubiera previsto aplicar a las
paredes telas de seda coloreada fijadas con bulones de bronce. La decoracion
de la calota de la iglesia del Steinhof parte de una linea horizontal que no
coincide con la linea de separacion entre la superficie vertical y la curva (en
la tradicion estructural dinea de imposta»), como para subrayar que la calota
no es estructura sino techado (fig. 114).

Toda la envoltura interior parece extendida en el aire, cualificindose como
superficie constituida por telas cortadas y cosidas entre si. El pavimento es otra
superficie tersa, simple alfombra geométrica.

La busqueda wagneriana de la autonomia formal del revestimiento con
respecto al aparejo murario llega a su expresion mis coherente en el edificio
de 1a esclusa de Kaiserbad (Viena, 1904-1906). Las placas de méarmol blanco
rectangulares alargadas estdn dispuestas en vertical y fijadas a la pared me-
diante un solo clavo en la parte alta, como si estuvieran suspendidas (fig. 135).
Las placas de granito del basamento estan dispuestas en horizontal con jun-
tas no rehundidas y fijadas con dos clavos en sus extremos (fig. 134).

Que los clavos son al mismo tiempo solucion técnica que colabora al an-
claje de las placas y elemento cualificador del disefio de la superficie es algo
que nos viene confirmado por la serie de cambios introducidos quizd en el
momento de la colocacion en obra de las placas de revestimiento de los mu-
ros de las escaleras laterales. Todas las placas habian sido horadadas para
poder ser fijadas al menos con un clavo, contrariamente al proyecto de Wag-
ner que, por razones de ritmo de las cabezas, no habia previsto fijacion me-
talica alguna a la vista en la serie de placas de forma irregular situadas in-
mediatamente bajo los escalones. A pie de obra esos agujeros, que no se
correspondian con el proyecto wagneriano, fueron cerrados (fig. 136).

En el informe, fechado en diciembre de 1905, sobre el proyecto para el Pa-
lacio de la Paz de La Haya, en el que abandona los temas de los clavos y
del tejido de las placas experimentados en la Postsparkasse y en la iglesia
del Steinhof, Wagner, por evidentes razones de oportunidad, presenta en los
siguientes términos su experiencia sobre la fijacién con elementos metdlicos
a la vista y las ventajas de esta técnica: «Las placas de granito'y de marmol se
fijan al muro con bulones de hierro de mayor o menor espesor y recubiertos

de tumbaga ferblanté. Este modo de construir ha sido experimentado por el
autor desde hace mias de veinte afios y ha respondido perfectamente a las
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expectativas. Una ulterior ventaja de este tipo de construccion reside en el he-
cho de que asi es posible terminar primero los muros y las cubiertas y trabajar,
por tanto, al mismo tiempo, en la decoracidn interior y exterior del ediﬁcio’
con un seguro ahorro de tiempo y de dinero»®, ,

Paralelamente a su experimentacion de revestimientos de placas de granito
y de marmol, Wagner comienza también a probar, aunque en sectores limi-
tados de supertficie, soluciones de revestimiento a base de placas de vidrio de
a_]rededor de 1 centimetro de espesor. En la Postsparkasse las placas de este
tipo son de color blanco en el interior y de color negro en el exterior en el ati-
co, y se fijan con elementos metalicos de tornillo dotados de cabezas de alu-
minio brillante (figs. 102, 108). Con placas de vidrio blanco clavadas en su par-
te superior Wagner reviste también el sector de pared bajo de la loggia de su
primera villa. La razon que aduce para explicar la adopcion de este nuevo ma-
terial de revestimiento es la constatacion de los efectos de la contaminacién
atmosférica de las dreas metropolitanas sobre las placas de marmol®. El pro-
yecto para la fuente monumental en la Karlsplatz (dos versiones, 1904 y 1905;
fig. 133) refleja muy bien estas nuevas orientaciones de la inves&igacién wagi
neriana. Para la fijacion de las placas, Wagner abandona el sistema de cla-
vos. «El basamento y la taza —escribe en 1906~ estan previstos en granito pu-
lido, mientras que la parte superior debera ser realizada en hormigdén armado.
E@ hormigon armado estd revestido con placas de marmol de dimensiones
diversas y un espesor de 10 milimetros, vidrio opaco, blanco, negro, azul y
oro. Estas placas de vidrio estdn unidas con ensamblaje en cola de milano
montadas sobre placas Monier que a su vez estan fijadas sobre hormigén ari
mado [...]. Las superficies de vidrio son con toda seguridad inalterables e in-
destructibles como el mas duro material pétreos?’.

Decisivo en la historia de la wagneriana placa pétrea clavada es el afio
de 1996—1907. El proyecto de la columnata de las termas de Karlsbad (1906)
es quizd uno de los tltimos en que el sistema de clavos cumple todavia un pa-
pel esencial en la cualificacion grifica de la superficie del revestimiento. En
la reelaboracién del proyecto para el Palacio de la Paz de La Haya (septiem-
bre de 1906, fig. 138), en la del proyecto «Richtiges» para el Kaiser Franz Jo-
sef-Stadtmuseum (1907) o en el proyecto para la House of Glory (Washington
o San Francisco, 1907), Wagner renuncia a los clavos a la vista en las placas
de marmol del revestimiento®™. De este modo, se alinea con las experiencias
mas significativas de dos de sus ex-discipulos, Ple¢nik y Hoffmann, quienes
con la Zacherl-Haus; terminada en 1905, y con el palacio Stoclet, e;'x proyec:
to desde 1905, habian interpretado el tema wagneriano del revestimiento de

450, Wagner, Projet pour le Palais de la pai, ibliothe i
) " > s Daix et la Bibliothégue, informe del proyecto d i-
ﬂ(-.‘n;l})re de 1905, ahora en Graf, Otto Wagner. I, cit., p. 516, propestain e febada on it
? Cfr. O. Wagner, Nachtrag zum Projekte filr das Kaiser Franz Josef-St i
: ! 3 ddtmusenm, B E

ahora en Graf, Otto Wagner If, cit., p. 467, o Gl

i Ibid,

4 Entre las razones que pudieron llevar a Wa '

. E gner a abandonar los clavos se encuentran también las reacciones
gativas de la ¢ritica internacional a su proyecto de concurso para e acio de E a Hayd (par: fHlus. e
e proy S0 | Palacio de la Paz de La Haya (para las criticas, vid.
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pls.?:'as desarrolldndolo fuera de los vinculos y delos limites técnicos y formales
planteados por la solucion de los clavos.

Wagner experimenta otros sistemas diversos de fijacion de las placas la-
pideas de revestimiento. Enel proyecto._para la sede del Ministerio de la Gue-
sfan(Viena, 1907-1908; figs. 140-141) adopta marcos verticales constituidos
por elementos de granito fijados al muro con codos metilicos y dotados de
una acanaladura en la que se insertan placas de-marmol-de 2 centimetros de
espesor. Bsta'solucion téenicasque coincide con la configuracion de la dis-
tribuciéon compositiva en columnas verticales de ventanas alternando con es-
trechos sectores verticales llenos alusivos a los pilares pertenece a-la misma
tipologia que la Zacherl Haus, en la cual la fijacion de las placas lapideas se
resuelve mediante elementos igualmente lapideos'y coincidentes con las lineas
verticales delosthuecos, y con la adoptada por Julius y Wunibald Deininger
en la Neue Wiener Handelsakademie (Viena, 1906-1907; fig. 139).

Al renunciar al sistema de clavos, Wagner restituye el papel exclusivo de
resolucion grafica del dibujo de la superficie a las lineas de junta. Renuncia
también a la placa de mdrmol, volviendo a la solucion del revestimiento de re-
voco en la cual introduce, sin embargo, sutiles lineas de sutura incisas.

En el ambito de la nueva investigacion wagneriana sobre el revestimiento
de revoco todavia en algunos casos se utiliza el clavo, aunque ya carece de
valor constructivo y vuelve a ser solo boton, confirmando el valor decorativo
grifico que tenia también cuando era elemento de fijacion. En esta fase de
transicion del revestimiento de placas al de revoco, de las lineas de junta a las
lineas de sutura, el dibujo wagneriano de la superficie es sutilmente ambiguo
en la medida en que las tramas de las lineas incisas en el revoco tienen una
dimension que puede valer también para las lineas de junta. Es el caso de la
casa de alquiler de Neustiftgasse (fig. 142-143). Toda la fachada esta recorri-
da por sutiles lineas ortogonales incisas en el revoco que individualizan las li-
neas perimetrales verticales y horizontales de los huecos. Wagner separa las
fachadas del volumen como algo autonomo y las descompone en recuadros
de superficie definidos por encuadramientos graficos constituidos por pe-
quenas ladrillos rectangulares de vidrio negro. Tanto en la solucion de los
recuadros como en el dibujo del marco que los define se puede reconocer un
eco de las fachadas venecianas.

Preciosos documentos del proceso de maduracion del paso de la placa
clavada al revoco con lineas incisas son los constituidos por los proyectos

para la segunda villa Wagner (Viena, 1905-1913). En el proyecto de 1905, so-
bre una banda revestida de placas de mérmol clavadas verticalmente el vo-
lumen aparece revocado, pero el revoco estd previsto sin lineas de sutura,
cuyo valor se habria confundido con el de las lineas de junta (fig. 144). Enla
obra finalmente realizada, Wagner renuncia a las placas clavadas y graba en
el revoco una red de sutiles lineas rectas (figs. 145-147). Estas lineas definen
sobre la superficie campos rectangulares cuyas grandes dimensiones indican
que no puede tratarse de placas lapideas, en correspondencia con el princi-
pio de que el material de revestimiento no debe imitar a otros materiales
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coi}stru’cti_\-’os. principio invocado de manera unanime por toda la cultura ar-
quitectonica vienesa en los afios noventa a partir de teorias semperianas. Asi
las sutilisimas lineas incisas dividen los planos en sectores, como lineas dé su-‘
tura entre telas, demostrando la continuidad de las reﬂexio,nes wagnerianas so-
bre {?1 mito semperiano del origen textil de la pared. Elementos rectangulares
dle vidrio de color azul son aplicados al hilo del revoco, de manera que acen-
than el valor de continuidad de la superficie. El revocc; es de grano finisimo
Solg las cabezas de aluminio fingidas son en relieve y fijan idealmente el re;
vestimiento de revoco de las fachadas segiin ritmos similares a los del cosido
connotando como encaje de una franja el dibujo de los elementos de vldric;
y de las cabezas fingidas de la banda horizontal continua que bordea las fa-
chadas en su parte baja. Las fachadas se cualifican, una vez mas, como refi-
nados telones colgantes. En el edificio de apartamentos de la Dt';bler asse 4
(Viena, 1911) también los bulones, como los elementos rectagulares q%)n Lrea—
lizados en vidrio de color azul. -

En estos ltimos ejemplos wagnerianos de cortinas colgantes, el clavo re-
vela esa funcion ideal, indicada por Semper, de coser y conectar. LE} escrito por
el autor de Der Stil podria valer para las fachadas de estas dos obras de WI; -
ner: «Bl clavo [Niete] esafintanto lingliistica como conceptualmente 4l cosidgo
[Naht]. El clavo se convierte, asi, también, en simbolo natural de la idea de qué
estamos tratando. Quiza la cabeza del clavo, que sobre la decoracion de su-
Perﬁmes aparece como roseta, sea un motivo decorativo transferido poste-
rlor’melnte del revestimiento secundario, basado en la técnica del meF:al al
auténtico revestimiento textil, motivo que, sin embargo también podia haBer
nacido en este tltimo como botén o lazo*. ’

JosEF HOFFMANN Y LA SUPERFICIE ORLADA

i .E.l mito semperiano del revestimiento y la wagneriana cortina colgante son
temas geplameados e investigados en todas sus implicaciones, con supe.ri.or
maestria grafica, porJosef Hoffmann. ,

En la segunda exposicion de la Secesion, celebrada en 1898, el uso difu-
so del tejido transforma los interiores del nuevo edificio de Olbrich en tien-
da prec.iosa. Cortinas continuas ocultan o crean paredes. En la sala de des-
canso, ideada por Hoffmann, la pared pintada de rojo se configura como
telon, decorado con un motivo continuo realizado a pochoir en la parte alta
b cer?gdo por una franja de tejido claro (fig. 150). Esta;presencia simultanea
de tejido real y tejido pintado con el fin de definir los limites del espacio re-
§u1ta una significativa anticipacion del lenguaje arquitectonico maduro de
jjﬁffmann. La envoltura de la sala central, obra de Joseph Maria Olbrich, se ér—
ticula en ba}ndas de tejido: una de base con un dibujo monocromo de efec-
to visual mas consistente, otra intermedia de tejido ligero y una de conclusion,

¥ Semper, Der Stil, cit., p. 107.
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sutil y monocroma. Mientras que en la disposicion realizada por Olbrich atn
se alude a una jerarquia por bandas horizontales, en la de Hoffmann, por el
contrario, todo resulta claramente suspendido.

Los estudios para la entrada de un edificio, publicados en Ver Sacrum en
1898, confirman la importancia del tema del tejido en la poética de Hoft-
mann. La sutil marquesina que aparece €n uno de los dibujos se configura
como vela inflada por el viento y anclada a los dos pilares®®. En otro pro-
yecto de arquitectura, igualmente publicado en Ver Sacrum en 1898 (fig. 149),
es evidente la ambigtiedad que resulta, en el uso de los elementos clasicos,
de la intencion de remitirlos al tema del muro de recinto: la columna confi-
gurada como figura femenina es reabsorbida en la masa muraria, cuyos an-
gulos se cargan de alusiones a los elementos clasicos. Pero la parte central del
edificio puede también ser leida como sistema de cuatro columnas que 50s-
tiene una cubierta horizontal, un abrigo esencial en la linea de la idea mitica
de la arquitectura derivada de la simple cabafa. Las columnas resultan como
fajadas al exterior del paramento murario que impone su propio disefno en-
volvente subrayado por el tema de las lineas horizontales, cumpliendo asi la
idea semperiana del revestimiento que prevalece sobre la estructura.

En un articulo de 1897 publicado en Der Architekt'y dedicado a las casas
de Capri, Hoffmann alude a la «glatte Einfachheit, que, en su investigacion
poética, quiere decir simplicidad obtenida con superficies lisas®!. Se encargara
de expresar todos los posibles valores expresivos del revestimiento de revoco,
su predilecto, de acuerdo con los dictados de Wagner y de Loos contra la imi-
tacion de técnicas constructivas tectonicas.

En sus primeras obras arquitectonicas los miembros clisicos quedan des-
vinculados de la funcién portante y reconducidos al mito vitruviano del ele-
mento vegetal que florece, como sucede en la solucion para la entrada de

la Saal der Erkenntnis (1898; fig. 148). El mismo tema se desarrolla sobre el
plano de la fachada en el proyecto para casas de alquiler en Kirntnertsrasse
esquina 2 Donnergasse (Viena, 1898; fig. 151), donde los troncos de los ar-
bustos coinciden con la urdimbre de pilares de la parte basamental y expan-
den su follaje estilizado en una banda rectangular. Los huecos son recortados,
sin marcos. El léxico clasicista viene subvertido por un gusto grifico forma-
do a partir de una libre reflexion sobre los origenes miticos de la arquitectu-
ra. Loos lee este proyecto desde la optica del principio del revestimiento: «El
vicio de imitar los recuadros de la piedra estd aqui perfectamente superado y
el revoco cubre las superficies segin el principio del revestimiento conti-
nuo [..]. El retorno a la antigua técnica del estuco debe ser saludado con ale-
gria en nuestras fachadas de pasta de cemento [...}2.
Hoffmann realiza superficies continuas de revoco carentes de juntas, sin re-
nunciar, no obstante, a las alusiones a ia cultura textil. En la villa construida

30 Eduard F Sekler compara la solucion hoffmanniana con -un velo de seda de Loie Fuller- (op. cit., p. 46).

51 1. Hoffmann, «Architektonisches von der Insel Capriv, en Der Avchitekt. Wiener Monatshefte fiir bauwesen und
dekorative Kunst, 111, 1897, p. 13, trad. it -Notizie architettoniche sull'isola di Capriv, en Sekler, op. cit., pp- 518-519.

52 A, Lloos), «Ein wiener Architekt., en Deborative Kunst, vol. 11, 1898, p. 227.
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para Eduard Ast en la Hohe Warte (Viena, 1909-1911), la soluciéon de las su-
perficies acanaladas alude a la figura de la lesena. Se tra,ta, sin embargo, de de-
senas» sin basa ni capitel —de anchuras variables y proporciones no can6nicas—
que a veces no parten de tierra, sino de la linea horizontal de un encuadra-
miento en torno a un hueco (fig. 153). De la lesena resta tan sélo el motivo
dle la supf_:rficie acanalada, que adquiere una particular fuerza expresiva como
si se quisiera relacionarlo con su origen mitico, indicado por Vitruvio en los
pliegues de la vestimenta femenina. Las supetficies acanaladas transfiguran las
pa}rede's en telones®®, en cortinas suspendidas de la cornisa, como resulta
mas evidente en los puntos donde aparecen suspendidas sob;e el hueco de
una /oggia o de una ventana o no llegan, como en la loggia, hasta el pavi-
mento y avanzan con respecto a la sutil fachada lisa que apa;ece como fon-
do entre la superficie acanalada y el pavimento (fig. 152).

Hoffmann vuelve a plantear, pues, con formas y medios diferentes, la so-
lucién arquetipica de la cortina colgante de la Majolikahaus. ’

Y el hecho de que la acanaladura es, para Hoffmann, pliegue de un telon-
envoltura y, en consecuencia, va acentuando progresivamente su distancia
con respecto a la referencia a la figura del pie derecho clasico, es algo que nos
viene confirmado por obras como la villa para Edmund Bernatzik (Vienal
1912-1913; fig. 154) o las villas de la Kolonie Hertzka (Viena 1912—1913)'
donde los sectores de pared revocados y acanalados, en la banda delimitada
por la cornisa y la imposta que divide los dos pisos, siguen proponiendo el
efecto de la cortina continua bajada sobre la fachada®,

En las fachadas de la villa proyectada para Josefine Skywa (Viena, 1913-
1_915), la acanaladura, que se extiende, como en la villa Ast, a secto;"es pa-
r1_|.e[ales enteros, plantea de nyevo su mitico origen de plie’gue de vestido
(f1g. 159). Los pequenos motivos florales que se repiten sobre la gola inver-
F'd‘.‘,de la cornisa se presentan como cabezas decoradas de elementos de fi-
jacién y confieren a la superficie el efecto de estrato apli.cado (fig. 158). La li-
gereza caracteriza a todas las superficies de la villa, quitando gravedad a las
formas arquitectdnicas monumentales. En el jardin, el pabellén de madera, el
utemp_lete del t&, es algo mas que una simple dependencia efimera de la Viiia-
es su ideograma mismo. Las dos construcciones dialogan, narran miticas me;
tamorfosis de la arquitectura en el signo de la ligereza (fi;gs. 156-157).

To@a la obra de Hoffmannconfirma que su poética se concentra sobre la
supf:rﬁcie de la envoltura y sobre la indiferencia por la estructura en un pro-
c_edn’fliento de abstraccion, «abandonando el volumen y limitindose a la 'élpé-
riencia»; Es Riegl quien reconoce en la historia momentos de desarrollo del or-
namento en estos términos: «abandonando el volumen y limitindose a la

3 Sobre la villa Ast, vid. F. Cellini, «Decoraziol i i
) 3 .F. " ne: la villa Ast di . Hoffmanne, en Contros d0, IX, 1977, n. 1 48-5
;:{j;rfz:_:gafp?‘netales resueltas con acanaladuras verticales continuas son adoptadas por Wagner en el interior depllzl iglezia
g :ﬂa ::)GIE ;gr;}luZizbine:l ;s;tlén }:j enla g“al[,eg'a disefiados por Olbrich para la exposicion del Jubilero en Mannheim, de 1907
¢ rma de capitel jonico estilizado y transfigurado e E 14 cerrs a cort :
con;us pliegues, sugiere las acanaladuras del fuste de la col‘ilmna. # P MARIOVARY €5 A pOr U coring due,
Esta solucion se puede relacionar con lo experi i i
4 perimentado por Wright a partir de la Winslow House (fig. 22). El
tema en Hoffmann estd ya presente en el albergue para los rabajadores de las acerias Poldihtitte (Kladno, 19]{%5-19)63).
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apariencia, se ha dado el paso sucesivo para liberar a la fantasia de la obli-
gacion de la rigida observancia de las formas naturales y para llevarla a una
libre elaboracion y combinacién de tales formas».

Reduciendo las pilastras al grado de sectores de revoco acan-ala@o, Hoff-
mann persigue una continuidad de la superficie revocada como piel de la
estructura muraria. En la villa para Sonia Knips (Viena, 1924-1925) llega a
concebir el volumen comorcaja-forrada. La trama de elementos en relieve
que decoran las fachadas y el detalle del 4ngulo entre los frentes .rex_r'elan ex-
plicitamente la idearde la fachada como sutiles paneles de revestimiento co-
locadosunojuntoaotro(figs. 111, 161). Por lo demas, los elementos deco-
rativos estin claramente configurados como clavos y placas romboidalres
interpuestas entre la superficie a fijar, presentandose como refinadas versio-
nes del sistema wagneriano de clavos.

En otras obras arquitectonicas de los anos veinte, Hoffmann declinavcon
gran magisterio grafico el tema wagneriano de la pared como cortina textil re-
finadamente decorada o con densas arrugas verticales (proyecto de la villa
para Hans Heller, Viena, 1923; fig. 160), o con orlas perimetrales y escasos ele-
mentos decorativos incrustados en la superficie (proyecto para el complejo de
viviendas Klosehof, Viena, 1923-1925), 0 con mouvos florales difusos (proyecto
para la fachada del Osterreichische Central Boden Credit Bank, Viena, 1924,
y proyecto no fechado de casa de alquiler de siete pisos; figs. 163, 162).

Ademas de motivos de origen textil, en la poética hoffmanniana del re-
vestimiento afloran referencias a otros campos de la cultura artesanal. En la
villa de Eduard Ast en Auen (1923-1924; fig. 164) o en el pabellon austriaco
para la Exposition Internationales des Arts Décoratifs et Industriels Modef—
nes de Paris (1925), la envoltura arquitectonica se resuelve en una elegante rei-
teracion ritmica de bandas horizontales, a veces incluso trasladando al revo-
co formas propias de la carpinteria.

En los interiores, Hoffmann declina hasta el infinito el motivo de la cabe-
za de clavo wagneriano, resuelto como puro elemento decorativo grafico de
bordado sobre superficies textiles o de incrustacion geomeétrica sobre pane-
les de madera.

La Gnica obra en que adopta para el revestimiento exterior placas la pideas,
el palacio construido para Adolphe Stoclet (Bruselas, 1905-1911), es proyecta-
da precisamente cuando Wagner y sus colaboradores o discipulos se encuen-
tran en plena experimentacion de soluciones de revestimiento de este tipo,
abandonando momentineamente el revoco. El itinerario proyectual de esta
obra, a pesar de ser todavia poco conocido, confirma el valor del Palacio Sto-
clet como una de las mis altas experiencias dentro de la reflexion de los ar-
quitectos vieneses sobre la forma y los problemas técnicos del revestimiento a
base de placas. ‘

El hecho de que en uno de los dibujos iniciales las fachadas aparezcan
sin lineas de juntas permite avanzar la hipotesis de que Hoffmann hubiera pre-

55 A, Riegl, Stilfragen. Grundlegung zu einer Geschichte der Grnament, Berin, 1893, trad. it. Problemi di stile. Fon-
damenti di una storia dell'arte ornamentale, Milin, 1963, p. 14 [trad. cast. cit.l.
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visto, en un primer momento, un revestimiento de revoco liso (fig. 167). Pos-
teriormente llega a contemplar dos soluciones alternativas de revestimiento en
placas de marmol o en placas de vidrio blanco™. La idea de un revestimien-
to de vidrio tiene importantes precedentes wagnerianos en la Postsparkasse
o en el proyecto para la fuente monumental de la Karlsplatz. El ascendente
wagneriano queda confirmado, por lo demds, por un dibujo para la solucion
del revestimiento del palacio Stoclet, en el que las placas rectangulares pre-
sentan en el centro un elemento decorativo que probablemente es la cabeza
de un elemento de fijacion (fig. 168).

En la solucién definitiva es adoptado el revestimiento a base de placas de
marmol colocadas con juntas alineadas en vertical y en horizontal. «El mate-
rial era econémico y resistente —escribird Hoffmann, haciéndose eco de pro-
blematicas derivadas de teorias semperianas—y las dimensiones de las placas
reafirmaban la diferencia con respecto al bloque de piedra»”’.

La altura de las placas varia en relacion con la dimension y la posicion de
las ventanas, de modo que las juntas horizontales coincidan con las lineas de
antepecho y de arquitrabe (figs. 169-170).

Hoffmann no renuncia al objetivo fundamental de la continuidad de la
superficie afirmada en su cualidad textil. El revestimiento de placas es colo-
cado sin que sea visible el sistema de anclaje, creando una epidermis pre-
ciosa y lisa. Wagner adopta elementos puntiformes que incluso 6pticamente
expresan el anclaje a la pared. Hoffmann, por el contrario, resuelve la alusion
al anclaje del revestimiento gracias al marco, que transfiere el problema de la
relacién con el soporte de la placa singular a la entera superficie circunscri-
ta por la linea perimetral de delimitacion, la riegliana dinea que ribetea»™.

‘Todo se origina —habia escrito Burckhardt en un pasaje dedicado a la
cualidad veneciana de la superficie— a partir del bello aspecto pulido de una
singular placa de marmol, no importa de qué color, de porfido, serpentina, etc.
Estas placas son agrupadas simétricamente y circundadas por listeles de co-
lores contrastantes. Aqui el pilar en cuanto que orden no hallarfa ningln fa-
vor, puesto que sirve s6lo como limite para cerrar superficies decoradas,
como configuracién de angulos, y, si tomamos en consideracion la cornisa ho-
rizontal y el basamento, como marco»”.

En el palacio Stoclet, las bandas de metal brunido y dorado que ribetean
las fachadas son abombadas y decoradas en relieve con un motivo de lineas
entrelazadas inspirado en el cordén (fig. 171). Cada superficie de los volu-
menes estd ribeteada y el resultado de ello es, en los dngulos, una union de
dos ribetes, de tal modo que el efecto de masa es negado en favor del de

* Eduard Sekler cita un documento fechado el 6 de agosto de 1906 del cual resulta que se pidieron presupuestos
2 frmas de vidrio y marmol (cfr. E. E. Sekler, «The Stoclet House by Josef Hoffmanne, en Essays in the History of Archi-
tecture Presented to B, Witthower, Londres, 1967, p. 228, e i, Josef Hoffincnnn, cit,, p. 971, En la sede comercial de la k. k.
Hof- und Staatsdruckerei (Viena, 1907), Hoffmann vuelve a plantear tematicas experimentadus en el palucio Stoclet uti-
lizandao un revestimiento de placas (granito sueco oscuro brillante) dispuestas en vertical y perfiles de cabre repujaco do-
rado en forma de cuerda que enmarcan la superficie del revestimiento y los huecos.

37 Cit. en Sekler, Josef Hoffimeann, cit,, p. 104, sin indicar la fuente.

W Riegl, Stilfragen, cit., p. 14,

% Burckhardt, Geschichie der Renaissance in Ralien, cit,, p, 65,
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mentaje de grandes paneles ligeros que avanzan sobre la linea de alero del te-
jado, afirmando su propio significado de revestimiento.

«En los dngulos —recuerda Hoffmann en su autobiografia— las placas fue-
ron fijadas mediante elementos metalicos estampados, decorgdos con un
motivo simple, de modo que se pudieran resolver todos los ’p_ombles puntos
de encuentro y encaje"®®. Semper habia escrito: «La antiquisima ley de los
paneles murarios se muestra también de manera sorpre.nd{_ante en uno ftie
los pocos elementos arquitectonicos que la arquitec‘tum egipcia tenia a su dis-
posicion, el asta que redondea y sirve de orla a los dngulos agud.os de las ma-
sas murarias, Originariamente servia para disimular las hendiduras de las
placas de revestimiento, que de otro modo habrian 1'es.altzldo de modo de-
sagradable sobre los bordes de las superficies mas macizas, en el momento
de la pintura:®'. I

Tanto en el palacio Stoclet como en la villa Knips. la cu_ahﬁcz{:‘réﬂ de la su-
pertficie quiere afirmar el valor de continuidad del revestimiento _comgtelon

Jnico, En el palacio Stoclet, donde el revestimiento esta constituido por p}a-
cas de marmol, el efecto de panel tnico queda confiado a la presencia del
marco perimetral y no se adopta el elemento de fijacion puntiforme visto:
en la villa Knips, donde el revestimiento es de revoco, el efecto de‘ panel
Gnico se obtiene precisamente gracias a la adopcion del elemento punnforme
quesimulauna fijacion. La idea de que en el palacio Stoclet la renuncia a la
solucién a base de clavos es el resultado de un proceso meditado por parte
de Hoffmann es algo que nos viene confirmado por la existencia de un es-
tudio preliminar para la fachada, en el cual las placas presentan un elemen-
to puntiforme en el centro (fig. 168)*. ‘

All4 donde la estructura constructiva es evidente, en el hall del palacio, no
asume el papel de organizar la configuracion formal (fig. 173). De la es-
tructura Hoffman evidencia solo el pilar, el cual, incluso donde se conecta
con el parapeto de la galeria y con las estructuras del techo, queda visual-
mente aislado gracias a la presencia de un marco que gira en torno al para-
peto, y gracias a la ausencia de indicaciones de conexion con la estructura
horizontal del techo, reducida a superficie perfectamente continua abstrqcta
e inmaterial. El pilar es de hormigon armado® revestido de marmol (rr_nen—
tras que las superficies del parapeto y del techo estin revocadas); una faja de
marmol blanco incrustada en el pavimento de madera, decorado como una
alfombra preciosa, resuelve su base en indicacion grafica de la pgculiaridad
de elemento constructivo que no se apoya sobre el pavimento, sino que lo
atraviesa.

G0 1. Hoffrann, «Selbstbiographie., en Ver Sacrim, n. s., 1972, p. 116 _

oG, Semper, Die vier Elemente der Baukunst. Ein Beitrag zur vergleichenden Bauku-rrf!e, B'rausn‘chwezg\ lsil’.
trad, it, en H. Quitzsch, La visione estetica di Semper, seguito da: Gottfvied Semper, 1 4 elementi dell architettiera, a cura
di Ludovica Scarpa, Mildn, 1991, pp. 211-212. .

@2 | sistema de fijacion de placas de marmol con clavos 4 la vista es utilizado por H(Jf'frnar!n _Ilumlﬂd.ameme a las pla-
cas de marmol fijadas sobre las vigas de hormigon armado del techo en las oficinas de la Poldihiitte (Viena, 1912-1914).

& gl edificio entero &5 de ladrillo —se lee en un articulo anénimo publicado en L Architecte—, forjados dobles en hor-
migdn armado, pilares de cemento armados (Planches XV i XXI - Hatel particulier a Bruxelles, Josef Hoffmann, architecter,
en L'Architecte, abril de 1924, p. 23).
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Aislado y desarrollado como continuo en toda su altura, el pilar asume un
valor de presencia que no quiere expresar una capacidad portante, sino mas
bien configurarse como poste precioso de un toldo. En Die vier Elemente der
Baukunst, Semper describe la solucion, adoptada en la arquitectura del anti-
guo Egipto, de telas extendidas sobre columnas: «...] el techo se manifiesta de
modo doble; unas veces en funcidn simbdlica sobre el sekos como realce pi-
ramidal [...], otras como cubierta plana de los patios, donde exteriormente ya
no aparece, pero internamente entra en el campo del arte murario, al que
pertenecia ya, segin los motivos originarios, como tela tendida sobre el patio.
Esta circunstancia impidio también a las columnas egipcias relacionarse con un
orden exterior. Alineadas juntas, hacen solamente de elemento portante inte-
rior. A veces aparecen, como por ejemplo en el peristilo de Karnak, alineadas
una junto a otra a lo largo de los viales, sin trabeacion que las una, en el lu-
gar de la cual flota en el aire un ligero velo, probablemente muy rico.®%.

También para Riegl da columna no es en absoluto, originalmente, un so-
porte del techo, sino s6lo una antena (jposte de la tienda!) [...1:%.

En la arquitectura hoffmanniana de interiores el mito semperiano de la
pared-tejido es replanteado e investigado en todas sus implicaciones y en in-
finitas y refinadas variaciones. En el palacio Stoclet <a autonomia con res-
pecto al dato estructural de la envoltura constructiva encuentra en los inte-
riores su correspondencia en la independencia con respecto a la caja muraria
de los volimenes de los ambientes singulares: a este respecto, son ejempla-
res el vestibulo, con su techo abovedado, y la pequena sala de desayuno y el
salén, donde los paneles del revestimiento parietal crean un espacio de plan-
ta octogonal dentro de un dmbito de planta cuadrada,®.

No pocas veces Hoffmann emplea los motivos geométricos que ¢l mismo
habia creado para alfombras y tapicerias como soluciones decorativas parie-

™ Semper, Die vier Elemente der Bawkunst, cit., pp. 220-221,

% Riegl, Stilfragen, cit., p, 67. Si este es el significado del elemento estructural aislado en las obras de la madurez de
Hoffmann, algunos dibujos de su viaje de estudios a Italia de 1895-1896 y algunos de sus primeros proyectos adquieren
un nuevo valor en la perspectiva critica. Durante el viaje a Italia realiza una acuarela que representa una entrada con co-
lumnas y fuente de Pompeya en la que da la méxima evidencia a las dos columnas con fuste pintado de rojo en la par-
te inferiory de blanco en el resto. A Hoffmann le interesa la columna como elemento puramente formal, evocador, des-
vinculado de funciones portantes. La imagen de las columnas de Pompeya es de nuevo planteada por Hoffmann en la
disposicion de la sala de descanso de 1a segunda exposicion de la Secesion (1898), reutilizada después en otras exposi-
ciones del grupo. Igualmente durante su viaje a Italia, Hoffmann dibuja el muro de Santa Maria del Priorato de Giovan
Battista Piranesi con los dos obeliscos que destacan encuadrando una lipida enmarcada. Y mistiles que marcan la par-
te central de la fachada aparecen en varios proyectos del primer periodo de Hoffmann (en el del banco, elaborado con
Franz Krasny en 1897, y en el del concurso, siempre en 1897, para el pabellon de la ciudad de Viena en la Jubilieum Auss-
tellung de Viena) o en los dibujos v en las vifetas decorativas publicados en Der Architelr. Wiener Montashefie fiir bau-
wesen tind dekorative Kunst, en 1898,

El tipo de relacion entre estructuras verticales y techo experimentado en la Halle del Palacio Stoclet reaparece tam-
hién en las obras de otros intérpretes de las teorias semperianas, como por ejemplo en la sala Ple¢nik del castillo de Pra-
@a (1928-30; fig. 188), en la que las columnas con capitel jonico concluyen en un techo plano revestido de placas meta-
ucas clavadas. En el partico de la capilla del cementerio Wiidland (Estocolmo, 1918-20), de Erik Gunnar Asplund, las
columnas de madera barnizadas presentan un dbaco que. tanto por su color como por estar separado del techo, hace per-
cibir a este Gltimo como una superficie ligera v a los pilares como postes primitivos. Hakon Ahlberg, en el pabellon de
las artes industriales en la exposicion de Géteborg (1923), adopta sutiles columnas que se recortan contra un techo como
superficie continua en el que tanto las fajas cruzadas correspondientes a las columnas como los tramos por ellas defini-
das presentan patrones grificos de gusto hoffmanniano,

% E. Godali, «L'architettura di Hoffmann, 1903-1918., en G, Fanelli, E. Godoli, La Vienna di Hoffinann, architetto
della qualitd, Roma-Bari, 1981, p. 168,
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ta¥es. Ejemplificativos de esta prolongada 'y apasionada busqueda son los in-
teriores de la Villenkolonie Hertzka, que se configuran como cajas forradas de
tejidos preciosos o como recintos resueltos en representacion grifica de su-
tiles emparrados de jardin (figs. 165-166), como si se quisieran declinar los dos
tipos originarios de solucion de la pared indicados por Semper: «El tipo mas
primitivo de trama es el entrelazamiento de ramas, después viene la estera, se-
guida por tejidos cada vez mds finos, hasta llegar a los fantasiosos y refinados
productos que figuran en las actuales exposiciones universales:®’.

JOSEF PLECNIK Y EL APAREJO MURARIO COMO REVESTIMIENTO

Toda la obra de Josef Ple¢nik puede ser leida como una extraordinaria
secuencia de variaciones interpretativas sobre el mito semperiano de los ori-
genes textiles de la arquitectura®, tendente al objetivo de la renuncia a lo
que habia constituido el fundamento tedrico y poético de los vieneses: «das
Prinzip der Bekleidung».

Determinante en la formacion de Ple¢nik es su relacion con Wagner, de
quien es alumno en la Akademie der bildenden Kiinste entre 1895 y 1898, y
colaborador en su estudio profesional a partir de 1894. Es precisamente en es-
tos anos cuando Wagner llega a madurar la poética de la fachada como cor-
tina colgante en proyectos en los que Ple¢nik colabora, como los de las ca-
sas de alquiler de la Linke Wienzeile (fig. 181).

La fachada de la villa para Karl Langer (Viena, 1900-1901) esta revestida de
un estrato de revoco cuyo espesor permite conferir al motivo decorativo gra-
fico, constituido por lineas onduladas de desarrollo vertical y flores estilizadas
en relieve, un cierto grado de plasticidad contenida. Los elementos florales son
de ceramica, fijados por la argamasa y un clavo cuya cabeza ha sido estuca-
da: las lineas onduladas que los unen estin plasmadas en la pasta del revo-
co (fig. 177). El tejido resultante parece aplicado sobre un fondo liso continuo
que aparece sobre y bajo el campo de superficie decorada y en torno a las
ventanas (fig. 176). La solucion se inspira en la cortina de la Majolikahaus,
pero Ple¢nik no hace pender el tejido. Las otras fachadas estan concebidas
como superficies textiles decoradas con un motivo geomeétrico rayado.

En la serie de los proyectos para la Zacherl-Haus (Viena, 1900-1905), el
tema- fundamental-del-revesiimiento.es investigado en miltiples posibilida-
desymatéricasyyrderdiseno, El proyecto de concurso (concurso interno dela
Wagnerschule entre estudiantes del ltimo ano, 1899-1900; figs. 178-179) com-
bina tres soluciones de revestimiento: placas de marmol en la parte basa-
mental, tijadas con clavos a la estructura de hormigon armado (adoptada de

o7 (. Semper, Textile Kunst, cit, p, 184.

0 Pata es la lectura critica propuesta por Damjan Preloviek en la monografia que dedica a Plecnil (op. cit). Cfr, tam-
Bien las diversas aportaciones de Boris Podreces, entre las cuales sefalamos «Colonna, mure, spazios, en foze Plecnik ar-
chitetto, 1872-1957, catilogo de la exposicion, Venecia, Scunla Grandle San Giovanni Evangelista, 12 de noviembre-17 de
diciembre de 1988, pp. 161-170.
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manera limitada a esta parte del edificio);iplacas:de:marmol fijadas median=
te guias verticales, siempre de marmol, en el primer y segundo piso; revoco
con decoraciones florales estilizadas, analogas a las de la casa Langer, en la
parte final del edificio; banda de placas de marmol clavadas bajo la cornisa.
El perfil terminal de la tachada propone visualmente el sector de revesti-
miento de revoco como cortina suspendida, a pesar de queda decoracién
floral se desarrolla de-abajo arriba, contradiciendo el criterio de diseno enun-
ciado por Sempera proposito de las decoraciones suspendidas yasumido
coherentemente por Wagner en la Majolikahaus. En 1903, Ple¢nik estudia
una nueva solucion de fachada con revestimiento de ceramica cuyo diseno
geométrico estd ahora concebido segiin la logica del tejido (fig. 180).

En la solucién realizada, los ecos secesionistas de los primeros proyectos
quedan sublimados y resueltos en un revestimiento que se presenta como
cortina continua que reviste incluso el angulo, tendida entre el hueco de la
patteinferior y el tltimo piso retranqueados La cualificacion textil de la su-
perficie queda revelada por la franja, realizada en metal, aplicada al extre-
mo inferior del campo revestido en los sectores de los huecos (figs. 182, 184).

Las placas del revestimiento son de granito de Suecia, y se mantienen en
su lugar gracias a codos metilicos no vistos y a guias verticales (siempre de
granito) de seccion de T con cabeza circular. Gracias'a este sistema de anclaje
Ple¢nik-puede renunciara laargamasa®. La solucion técnica de la fijacion
de las placas determina también la cualificacion ritmica y racional de la fa-
chada, puesto que las lineas verticales coinciden con las de los alféizares y ba-
tientes centrales de las ventanas, eliminando los méargenes de casualidad atn
presentes en las anteriores soluciones vienesas —desde la Majolikahaus a la
casa Langer— en la relaciéon entre el disefio continuo del revestimiento y los
cortes de los huecos.

En el techo del vestibulo las placas de marmol estan lijadas por un siste-
ma de clavos de gusto wagneriano.

Mientras que Wagner y Hoffmann adoptan el revestimiento buscando siem-
pre su autonomia con respecto a la logica constructiva de la estructura,
Plecnik, después.de su fase vienesa, llega a eliminar €l revestimiento conce-
hido.como estrato.aplicado, resolviendo la cualificacion de las superficies
como textura de aparejos murarios en ladrillo o en piedra incluso cuando
éstas son envoltura separada de la estructura del edificio. Envestersentido,
sus-orientaciones se felacionan conla poética berlagiana,y de ello nos da un
precioso testimonio un pasaje de la carta que Plecnik envia a Jan Kotéra en
1906: «Berlage me ha producido mucho placer: quizd por estar cercano a mi:
también yg..de.sdf; el principio queria realizar la Zacherl-Haus en ladrillo —de
modo distinto, evidentemente— pero me han tomado el pelo. Me desagrada
que hoy se oiga tan pocas veces la palabra “ladrillo™.

) La eleccion de placas de granito, que son impermeables, retrasd el secado del muro, causando problemas (cfr. Kies-
linger, Zerstdrungen an Steinbauten, cit., p. 12).
™ Cit, en Joze Plecnik architetto, cit., p. 84,
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59. Otto Wagner, gabinete de lu casa Wagner, Rennweg 3. Viena, 1892 (de O, Wagner, Einige Skizzen,
Projecte und ausgefiibrie Baverke, vol. 1L Viend, 1597).

60." Ouo Wagner, casa de pisos, Stadiongasse 10, Rathausirasse 3, Viena, 1881 (de Wagner, Efige
Skizzen, cit. vol. 1. Viena. 1890).

61. Otto Wagner, casa Wagner, Rennweg
(fotografia R. Gargiani, 1993).

3. Viend, 1889-92. Detalle de la parte basamental
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62. Oto Wagner, casa de pisos, Universititstrasse 12, Viena, 1887-1888 (fotografia R. Gargiani 1993). 63. Oto Wagner, casa de pisos, Rennweg 3, esquina Auenbruggergasse 2, Viena, 1889-1890
(fotografia R. Gargiani, 1993).
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65

Fotografia de ¢poca (de The Anti-rationalistas, ed. de J. M. Richards v N. Pevsner, Londres, 1973},

65. Hubert Gessner, proyecto estucliantil de casa de pisos, Gumpendorferstrasse 6, Viena

64. Ouo Wagner, casa de modas Neumann, Kirnterstrasse 19, Viena, 1893-1895.
(de «Der Architekt

1

=

w 1895).
66. Ono Wagner, Anler-Haus, Graben 10, Viena, 1894, Croguis de estudio

{Historisches Museum der Stadr Wien).
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67, 69-70. Otto Wagner, Majolikahaus, Linke W ienzeile 40, Viena, 1807-1898, Provecto de la fachada
(de Wagner, Einige Skizzen, cit,, vol. 11, Viena, 1897); fotografia del edificio en construccion

(de J. A. Lux, Otto Wagner. Eine Monographie, Munich, 1914); fotografia de época ( de Moderne
Stadtebilder. IV. Neubauten in Wien),

68. Otto Wagner, casa de pisos, Schottenring 23, Viena, 1877 (fotografia R. Gargiani, 1993).
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74
71. Ouo Wagner, proyecto de casa de pisos, h. 1900 (Historisches Museum der Stadt Wien),

72. Ouo Wagner, Anker-Haus, Graben 10, Viena, 1894. Proyecto de la fachada
(Historisches Museum der Stadt Wien).

73. Hans Schlechta, proyecto de casa de pisos, 1900 (de «Der Architekts, 1901).
74. Leopold Bauer, proyecto de casa de pisos para Valentin Jakubecki, Biala, 1902
(de «Der Architekts, 1904).

: 1
fpnpn
S

73



75-76. Max Fabiani, edificio comercial Portois & Fix, Ungargasse 59-01, Viena, 1899-1900.

Fotografia de época (de «Architektur des XX, Jahrunderts.,

(fotografia R. Gargiani, 1993).

1903) v detalle de la fachada
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1, 1896-1899,

co de entrada (Forografias R. Gargiani, 1993).
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79-82. Joseph Maria Olbrich, edifi
Detalle de una tarteja postal de h.
(fotografias R. Gargiani, 1993).

cio de la Secesion, Friedrichstrasse 12, Viena, 1898.
1900 (coleccion G. Fanelli) y detalles del exterior
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83-84. Otto Wagner, piso Wagner, Kostlergasse 3, Viena, 1898-1899. Dormilorio y comedor
(de Otto Wagner, Mdbel und Innenrdume, Salzburgo-Viena, 1984).

85. Otto Wagner, villa Wagner, Hiittelbergstrasse 26, Viena, 1886. Estudio realizado en 1899
(de Otto Wagner. Mdabel und Innenidume, cit.).

86-88. Orto Wagner, estacion del metro Karlsplatz, Viena, 1898-1899, Fotografia de época
(de Art Nouveau Architecture, ed. de F. Russell, Londres, 1979) y detalles {(fotografias R. Gargiani, 1993).



89-91. Otto Wagner, estacion del metro, Karlsplatz, Viena, 1898-1899. Detalles de la fachada
(figs. 89-90: falografias R. Gargiani. 1993; fig. 91: fotografia G. Fanelli, 1968).
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92. Ouo Wagner, proyecto para la galeria de arte moderno, Viena, 1899 (de Wagner, Einibe Skizzen,
cit., vol. 111, Viena, 1906).

93-96. Orto Wagner, proyectos para el Kaiser Franz Josef-Stadumuseum, Viena.

Fig. 93: «Agitations-Projekt., 1900. Fig. 94: proyecto presentado a la primera fase del concurso
de 1901, Fig. 95: proyecto presentado al concurso por invitacion de 1902, Fig. 96: proyecto conocido
con el lema «Richtiges-, 1903, (Historisches Museum der Stadt Wien.)
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97-98. Max Fabiani, Artaria-Haus, Kohlmarkt 9, Viena, 1900-1901. Detalles de la fachacda
(fotografias E. Godoli, 1983 y R. Gargiani, 1993).
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Fig. 99: proyecto de la fachada (Historisches Museum der Stadt Wien), Fig. 100: detalle del diseno
de la fachada, h. 1904 (Osterreichische Postsparkasse). Fig. 101: fotografia del edificio en construccion

|
|
|
|
99-102. Oto Wagner, Postsparkasse, Georg Coch-Platz 2, Viena, 1903-1906, 1910-1912.
(Osterreichische Postsparkasse). Fig. 102: detalle del dtico (de Lux, op. cit.).



103

103-107. Otto Wagner, Postsparkasse, Georg Coch-Platz 2, Viena, 1903-1906, 1910-1912.

Fig. 103: detalle de la parte basamental. Fig. 104: detalle de la union entre el edificio construido

en 1904-1906, a la derecha, v el construido en 1910-1912, a la izquierda. Fig. 105: detalle de una lastra
de revestimiento en la parte basamental del edificio construido en 1904-1906

(fotografias R, Gargiani, 1903),

(En las paginas siguientes) Figs. 106-107: detalles del revestimiento en lastras de marmol
(fotografias R. Gargiani, 1993).
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och-Platz 2, Viena, 1903-1906.
s en metal de la cubierta

es derecho

se, Georg C

e uno de los pi

Postsparkas

1, salon principal de la
ared y de la base d

108-109. Otto Wagne:
Detalles del sector de la p
(fotografias R. Gargiani, 1993).
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110. Outo Wagner, Postsparkasse, Georg Coch-Platz 2, Vienu, 1903-1906, Dretalle de la solucion

de esquina del revestimiento en lastras de granito del basumento (fotografia R. Gargiani, 1993).
111. Josef Hoffmann, villa para Sonja Knips, Nusswaldgasse, Viena. 1924-1925,

Detalle de la solucién de esquina (fotografia R Gargiani, 1993),
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112-113. Otto Wagner, iglesia de 5t. Leopold am Steinhof, Baumgartmer Héhe 1, Viena, 1902-1906. 113
Proyecto de concurso v proyecto de 1904 (Historisches Museum der Stadt Wien).
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114-118. Otto Wagner, iglesia de St. Leopold Am Steinhof, Baumgartner Féhe 1, Viena, 1902-19006.
Fig. 114: seccion lengitudinal (Historisches Museum der Stadt Wien). Figs. 115-116: detalles

del proyecto ejecutivo (Am Steinhof, Technische Betriebsleitung), Fig. 117: detalle del frente principal
{de Lux, op. cit.). Fig. 118: detalle del frente principal (de O. Wagner, Die Bawkunst unserer Zeit,

Viena, 1914).
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119-125. Otto Wagner, iglesia de St. Leopold Am Steinhof, Baumgartner Hohe L Viena, 1902-1906.
Fig. 119: detalle de la ventana serliana en la fachada oeste (fotografia R. Gargiani, 1993).
Figs. 120-121: detalles de dos tablas del proyecto ejecutivo (Am Steinhof, Technische Betriebsleitung).

Figs. 122-125: detalles del revestimiento en la esquina entre las fachadas norte y este, de la cara
oeste, del dngulo de lu serliana de la cara este, de la cara veste (fotografias R. Gargiani, 1993).
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128 129

126-129. Ouo Wagner, iglesia de St, Leopold Am Steinhof, Baumgartner Hohe 1, Viena, 1902-1906.
Fig. 126: detalle del extradés del techo en forma de capula (fotografia de R. Gargiani, 1993).
Fig. 127: detalle del intradds del techo en forma de ctpula (fotografia G. Fanelli, 1968).

Fig. 128: detalle del revestimiento parietal interno (fotografia R, Gargiani, 1993).
Fig. 129: hoja del f)royecm ejecutivo del techo en forma de capula (Am Steinhof,
Technische Betriebleitung).
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130-132. Otuo Wagner, iglesia de St. Leopold Am Steinhof, Baumgariner Hohe 1, Viena, 1902-1906,
Detalles de los pilares metilicos revestidos en cobre de la marquesina y de las columnas de hormigén
armado de la entrada (fotografias R. Gargiani, 1993),
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133. Otto Wagner, proyecto de fuente monumental, Karlsplatz, Viena, 1905 (de Wagner, Einige

Skizzen, cit., vol. III, Viena, 1906).



134

136

135

134-137. Ouo Wagner, edificio de la esclusa de Kaiserbad, Obere Donaustrasse 206,

Viena, 1904-1906. Fig. 134: detalle del revestimiento en el angulo entre fachada al canal y flanco este
(fotografia G. Fanelli, 1968). Fig. 135: detalle del sector terminal del flanco este (fotografia R. Gargiani,
1993). Fig. 136: detalle del revestimiento de la escalera sobre el flanco oeste (fotografia R. Gargiani,
1993), Fig. 137: dibujo de la fachada principal (de O. A. Graf, Otto Wagner. 2, Das Werk

des architekten, 1903-1918, Viena-Colonia-Graz, 1985),

138. Oto Wagner, proyecto para el Palacio de la Paz, La Haya. Variante elaborada en septiembre

de 1906 (de Wagner, Einige Skizzen, cit., vol. 1V, Viena, 1922),

138
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139. Julius y Wunibald Deininger, Neue Wiener Handelsakademie, Hamerlingplarz 5-6,

Viena, 1906-1907 (de «Der Architekts, 1909,

140-141. Otto Wagner, proyecto para la sede del Ministerio de la Guerra, Stubenring,

Viena, 1907-1908. Dibujo de detalle del sistema constructivo del revestimiento de detalles de la fachada.
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142-143. Otto Wagner, casu de pisos, Neustiftgasse 40, Viena, 1909, Dibujo prospéctica (de Wagner,
Einige Skizzen, cit., vol. IV, Viena, 1922) y detalle del revestimiento de revoco en la base del edificio
(fotografia R. Gargiani, 1993),

144-147. Otto Wagner, villa Wagner, Hiirtelbergstrasse 28, Viena, 1905-13, Fig. 144: dibujo prospéctico
del primer proyecto, 1905 (de Wagner, Finige Skizzen, cit., vol. 11, Viena, 1606),

Fig. 145: dibujo prospéctico del prrzeu:o definitivo (Historisches Museum der Stadt Wien),

(En las paginas siguientes) Figs. 146-147: detalles de la solucion de esquina

(fotografias R. Gargiani, 1993).
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WANN, ENTWURF FUR DEN NEUBAU EINES HAUSES (KARNTNERSTRASSE, WIEN)

WIEN

151

148. Josef Hoffmann, proyecto de Saal der Erkenninis, h. 1898 (de Ver Sacrum, 1898).
149. Josef Hoffmann, estudio de arquitectura, h. 1898 (de Ver Sacrum)

150. Josef Hoffmann, sala de descanso de la segunda exposicion de la Secesion vienesa,
1898 (de The Studio, 1901).

151. Josef Hoffmann, provecto de casa de pisos, Kiminerstrasse esquina Donnergasse,
Viena, h. 1898 (de Dekorative Kunst, 1898).



152-153. Josef Hoffmann, villa para Eduard Ast, Steinfeldgasse 2, Wollergasse 12, Hohe Warte,
Viena, 1909-1911. Detalles de la loggia y de la fachada al jardin.
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154. Josef Hoffmann, villa para Edmund Bernatzik, Springsiedelgasse 28, Viena, 1912-1913.
Dibujo de las fachadas presentado para la peticién de licencia de construceién

(Archiv der Baubehéirde).

155. Josef Hoffmann, proyecto de villa sobre el Hohe Warte, Viena (de Der Architekt, 1912).
156-157. Josef Hoffmann, villa para Josefine Skywa, Gloriettgasse 18, Viena, 1913-1915,
Vista desde el jardin y «templete del té- (fotografias E. Godoli, 1980).
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158-159. Josef Hoffmann, villa para Josefine Skywa, Gloriettgasse 18, Viena, 1913-1915,
Detalles del pilar en hormigon armado visto del portico de entrada y del sector parieral a lo largo
de la terraza sobre la cara oeste (fotografias R. Gargiani, 1993).
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160. Josef Hoffmann, proyecto de villa para Hans Heller, Reichgasse, Viena, 1923 (de «Deutsche Kunst
und Dekorations, 1923-1924).
161. Josef Hoffmann, villa para Sonja Knips, Nusswaldgasse 22, Viena, 1924-1925
(forografia R. Gargiani, 1993).
162. Josel Hoffmann, proyecto de casa de pisos (de Wiener Architekiur 1 860-1930 in Zeichnungen,
2 ed. de K. v E. Mang, Stuttgart, 1979). i
.. B 163. Josef Hoffmann, proyecto para la fachada del Osterreichische Central Boden Credit Bank,
161 Kohlmarkt 8-10, esquina Wallnerstrasse, Viena, 1924 (de E. F. Sekler, Josef Hoffmarnn,
das architelbionische Werk. Monographie und Werkverzeichnis, Salzburgo-Viena, 1982).



164. Josef Hoffmann, villa para Eduard Ast, Auen, cerca de Velden an Worthersee, 1923-1924,
Detalle del revestimiento parietal (foto G, Fanelli, 1980),

165-166. Josef Hoffmann, decoraciones parietales de interiores de las casas de la Villenkolonie
Hertzka, Viena, 1912-1914 (de Deutsche Kunst wnd Dekoration, 1915; Das Interieur 1913).
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167-171. Josef Hoffmann, palacio para Adolphe Stoclet, avenue de Tervueren 281, 1905-1911.

Fig. 167: dibujo prospéctico de uno de los primeros proyectos (de Sckler, op, cit). Fig. 168: provecto
de la fachada con elementos decorativos en el centro de las lastras (e Alte wnd Moderne

Kunst, 1961). Fig. 169: dibujo de la fachada (de Der Architekt, 1914-1915), Fig. 170: detalle

de la fachada a la avenida de Tervueren (fotografia E. Godoli, 1978). Fig. 171: detalle del marco

de recubrimiento de los angulos (fotografia G, Fanelli, 1971).
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175

172-173. Josef Hoffmann, palacio para Adolphe Stoclet, avenue de Tervueren 281, 1905-1911.

Bano (de Sekler, op. cit) v hail (de L'Architecte, 1924),



174-177. Josef Plecnik, villa para Karl Langer, Berckgasse 30, Viena, 1900-1901, Fig. 174: fachada
principal en una fotografia de época (de D. Prelovsek, Josef Plecnik 1872-1957. Arehitectura pereniis,

(En las paginas siguientes) Figs. 176-177: detalles del revestimiento de
(fotografias R. Gargiani, 1993).

Salzburgo-Viena, 1992). Fig. 175: fachada al jardin (fora R, Gargiani, 1993},

la fachada principal

175
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178-180. Josef Pletnik, Zacherl-Haus, Wildpretmarkt 2-4, Viena, 1900-1905. Figs. 178-179: proyecio

de concurso (de Der Architekt, 1901). Fig. 180: estudio para el revestimiento de la fachada
con placas de ceramica, 1903 (Architekwrni Musej, Lubljiana).
181. Josef Ple¢nik, croquis de estudio de la casa de pisos proyectada por Otto Wagner, Linke

Wienzeile 38, Kostlergasse 1, Viena, h. 1898 (de D. Prelovsek, Josef Plecriik. Wiener Arbeiten von 1896

bis 1914, Viena, 1979).
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182, 184. Josef Plecnik, Zacherl-Haus, Wildpretmarke 2-4, Viena, 1900-1905, Detalle de la fachada

(fotografia R. Gargiani, 1993) v vista general en una fologmf“'] de épaca (de Die Architeltur
des XX, Jahrunderts, 1906).

183. G. Semper, detalle de una casa biavaro-tirolesa (de G. Semper, Der Stil, vol. II, Munich, 1863).
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185. Josef Ple¢nik, baldaquino a la entrada del parque Tivoli, Lubljiana, h. 1934, en una fotografia de
época (de Prelovsek, Josef Plecnik 1872-1957, cit.).

186-187. Josef Plegnik, castillo de Praga, 1929-31. Baldaquino del tercer patio (de Josef Plecrik
architetto. 1872-1957, Venecia, 1988) v escalera de acceso desde el jardin del Paraiso al tercer patio
en una fotografia de época (de Prelovsek, Josef Plecnil 1872-1957, cit.).
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189
188. Josef Ple¢nik, sala Plecnik en el castillo de Praga, 1928-1930 (de P :
Josef Plecnik 1872-1957, cit.). B 30 (de Prelovsek,

189. Josef Pleénik, edificio del cementerio de Zale, Lubljiana, 1939- 5
Josef Plecnik, 1872-1957 cit.), el

Otto Wagnér, Josef Hoffmann, Josef Pleénik..

La envoltura de la iglesia del Sagrado Corazén (Praga, 1928-32) puede en-
tenderse como el resultado de la unién de la pared de ladrillo berlagiana que
encierra un esqueleto de hormigon armado (como ocurre en €l museo mu-
nicipal de La Haya) y la pared vienesa como superficie textil bordada conti-
nua. La envoltura ha sido también leida como imagen de un manto de armi-
fio —segin Semper, el mis alto simbolo de la dignidad real”.

En el baldaquino situado en el tercer patio del castillo de Praga para res-
guardar la escalera que conduce hacia el jardin del Paraiso (1929-1931), dos
troncos de madera cuya elaboracion deja visibles las asperezas del material
sostienen, como queriendo unir el mito vitruviano y el semperiano, una cu-
bierta realizada con lamina de cobre clavada dispuesta como un toldo
(fig. 186).

«Es interesante —escribe Damjan Preloviek a propo6sito del frente del cas-
tillo reestructurado por Ple¢nik para alojar la escalera— la correspondencia
de la tesis semperiana relativa a la fase del metal situada entre la de la cons-
truccién en madera y la de la construccion en piedra, que se traduce en el
contraste entre la fachada rastica, que recuerda a los troncos, y el revesti-
miento de cobre del arquitrabe sobre el vano del portal-7%,

En el cementerio de Zale (Lubljiana, 1937-40; fig. 189), Ple¢nik despliega
toda la dramaturgia del eterno conflicto entre columna y muro, entre pavi-
mento y techo, entre el espacio y su envoltura. El pluralismo en el trata-
miento del muro, su aspecto atrayente y ornado, como en general lo “parlante”
de sus superficies, es, en sentido semperiano, la Gltima metafora del principio
antiguo del “vestir” en el devenir de un “orden” arquitectonico. Un orden,
sin embargo, que se siente a priori ligado a lo “cierto” o a lo espiritual»™.

7 La hipotesis de Preloviek (op. cit, p. 232).
72 Ihid., p. 154.
73 popdrecea, -Colonna, muro, spazios, cit., p. 167.

Gilovannl FANELLI / RoOBERTO GARGIANI

181



v 4. Lours HENRY SULLIVAN, HENDRIK PETRUS
BERLAGE, AUGUSTE PERRET: LAS VERDADES
DEL REVESTIMIENTO

Louis HENRY SULLIVAN Y LA LIGEREZA DEL ORNAMENTO

Para esos arquitectos que, por formacién o interés cultural, encontraron en
la teoria de Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc una razén fundamental de orien-
tacion poética, el revestimiento no es ya expresion de la autonomia de la en-
voltura, sino que se confronta directamente con la verdad de la estructura, es
piel que se adhiere al esqueleto y lo interpreta. Los mdximos protagonistas de
este tipo de orientacion son Louis Henry Sullivan, Hendrik Petrus Berlage y
Auguste Perret. Por lo que respecta a Otto Wagner (quien, no obstante, no
deja de relacionarse con temiticas procedentes de Viollet-le-Duc), ya hemos
visto, al contrario, hasta qué punto era en €l prioritario el semperiano valor
simbolico del revestimiento por encima de una mas directa correspondencia
con la logica constructiva de las estructuras.

En los Estados Unidos, la arquitectura de los grandes edificios represen-
tativos declina, mds o menos, a partir de mediados del siglo xix, las formas del
repertorio clasicista académico y las técnicas y los materiales constructivos
nuevos, llegando a la identificacion entre revestimiento y enmascaramiento.
Cornisas, columnas, arcos, paredes de almohadillado y otros elementos de
la tradicion constructiva lapidea se convierten en formas ornamentales de un
revestimiento que enmascara el armazon metilico (fig. 190). De esta expresion
limite de la idea del revestimiento, que no es ya el estrato visible y precioso
de un aparejo murario, sino que se enmarca en una problematica de la imi-
tacion que resulta compleja por la presencia simultinea de las naturalezas
mateéricas profundamente distintas de la construccién (la estructura de me-
tal) y del revestimiento (el sillar o el bloque de piedra), son testimonio no s6lo
las obras de los arquitectos académicos, sino también las de los iniciadores de
la renovacion cultural americana, desde William Le Baron Jenney a Henry
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Hobson Richardson. Y, precisamente, dado que el revestir asume connota-
ciones formales histéricamente ajenas a ésta (las figuras de la tecténica clasi-
ca reducidas a ornamentos), la reflexion de los arquitectos americanos sobre
sus significaciones no puede prescindir del ornamento. No es casual que los
dos maximos protagonistas de la Chicago School, John Wellborn Root y Louis
Henry Sullivan, aplicaran su capacidad creativa al descubrimiento de un or-
namento diferente al clasico. Ambos asumen como fuentes de inspiracion
para la cualificacidon decorativa de las superficies arquitectonicas ciertos ma-
nuales sobre la ornamentacioén en las artes aplicadas, como los de Owen Jo-
nes o Victor-Marie Ruprich-Robert, y confian al ornamento la capacidad de in-
dividualizar, mediante la adopcion de motivos derivados del arte textil, formas
de revestimiento que puedan interpretar en términos de ligereza las sutiles es-
tructuras de esqueleto.

En el monumental portal del Rookery Building (Chicago, 1885-1888;
figs. 192-193), proyectado por Root en colaboracién con Daniel Hudson Burn-
ham, se crea un sutil contrapunto entre las fajas rasticas y decoradas con mo-
tivos entrelazados y el contiguo campo plano horadado, configurado como un
encaje delicado obtenido mediante la repeticion de un modulo decorativo.
Otros detalles de la fachada —las fajas y los sectores de superficie parietal de
la parte final o los capiteles— se resuelven en campos de encaje. Esta bas-
queda de un ornamento horadado, tejido y ligero, de desarrollo predomi-
nantemente bidimensional segn la logica del pattern, esta relacionado con
la cada vez mas amplia difusién, sobre todo en Chicago, de las teorfas de
Viollet-le-Duc sobre la verdad de la estructura y de las de Semper; como se ha
visto (cfr. nota 6), el propio Root divulga en inglés algunos extractos de Der
Stil, iniciativa que se vera interrumpida por su muerte en 1891.

Es Sullivan quien prosigue la reconsideracion en términos significativos
de la idea de revestimiento como enmascaramiento incardinada en la arqui-
tectura americana y quien combina —sobre todo en sus Gltimas obras— los va-
lores de monumentalidad con el mito del origen textil de la pared.

En sus primeras obras arquitectonicas, atn relacionables predominante-
mente con los ejemplos de Richardson —el Auditorium (Chicago, 1886-1889),
el Standard Club (Chicago, 1887-1889; fig. 194), la Opera House Block (Pue-
blo, Colorado, 1890) o la Anshe Ma’ariv Synagogue (Chicago, 1890-1891)—,
recurre al revestimiento a base de bloques de piedra para conferir a las fa-
chadas el maximo caracter de solidez.

La aceptacion de la herencia clasica en sus valores fundamentales de je-
rarquia entre las partes y de solidez, correspondientes a la construccion trili-
tica —fundamento cultural y teérico de su poética—, se abre, a partir de los
anos noventa, a una confrontacién vital con la aspiracion a una ligereza
ideal. Arco, pilar o columna son figuras reconfirmadas y acentuadas en su
pujanza para representar el juego de los pesos constructivos o la fuerza de la
pared como masa muraria. Al ornamento del revestimiento, dotado de una car-
ga simbélica nueva con respecto a la clésica, se le confia la tarea de interpretar
la ligereza de las estructuras de esqueleto.
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.. Un documento altamente significativo del nuevo rumbo que toma la poé-
tica de Sullivan es el monumento sepulcral de Carrie Eliza Getty en el Gra-
celand Cemetery (Chicago, 1890; fig. 196). Dicha obra puede ser leida como
lirica expresion de la dramatica dialéctica entre consistencia y ligereza, entre
valores de fuerza masiva y valores de superficie ligera, que atravesara las vi-
cisitudes de la cultura arquitecténica internacional. Sobre la base constituida
por tres filas de enormes bloques estereométricamente exactos, sobre la cual
se apoyan los arcos a base de bloques pequefios, la envoltura se resuelve
en paneles tejidos con motivos octogonales y cuadrados y bordeados de un
marco liso que corre a lo largo del perimetro, pero no a lo largo del extradés
del arco precisamente como para confirmar el efecto de presencia simultanea
de estructura muraria y envoltura textil. La lastra que cierra el volumen es
una masa pesada que alude, gracias también a su banda preciosamente re-
camada y a la linea en forma de costura, a un volante relacionado con las pa-
neles textiles que estan debajo.

En algunas obras de 1891, Sullivan propone claramente la metifora de lo
colgante en el disefio de balcones o bow-windows configurados como paneles
de encaje preciosamente trabajado, como ocurre por ejemplo en la parte su-
perior del proyecto para el Mercantile Club (fig. 195) y en las casas Albert
Sullivan y Charnley, en cuyo proyecto interviene Wright.

En el paso del Wainwright Building (St. Louis, 1890-1891; figs. 197-198)
al Guaranty Building (Buffalo, 1894-1896; fig. 200) —ambos construidos con es-
tructura metélica y concebidos con una misma tipologia compositiva de fa-
chada~—lo que cambia en términos significativos es justamente el disefio y el
valor del revestimiento, que pasa de formas atin imitadoras de una tecténica
lapidea (véanse los bloques de las falsas platabandas de la planta baja del
primer edificio) a formas de inspiracion textil que revelan su naturaleza de es-
trato aplicado. A este paso le corresponde la diferente eleccién de los mate-
riales de revestimiento: granito rojo del Missouri y piedra escuadrada marron
para el basamento, ladrillo para los montantes y terracota para las bandas
horizontales, en el Wainwright; s6lo terracota en el Guaranty.

En el Guaranty Building quedan reafirmadas la concepcion jerirquica del
disefio general, articulada en basamento, parte principal y coronamiento, y
el uso de figuras arquitecténicas tradicionales. En la parte baja, los pilares me-
talicos se transforman en columnas. Por encima del basamento, en lugar de
expresar la estructura se configuran pilares verticales continuos no inte-
rrumpidos por las bandas horizontales retrasadas y, en busca de un ritmo
apretado, en cada tramo se introduce un falso pilar. Pero el revestimiento
revela la tension ideal sullivaniana a la verdad de la estructura en la opcion
por una ornamentacion de trama ligera con entrelazos de tipo textil y vege-
tal, contenida sobre el plano y con efecto de encaje aplicado, sobre todo en
la parte basamental (figs. 199, 201-202). El fuste de la columna queda fajado
con sutiles bandas alternadas, una con motivos de entrelazo lineal estilizado
y otro con dos filas de pequenios cuadrados que tienen el valor de puntos de
costura (fig. 203). Los pilares se configuran como fajas de nervaduras orga-
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nicas densamente entrelazadas que, en la parte alta, se abren en tramas mas
amplias para constituir una superficie tejida que envuelve las ventanas cir-
culares.

Por lo demds, a partir de principios de la década de 1890, el valor que ha
de otorgarse al basamento de un edificio se convierte en un problema central
de la poética sullivaniana. Prueba de ello son el proyecto para el Portland
Building (St. Louis, 1892), donde la masa de ladrillo de revestimiento se apo-
ya sobre bandas de encaje en forma de U invertida aisladas en campos vi-
driados; el Bayard Building (Nueva York, 1897-1898; figs. 205-206), donde
las lineas de los pilares de cierran por abajo afirmando un tema compositivo
independiente de la configuracion del basamento; o el Gage Building (Chi-
cago, 1898-1899; fig. 204), donde la vocacion sullivaniana de expresar el de-
sarrollo vertical de los pilares viene a encontrarse en estridente conflicto con
un basamento enteramente acristalado y bordeado por una banda ricamente
decorada, siempre en forma de U invertida.

En el Carson Pirie Scott Department Store (Chicago, 1899-1904), la acen-
tuacion de las fajas horizontales ininterrumpidas del armazon estructural —evi-
denciadas no sélo por su anchura mayor que la de los pilares, sino también
mediante sutiles bandas decoradas que las bordean (fig. 209)— se correspon-
de con un cambio de orientacién de la poética sullivaniana, mas claramente
proyectada a la busqueda de una idea de envoltura levitante a través, inclu-
so, de una personal asimilacién de la leccién del Reliance Building. No es
casual que en un estudio preliminar Sullivan prevea una faja basamental com-
pletamente acristalada que finalmente resuelve en términos de envoltura de
pantalla e inmaterial, independiente de la estructura del edificio, esa voca-
cion de ligereza que habia perseguido por via alusiva con la decoracion tex-
til y siempre reabsorbida en la fundamental voluntad de acentuacion del de-
sarrollo vertical de las estructuras que imponia la presencia de un basamento
(fig. 207).

Esta orientacién es objeto de ulteriores desarrollos hasta resolverse en la
idea de envoltura suspendida en sus Gltimas obras arquitecténicas —desde el
National Farmers Bank (Owatonna, Minnesota, 1906-1908) al Merchants Na-
tional Bank (Grinnel, Iowa, 1914), la Home Building Association (Newark,
Ohio, 1914) o la People’s Saving and Loan Association (Sidney, Ohio, 1917-
1918)—, trascendiendo, de una manera berlagiana, la naturaleza tecténica del
aparejo de ladrillo.

En el banco de Owatonna numerosos detalles revelan con qué refinamiento
declina Sullivan este tema fundamental: los dos grandes elementos de ancla-
je ricamente decorados que hacen aparecer las fachadas del volumen princi-
pal como paneles suspendidos; el disefio del borde de delimitacion de las fa-
chadas, realizado con placas de terracota aplicadas (e idealmente fijadas, como
indican los dos bulones en la parte superior de cada placa) por todo el desa-
rrollo lineal, de modo que el motivo decorativo resulte siempre suspendido, en
correspondencia con las indicaciones semperianas sobre el disefio de la cor-
tina colgante; el bordeado interno, realizado con elementos de ceramica azul,
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Jue aporta preciosismo a la cortina segiin esquemas de disefio propios de
paneles textiles; los elementos de cerimica, todavia fijaciones ideales de un pa-
nel definido por un borde geométrico abstracto tejido en la cortina de ladrillos,
en la fachada del cuerpo de fibrica mas bajo (figs. 211, 213). La arquivolta, que
parece apoyarse sobre el borde, revela cémo el arco es concebido como re-
corte en la cortina. Pero, a diferencia del arco de las paredes de la iglesia de
Steinhof, el de Sullivan no es desfondamiento de la pared, como demuestran
las indicaciones tecténicas de la arquivoltal.

Asi, pues, también en sus tltimas experiencias sigue la poética sullivania-
na estando permeada de indicaciones de solidez tecténica y de ligereza textil.

En el Merchants National Bank la cortina de ladrillos se resuelve en forma
de cortina textil gracias al disefio de las terminaciones: una sutil franja por aba-
jo y un borde ricamente ornado arriba, realizado en elementos de terracota al
hilo con el plano de la fachada. En esta cortina extendida, el panel del hue-
co circular situado sobre la entrada pierde cualquier connotacién constructi-

va, convirtiéndose en recorte preciosamente decorado y aplicado (fig. 212).

«Sentimos intuitivamente —habia escrito Sullivan en 1892— que nuestras
fuertes, atléticas y simples formas llevaran con naturalidad la vestimenta con
la que sonamos y que, en consecuencia, nuestros edificios, revestidos con
una envoltura de imigenes poéticas, semivelados, por asi decirlo, con pro-
ductos escogidos del telar y de la mina, duplicarin su fuerza de atraccion
como una estructura meloddica musical revestida de voces armoniosas»2,

HENDRIK PETRUS BERLAGE Y LA CORTINA DE LADRILLO

Los numerosos textos tedricos de Hendrik Petrus Berlage aparecen reco-
rridos por la continua aspiracion a combinar de manera coherente la tesis
semperiana del origen textil de la pared y la tesis de la verdad de la estructu-
ra procedente de Viollet-le-Duc. Su poética intenta resumir en una unidad la
envoltura continua tejida del aparejo de ladrillo y la presencia del esqueleto es-
tructural de hierro o de hormigén armado. Asi, el mito de la textura, que para
los arquitectos vieneses continta siendo fuente de inspiracion formal del re-
vestimiento, para Berlage es englobado en el disefio del aparejo murario.

La delimitacion del espacio, cargada de valores simbélicos, y la verdad de
la estructura se imponen como objetivos dialécticos en el extraordinario pro-
ceso creativo de la Bolsa de Amsterdam (1896-1903). El organismo arquitec-
tonico es el resultado de la organizacion de una multiplicidad de funciones y
de espacios continuamente remitidos, a lo largo de recorridos urbanos e in-
ternos, a la unitariedad. En este sentido, es significativa la eleccion del pun-
to de vista de la perspectiva del interior dibujada por Berlage en 1897, que co-

! Berlage consideraba el banco de Owatonna el .edificio mas interesante de Sullivan. (H. P, Berlage, «Amerikaansche
Reisherinneringen., en De Beweging, VII1, 1912, nn. 6, 7, 8, 9, 10, trad. it. «Riccordi di un viaggic in Americas, en Hendrik
Petrus Berlage. Architettura, urbanistica, estetica, scritti scelti, a cargo de Herman van Bergeijk, Bolonia, 1985, p. 150).

* L. H. Sullivan, «Ornament in Architectures, en The Enginearing Magazine, 111, 1892, n. 5, posteriormente en id,, Kirn-
dergarten Chais (revised 1918) and Other Wiitings, a cargo de Isabella Athey, Nueva York, 1947, p. 187,
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rresponde no al eje de simetria de la sala, sino a uno de los ejes visuales que
traspasan longitudinalmente el edificio (fig. 214).

Berlage persigue una espacialidad interna tendente a una ideal y absolu-
ta transparencia que, en cualquier caso, debe confrontarse con la organizacion
de la materia y de las funciones. De aqui la dialéctica entre esqueleto y con-
tinuidad muraria, entre tectonica del aparejo constructivo de ladrillo y suge-
rencia de su sublimacién en telén, entre consistencia y desmaterializacion.

La pared de ladrillo visto vive de la dialéctica tensa y continua entre l6gica
constructiva y abstraccion simbolica. En los tres salones, la parte inferior de la
envoltura de ladrillo, carente de toda adjetivacion decorativa, quiere sugerir al
limite el vacio; los pasos entre un salén y otro no estan definidos por portales,
sino por estructuras lapideas no acabadas, que se alzan contra una cortina de
ladrillo carente de decoracién negindole el valor de cierre (figs. 216-217). So-
bre la faja de vacio ideal descienden, detrds de unas mantovanas dibujadas
en relieve en el aparejo de ladrillo, cortinas tejidas suspendidas de la ligera es-
tructura metilica del techo, decoradas con un motivo continuo y que conclu-
yen en la parte baja con una orla preciosa en los salones de la Bolsa de titu-
los y de la Bolsa de cereales (figs. 214-218).

«Al igual que Schopenhauer, €l —escribe Berlage, comentando un pensa-
miento del fil6sofo Mertin Deutinger— parte de la premisa de que, tanto en
las artes como en la naturaleza, se encuentra ante todo la ley de la gravedad.
La arquitectura es el arte que, con un inteligente empleo de los materiales s6-
lidos y extensos, consigue, si no vencer, si al menos dominar esta ley y ser-
virse de ella para sus objetivos. Deutinger no se limita a destacar (como ha-
bia hecho Schopenhauer) el contraste elemental de las cargas y las
reacciones, sino que quiere, justamente, indagar la finalidad espiritual de la
victoria sobre la fuerza de gravedad y del levantamiento de materiales por en-
cima del suelo [...}°.

No es casual que, en la sala de la Bolsa de mercancias, la secuencia de los
vanos recortados en la cortina, la forma circular de los huecos del Gltimo
piso y el valor de tejido ligero de la superficie de la pared evoquen clara-
mente la fachada como cortina calada que se extiende sobre el vacio de los
porticos del Palacio Ducal de Venecia, admirado por Berlage durante su via-
je de estudios a Ttalia en 1881. Como los arquitectos vieneses, también Berlage
reconoce en el palacio veneciano una prueba altamente significativa de las
teorias semperianas del revestimiento.

El mito semperiano de los origenes textiles de la arquitectura se revela
también en otros espacios de la Bolsa, desde la sala de reuniones para el co-
mercio de valores a la sala de la Cimara de Comercio, en la que fajas conti-
nuas de cortinajes son protagonistas de la cualificacion de la superficie de la
envoltura (fig. 219).

3 H. P. Berlage, «De plaats die de bouwkunst in de moderne aesthetica bekleedt., en BouwkundfgIWeekbiad, VL 3y
10 de julio de 1886, trad. it. -l posto dell'architettura nell'estetica modernas, en Hendrik Petrus Berlage, cit,, pp. ?’9—80. Ber-
lage hace referencia también al pensamiento de Christian Hermann Weisze, segtin el cual «la belleza de la arquitectura no
debe buscarse tan s6lo en la armonia de las relaciones espaciales, sino también (como afirma Schopenhauer} en la lucha
entre lu fuerza de gravedad y las otras fuerzas que la inteligencia humana pone en accién para eliminarla: (ibid,, p. 79).
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 En las diversas salas, los miembros arquitecténicos articulan la envoltura

“con el fin de constituir un elemento de mediacién entre la continuidad parietal
y las estructuras lineales de hierro del techo, que la l6gica derivada de Viollet
impulsa a Berlage a dejar a la vista. Estos miembros aluden a una especie
de esqueleto reabsorbido por la continuidad de la envoltura®. La presencia de
estos elementos de membradura puede leerse como tentativa de perseguir
esa nueva idea de pared invocada por Berlage en un pasaje en el que, a pro-
posito de las soluciones contemporaneas de cubricién de grandes salas, iden-
tifica la causa de lo que define como «onflicto» entre estructura metalica v
membradura en no haber «arriesgado una redefinicién arquitecténica histori-
camente nueva de la pared /waandarchitectuur], limitindose a adoptar una
armadura de hierro de la que, bien o mal, se suspende el techo»’.

A pesar del gusto violletiano por las formas medievalizantes, en la «wa-
andarchitectuur la dialéctica entre estructura y envoltura, entre elementos
portantes y delimitaciones del espacio, se resuelve en el predominio de la
idea de recinto y de sus implicaciones simbélicas semperianas. El hecho de
que en la Bolsa esta dialéctica se confie todavia a soluciones constructivas
no decantadas, que implican sistemas de membraduras parcialmente reab-
sorbidos por las paredes, parece un hecho dictado por la eleccion de un sis-
tema constructivo (el muro de ladrillo) que, en ciertos aspectos, no permitia
una clara expresion de la «waandarchitectuur.

Semper —escribe Berlage en 1905— desarrolla una observacion muy sutil al
principio de sus consideraciones sobre la “costura” como elemento necesario
de relacion entre las diversas partes constructivas. Se pregunta si existe un lazo
etimologico entre la palabra “necesidad” [Notwendigkeit] del conocido dicho
“hacer de la necesidad virtud” y la palabra “costura” /[Naht], por lo que podria
sonar como “hacer de la costura virtud”. En otras palabras: no se debe in-
tentar en las uniones constructivas eliminar las necesarias costuras; por el
contrario, se deberfa hacer de ellas una virtud, lo que, en este caso, si gnifica
hacer de ellas un motivo decorativo. [...] Semper reconoce con esta afirmacién
pertenecer a los racionalistas puros, a pesar de que no veia con buen ojo el
arte medieval, el gotico. Sin embargo, jacaso no es esta sentencia andloga al
principio fundamental de Viollet-le-Duc: “toute forme qui n’est pas ordon-
née par la structure, doit étre répoussée”?5.

4 86lo en el muro de separacion entre las salas contiguas del grano y de los titulos los miembros parten del suelo al
tener que cumplir la funcién de arriostramiento.

* H. P Berlage, -Over de waarschijnlijke ontwikkeling der architectuur, texto de la conferencia pronunciada el 22 de
marzo de 1905 para sArchitectura et Amicitias, en Architectura, XII1, 1905, nn. 29-33, 36, 41, nuevamente publicada en St~
dies over bouwkunst, stijl en samenleving, Rotterdam, 1910, p. 110 (ed. de 1922).

§ H.P Berlage, -Beschouwingen over stijl, en De Beweging, 1, 1905, n. 1, posteriormente en id,, Studies over boio-
kunst, cit., p. 75 (ed. 1922). En la conferencia dedicada a Gortfried Semper pronunciada en el circulo «Architectura et Ami-
citia- el 29 de acubre de 1902, Berlage plantea el fundamental paso conceptual de las consideraciones semperianas re-
lativas al textil a su aplicacién directa a la arquitectura: «En otras palabras, [Semper] nos invita a no camuflar en la trabazén
constructiva —y aqui se trata de los productos del arte textil- la tan necesaria costura, sino a hacer de ella una virtud, esto
es, un elemento de decoracion; y demuestra como los pueblos primitivos, con su innato sentido artistico, hicieron siem-
pre eso. Con su graciosisimo juego verbal, Semper quiere decir mis o menos esto: no tengiis miedo de hacer ver en vues-
tras construcciones, es decir, en vuestras composiciones arquitectnicas, lo que une; por el contrario, tratad de hacer de
Ia necesidad (de la costura) una virtud; usad los diversos ‘vicios’ como elementos decorativos: (H. P. Berlage, «Gottfried
Semper, en Architectura, X1, 1903, nn. 6, 7, 8, 9, 10, 11, 88, trad. it. en Hendrik Petrus Berlage, cit., p. 88).
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Un documento fundamental de la reflexion tedrica en la historia de la cul-
tura arquitectonica entre el siglo x1x y el xx en torno al principio del revesti-
miento es el texto de la conferencia Over de waarschijnlifke ontwijkkeling
der architectuur, que Berlage pronuncié el 22 de marzo de 1905, un razona-
miento apasionado sobre los materiales y sobre las estructuras constructivas
de la arquitectura que implica la cuestion del significado del revestimiento, que
puede dejar de tener ya valor autdbnomo, perder esos valores simbolicos que
tenia en la concepcion de Semper, sublimarse, en el limite, en la verdad de las
técnicas constructivas o en la solucién —paradéjica para Berlage— de la pa-
red sin suturas. Berlage llega al punto de teorizar la posibilidad de un reves-
timiento que demuestra su naturaleza de estrato aplicado en cuanto que no
imita ningQn tipo de aparejo murario. ‘

Berlage parte de una serie de consideraciones sobre la impgﬁanaa de
que el arquitecto conozca la naturaleza de los materiales y el traba]c? svohre los
mismos, citando a Semper, y llega a la conclusion de que en principio forma
y decoracion son una sola cosar. «Ambas —prosigue—nacen en el Mismo mo-
mento, crecen juntas; y €s precisamente a causa de su mala capacidad de
discernimiento por lo que los hombres separan estas cosas como cuerpo y
vestimenta, como budin y salsa»”. La l6gica de la verdad de la estructura y
de los materiales lo induce a concebir el ornamento como fruto del proceso
constructivo: «Nos estamos dando cuenta de que el marmol pulido no re-
quiere ninguna otra decoracién [...], de que el granito ofrece, a tra\.fés de su
superficie pulida, una belleza satisfactoria, y de que la infinita valjledad de
colores de las piedras, asi como de los ladrillos y de la caliza, confieren a la
superficie muraria una satisfactoria variedad hasta el punto de que ya no se
desea ningln superfluo elemento arquitectoénico sobreaplicado [.“]‘, Existen
materiales que, aparte de su valor desde el punto de vista df_f la higlf:ne, tie-
nen en general grandes ventajas practicas, no se contraen, ni se flexionan ni
se agrietan [...]. Existe, por tanto, en general, una orientacion que, por razo-
nes practicas e higiénicas, tiende a una pared sin suturas, una orientacion
que en principio no podemos sino aprobar [...]. Cuando queremos asumir
un material como base de un estilo, se debe también poder hacer paredes de
tal material [...]. Pero, en el plano estético, ha sido un fracaso el intento Fle em-
plear el hierro como esqueleto portante combinandolo con otroslmatenales‘y,
en particular, con la piedra. Un error estético puesto que el cairacter del h%e—
rro, que es la gracilidad, no estd nunca en armonia con el caracter de la pie-
dra, que es la masa:®. Teniendo en cuenta también las limitaciones deriva-
das de la normativa sobre incendios, para Berlage «puede valer como regla
que el hierro en las construcciones no debe estar a la vista, sino ‘revestido; por
tanto, como material de construccion es fundamental para realizar el esque-
leto [Kern/, pero estilisticamente no puede ya serlo de manera direct_a L.

Es en este punto de su razonamiento donde Berlage ve en la técnica c_lel
hormigén armado la posibilidad de lograr esa idea —perseguida por los vie-

7 Berlage, Over de waarschijnlif ontwikkeling der architectuur, cit., p. 96 (ed. 1922).
8 Ibid., pp. 99, 102-104.
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Jeses—de un material de revestimiento desvinculado de la imitacion de otros
materiales constructivos, mas coherente con los principios wagnerianos que
la misma wagneriana placa de marmol, que la Plattenverkleidung», en cuan-
to que carente de toda linea de junta y capaz, en consecuencia, de expresar
al mdximo la nueva naturaleza de sus superficies: absoluta continuidad ob-
tenida a través del mismo procedimiento constructivo de la pared. «Es de la
maxima importancia en relacién con estas consideraciones —escribe— ese ha-
llazgo capaz de obviar estas dificultades en lo que facilita el revestimiento:
pero sobre todo lo es para la arquitectura en general, porque puede influir
profundamente sobre sus desarrollos gracias a su naturaleza particular. Con-
sidero al hormigén armado como el mas importante descubrimiento, des-
pués del hierro, en el campo de los materiales, y quizd el mas importante
porque posee todas las propiedades que le faltan al hierro y porque al final
dicho material de construccion redne las propiedades de la piedra y del hie-
rro. ;Qué ha posibilitado, fundamentalmente, este material? Ni mas ni menos
que la construccion de la superficie sin sutura, esa pared sin juntas que no ha
sido posible realizar con la construccion en piedra como tnico material ni
siquiera después de la entrada en uso del revoco [...]. Estamos todavia al prin-
cipio de su aplicacion, su uso aumenta de dia en dia y, verosimilmente, serd
el material del futuro y serda empleado incluso por la arquitectura monumen-
tal. Dudaria en hacer esta prevision si ello, desde el punto de vista del estilo,
implicase un fracaso. Pero, ¢no les parece que este material se corresponde a
la perfeccion con la linea del desarrollo tecténico de nuestro tiempo? ;No
responde completamente a la significativa tendencia hacia la superficie sin
juntas? [...]. ;No responde, finalmente, a la justa aspiracion hacia el estilo de la
cultura futura, que es la del objeto no decorado, el edificio sin ornamento, la
belleza inscrita en el material? Precisamente por estas razones he dicho en
mi discurso de Madrid? que el hormigén armado “amenaza” con convertirse
en el material del futuro. Digo “amenaza”, y con ello entiendo que el arqui-
tecto del futuro, al adoptarlo, ird contra las grandes bellezas artisticas del pa-
sado. Porque, ;qué significa desde un punto de vista estético un edificio cons-
truido enteramente en este material? Significa que no existird ya la bellisima
superficie del muro [...], cuya belleza nos conmueve precisamente porque su
procedimiento constructivo es visible a través de su aparejo, es decir, por las
juntas que unen las partes, formando, gracias a los infinitos tonos de color de
las piedras naturales que son el secreto de lo pintoresco, un mosaico de in-
creible belleza que, con el transcurso del tiempo, llega a ser de una emocio-
nante belleza. Significa que dejara de existir el profundo corte de ventanas y
portales, porque la pared de hormigén armado, a causa de su cardcter cons-
tructivo, es de espesor limitado, de manera que no habri ya ese bello juego
de sombras y ni siquiera se podra realizar la molduracién de los huecos que
hace la belleza eterna de la arquitectura medieval. Todo ello significa que

? H. P Berlage, \Influence des procédés modernes de construction dans la forme artistiquer, texto de la intervencion
en el VI Congreso Inlernacional de Arquitectos celebrado en Madrid en abril de 1904, en Ge Congrés International des Ar-
chitectes. Comptes-Rendus, Madrid, 1906, pp. 174-176.

EL PRINCIPIO D E L REVESTIMIENTO

190

Lowis Hewnry Sullivan, Hendrik Perrus Berlage, Auguste FPerrver ..

no existird ya el edificio que crece en armonia con la naturaleza y cuyo ma-
terial tenia el armonico color natural gracias al cual en la superficie muraria
resultaba un sentido de alegria. Porque el hormigén armado no es un mate-
rial natural, y son precisamente su superficie y su color lo que menos nos
satistace [...]. [Y] sno existe también la gran lamina de cristal, también a su vez
un plano sin suturas, al contrario que la vidriera enplomada medieval y la
de modulo rectangular del siglo xviil, pero precisamente por ello en armonia
con la pared delgada de hormigén armado y con el sutil hierro? Y, ;no estd en
estridente contraste la propia ldmina de vidrio con la maciza arquitectura mo-
numental de piedra, como resulta claramente visible en los edificios en los que
las viejas ventanas han sido sustituidas por lAminas de vidrio? [...]. ;No estd, por
ejemplo, el torgament, el pavimento de silolite, como superficie sin suturas,
en armonia con la misma pared, y no es un paso atrds en la arquitectura mo-
derna adoptar el pavimento de parquet? Incluso en nuestras modernas ca-
lles asfaltadas vemos afirmarse la misma tendencia hacia un revestimiento
sin suturas, al contrario que en las pavimentaciones de piedra, y la superficie
asfaltada esti en perfecto acuerdo con las grandes liminas de vidrio de las fa-
chadas. Seria posible exponer otros ejemplos de tal tendencia. Asi, para com-
pletar la imagen, se podrd buscar también la solucién de una superficie de cu-
bricion sin suturas. Pero creo que estas pocas indicaciones son ya suficientes
para llegar al convencimicnto de que gradualmente nos vemos impulsados ha-
cia una forma tectonica de un aspecto completamente distinto al del pasado,
una forma cuyo caracter queda confiado a la pared delgada sin suturas [...], a
la pared sin decoracion [...]. Creo en una cultura por venir, pero no en un
reflejo tectonico de la misma, completamente desornamentado. Por la simple
razon de que el ornamento es en el hombre un impulso natural, hasta el
punto de que los objetos que han sido concebidos como completamente ca-
rentes de ornamento resultan estar, si se les mira bien, todavia decorados [...].
El descubrimiento alemin de introducir una extra-membrana de hormigén
de piedra arenisca triturada aplicada sobre la superficie de la pared origi-
nal [...] parece indiscutible estilisticamente, porque, de hecho, permite obte-
ner una masa de hormigon que, justamente gracias a la ausencia de suturas,
excluye la idea de una verdadera piedra arenisca y, por ello, también en prin-
cipio es mejor que las actuales soluciones de revestimiento a base de sutiles
placas lapideas [...]. Qué consecuencias tendri desde el punto de vista esti-
listico semejante cambio es algo que atn no podemos comprender plena-
mente, pero es seguro que marcard un giro fundamental con respecto a las
formas arquitectdnicas reverenciadas en los Gltimos tiempos y a4 una arqui-
tectura puramente constructiva, porque volvera a realizarse el verdadero re-
vestimiento [bekleedingsarchitectuur]. Es evidente que, en el uso del hormi-
gon, se llegara a aplicar la decoracion, que el material como tal no ofrece, en
la forma de: 1, pintura directa; 2, incrustacion, decoracion que, de todas for-
mas, como es sabido, no es nueva, sino que nos lleva a tiempos pasados, ni
mas ni menos que al mundo clasico. Quiza también el paisaje de nuestras
calles cambiard completamente, porque lo que ahora se tiende a disponer
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hacia la calle serd llevado de nuevo a la parte de atris, al gran patio [...]. Un
‘cambio también éste que evoca el espiritu del mundo cldsico, para el que el
momento principal de la arquitectura no se vuelve hacia la calle, sino que
se realiza dentro de la clausura de los muros —el originario principio oriental—.
Porque la arquitectura es, ante todo, delimitacién de espacio, no manifestacion
hacia el exterior; y es precisamente la bekleedingsarchitectuurlo que asi se
hace patente»°.

Berlage plantea en diversas ocasiones la necesidad de experimentar las
posibilidades formales que ofrece el hormigoén armado usado en masas con-
tinuas. En la l6gica de su razonamiento, esta solucion ofrece extraordinarias
posibilidades de exaltar la continuidad de la superficie. Llega a prefigurar ex-
tensas superficies de hormigon armado sin suturas, absolutamente construc-
tivas y sin ornamento, pero en sus obras arquitectonicas, que permanecerin
siempre profundamente enraizadas en los valores de textura de los aparejos
latericios, se aparta de este objetivo ideal que, por contra, serd perseguido
por la Nieuwe Zakelijkheid. Y la coherencia interna del razonamiento berla-
giano con el mito textil de Semper y con las tesis racionalistas de Viollet-le-
Duc llega hasta el punto de condenar el uso del revoco en cuanto que en-
mascaramiento de las cualidades expresivas de las texturas constructivas que
reviste!l,

La orientacion de Berlage con respecto a la problematica de la estructura
en esqueleto se ve fuertemente condicionada por su opcion prioritaria por la
envoltura continua. Sus obras arquitectonicas se pueden considerar como
pruebas de un empeno y de una reflexion constantes en torno a las posibili-
dades fundamentales de la estructura en esqueleto, de la pared continua y de
su combinacion.

Con la excepcion del edificio De Nederlanden van 1845 en La Haya, la
estructura de esqueleto no se utiliza vista. En los grandes almacenes Med-
dens en Zoon, en La Haya, de 1913-1915, en los que la estructura de hormi-
gon armado esta revestida de piedra y de granito, la pared se configura to-
davia como envoltura nervada y horadada (fig. 222).

En la Holland House (Londres, 1914-1916; figs. 220-221) la pared queda
anulada y la fachada se configura a partir de la relacion entre esqueleto y
cierres. Berlage adopta una estructura de hierro revestida, en las fachadas,
por un estrato sutil que se adhiere como un forro y que esta constituido por
elementos cerdmicos, llegando a realizar la «waandarchitectuur, su ideal (ya
latente a nivel simbolico en la Bolsa) de una negacion del valor de masa mu-

U Berlage, Ouver de waarschifulijke ontwikkeling der architectuur, cit., pp. 108-109, 114-115, 117 (ed. 1922), En el
texto de la conferencia «Over Baskteenbouw (s.d.), en id., Beschouwingen over bouwkunst en bare onhwikkeling, Rot-
terdam, 1911, pp. 105-121, Berlage vuelve a referirse a las calidades estéticas del ladrillo, atribuyendo a las juntas esos
valores que Semper reivindicaba para la costura, la sutura.

U Cfr. Berlage, Over Baksteenboue, cit., p, 120. Para Viollet-le-Duc, el revoco es mentira (cfr. E. E, Viollet-le-Duc, Die-
tonnaire vaisonné de larchitecture frangaise du Xle an XVIe siécle, Paris, s.d, [1854-1809], vol. V, pp. 208-210). Uno de
los miximos protagonistas de la Nieuwe Zakelijkheid, Johannes Duiker, reconocerd en 1934 al pensamiento de Berlage
una capacidad de prefiguracion que, en sus implicaciones, trasciende los limites de la obra construida: <Su racionalismo
de la pared de ladrillos impedia la desmaterializacion que la racionalizacion de los materiales mias vilidos hard final-
mente posibles (J. Duiker, “Bezinnings, en De & en Opbouw, 1934, p. 152).
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raria de la pared: crea una serie de astas verticales sutiles a las que se en-
ganchan paneles de cierre del mismo material cerdmico y ldminas de vidrio.
La forma del revestimiento esta estudiada para enfatizar la sutileza del arma-
zon metalico, cualificindose como reveladora de la verdad de la estructura,
contrariamente a lo que habian hecho, no siguiendo el ejemplo de Sullivan,
muchos arquitectos americanos'?, incluso Wright en el Larkin Building. «Su-
llivan —escribe Berlage— no evidencia el hierro, pero los pilares que se elevan
y se resuelven con bello efecto plistico en el coronamiento saliente del edi-
ficio [...] son una clara alusiéon a la estructura metélica»™. Y, como Sullivan, con
el fin de obtener un ritmo apretado, Berlage multiplica los elementos verticales
de las fachadas mas alla de las necesidades estaticas (en efecto, los tramos in-
ternos de la estructura son mas amplios y variables). En el interior propone,
una vez mis, los temas de espacios definidos por envolturas cada vez mas
preciosas, valiéndose igualmente de sutiles alusiones y citas de ejemplos de-
corativos de las artes textiles islamicas.

De Nederlanden van 1845, en La Haya (1920-1927; fig. 223) es el Gnico edi-
ficio de Berlage con estructura de hormigon annado a la vista. El paso de
los pilares a las vigas se resuelve con salientes progresivamente escalonados,
tanto paralelos como ortogonales al plano de fachada, solucion ya criticada
por los contempordneos como producto de una voluntad de trasponer formas
de la construccion en piedra tallada'. Esa misma voluntad se puede leer en
otros detalles del tratamiento del hormigon, como los dngulos cortados en
diagonal y los bordes alisados. Un encuadramiento de ladrillos vitrificados
negros delimita el campo del sector de cierre, en el que los ladrillos, de co-
lor rojo claro, estan dispuestos de manera que forman un dibujo. La textura
de las superficies de vidrio, vitrocemento y ladrillos queda confirmada como
momento fundamental de cualificacion de la arquitectura y redime la desnu-
dez de las superficies de cemento. El hecho de que esta solucién de la en-
voltura a partir de la dialéctica estructura/cierres no vuelva a ser planteada en
las obras posteriores de Berlage puede hacer pensar que fue el fruto de un
momento de experimentacion cuyos resultados no le satisficieron.

En la iglesia cientifista de La Haya (1924-19206), la idea de pared continua
tejida es llevada al limite: en vez de ventanas, Berlage adopta bandas de vi-
trocemento que forman parte integral del muro de ladrillo. La «ventana-muro»'®
—el campo acristalado dotado de textura propia y de capacidad tectonica— es
la confirmacion de una linea poética que corresponde a las reflexiones de
1905, cuando Berlage habia contrapuesto la ldimina de vidrio, coherente con
la superficie continua del hormigén armado, a las soluciones antiguas, como

12 Berlage escribe «del modo de construir americano, donde el esqueleto metilico estd completamente revestido
con arquitecturas de piedra, estilisticamente una aplicacion de la peor especies (Berlage, Over de waarschifniijke oni-
wikkeling der arobitectiar, cit., p. 105, ed. 1922)

13 H. P Berluge, Ameribaansche Reisberinneringen cit., p. 149,

O ]G Wattjes, «Gebouwe ‘De Nederbinden van 1845 aan den raanvwegte 's Gravenhage. Architect: Dr. H. P. Ber-
lage., en Het Bowrebedff, IV, 1927, 0, 8, pp. 173185,

B3 Havelwr, Dr H P Berlage, Amsterdam, s.d.[1927], p. 27,
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las vidrieras emplomadas medievales y renacentistas, coherentes con el muro
*de piedra o ladrillo.

En el Museo de La Haya (1928-1935) Berlage estudia las posibilidades de
una separacion entre la estructura de hormigén armado y la envoltura exter-
na continua de ladrillo. Con la opcién por el ladrillo™®, renuncia a expresar cla-
ramente la naturaleza no estructural de una envoltura que es ya curtain-wall
(figs. 224-225).

El hecho de que Berlage llegue a sublimar la idea de revestimiento en el
aparejo de ladrillo, sin experimentar nunca soluciones de estrato aplicado
(placas lapideas o revoco), encuentra ciertamente sus razones en la fuerte
componente violletiana de su pensamiento, pero es también consecuencia, en
medida nada desdenable, de una tradicion constructiva consolidada 1‘elac’:i0—
nada con las peculiares caracteristicas climaticas de la Europa del Norte, Se
puede recordar a este respecto lo escrito por Joseph Augustus Lux al co-
mentar el fracaso del proyecto de Wagner en el concurso de 1905 para el
Palacio de la Paz de La Haya como consecuencia de la adopcién de un «sun-
tuoso revestimiento» en mérmol: «Se debe comprender que el espiritu purita-
no de la escuela nérdica asume una actitud negativa con respecto a la teoria
del revestimiento de Semper, quizd en base a las poderosas razones del clima.
Alli, en el himedo norte, sélo la ruda piedra es duradera, y es dificil imaginar
la rapidez con que el revestimiento lacido, marméreo, de los edificios se vol-
veria opaco y se deterioraria. Este revestimiento quiere un cielo 4tico, aquél
bajo el que Semper lo buscd, pero ni Otto Wagner con todo su arte puede dar-
le el ‘so] del sur. Ello prescindiendo del hecho de que la lavabilidad, el pare-
cer siempre nuevo y la brillantez inmutable (jsiempre que sea inmutable!) no
son una necesidad artistica»'”.

En el museo, Berlage puede construir tanto el «muro» como los «elementos
de uni6n», pero en forma atn mds altamente dialéctica, reservando a la ex-
presion de los valores del muro la definicion de la envoltura externa yalaex-
hibici6n de los elementos estructurales la de partes nodales de la compleja ar-
ticulacion de los espacios internos. La cortina de ladrillo est finamente tejida
alternando en el aparejo ladrillos dispuestos en horizontal y en vertical. En losi
sectores de pared situados en el interior de los campos de fachada retrasados
en la planta baja, la parte inferior esta recorrida por lineas horizontales, mien-
tras que la superior, saliente, presenta un aparejo en entrelazado. Gracias a es-
tas diferentes texturas del aparejo Berlage expresa simbdlicamente, con la
primera, una tectonicidad muraria, y con la segunda una ligereza textil co-
herente con el cierre de un volumen en voladizo (fig. 226). Los huecos se
convierten en hundimiento parietal recortado en la superficie del aparejo,

sin introducir arquitrabes, platabandas o arcos, como una confirmacién de

) ' Es significativo que la unidad de la malla modular (1,10 x 1,10 metras) que adopta para el proyecto definitivo de-
rive de la medida del material usado para Ia envoltura del revestimiento: el ladrillo. Un precedente que no se puede ol-
vidar para la dialéctica berlagiana entre lu cortina de ladrillo v la estructura de hormigon armada es la iglesia r:le gaim-)ean
de I\l"l_ontmartre (Paris, 1897-1904) de Anatole de Baudot, recordada por Berlage en el texto de la cnhfemenciz; de 1905

") A Lux, Otto Wagner, Eine Monographie, Munich, 1914, pp. 82-83, . '
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la bisqueda de continuidad de la envoltura y de su papel de forro de la es-
tructura. En los interiores, la presencia de la estructura de hormigén armado
se hace mis o menos evidente segln el caracter y la funcion del espacio. La
estructura, que presenta su maxima evidencia en el hall, es captada por Ber-
lage, en un extraordinario dibujo fechado en septiembre de 1932, en su fuer-
za al mismo tiempo dramitica y serena de estructura contra el cielo antes de
verse implicada en la confrontacion con la envoltura (fig. 227). Se trata de
un homenaje a esa realidad constructiva que la l6gica semperiana del «olvidar
los materiales» impone «cubrir y enmascarar,

«[...] los arquitectos —escribe Berlage— deben estudiar el esqueleto desnu-
do, como el pintor y el escultor, que es en este caso la pura forma estructu-
ral, para que ésta se pierda, con el fin de que, después de ello, pueda llegar
de nuevo al cuerpo pleno'®,

AUGUSTE PERRET, DEL REVESTIMIENTO AL CIERRE

Auguste Perret llega a articular la idea de construccion en hormigon ar-
mado en dos entidades fundamentales —la estructura portante y los sectores
de cierre— expresadas formalmente como distintas, tanto por el procedimiento
constructivo como por los valores de grano material, de relieve, de color. No
se trata de un paso directamente consecuente a la naturaleza técnica del hor-
migon armado, como demuestra, por otro lado, el perfilarse en las primeras
experiencias significativas francesas de esta técnica, por encima de la diver-
sidad de los sistemas constructivos adoptados (del de Francois Hennebique al
de Paul Cottancin), de dos orientaciones fundamentales: una tendente a afir-
mar el valor de continuidad de la pared sin poner en evidencia el esqueleto
de hormigén armado (Edouard Arnauld, Jules Lavirotte, Charles Klein, etc.);
otra, propugnada por Anatole de Baudot y cuyo maximo intérprete es Pe-
tret, interesada en experimentar diversas soluciones de articulacion entre es-
tructura y cierre (Henri Sauvage, Tony Garnier, Joachim Richard, Paul Guadet,
Francois Le Coeur, etc.).

La opcion de Perret por el dualismo estructura/cierre es, por tanto, una
fundamental afirmacion de cardcter poético que se concreta, ya a principios del
siglo xx, en la casa de la rue Franklin 25 bis (Paris, 1903-1904) con la claridad

% H, P Berlage, Over de waarschijnlijke ontwikkeling der architeliuur, cit., p, 13, -De hecho el revestimiento de
cualquier estructura natural -prosigue el pasaje de Berlage en otra redaccidn- es, por asi decirlo, un auténtico reflejo del
esqueleto interno que, asi como es, nos ofrece la construccion mis perfecta. Se puede, en suma, hablar de una obra ar-
quitecténica sélo cuando predomina el principio l6gico constructivo, cuando el revestimiento propiamente dicho no es una
envoltura incoherente que niega la estructura, v ni tan siquiera un traje, sino que estd indisolublemente ligado a la cons-
truccitn interna; si lu construceitn esta decorada, queremos tratar de redescubir su cuerpo [L.] Asi, pues, estudiar ante todo
el esqueleto, esto es, la construccion desnuda en todo su vigor, para comprender el cuerpo en su totalidad sin confundirlo
con los vestidos. Incluso el altimo velo, la hoja de higuera, debe caer, porque la verdad que queremos es totalmente des-
nuda. La arquitectura era una persona vestida segan la peor moda, Es indiferente que se la llame petimetre o deminon-
daine, superhombre o supermujer: el vestido de moda debe ser eliminado para dejar emerger la forma sin envoltura, esto
es, la sana naturaleza, la verdads (H. . Berlage, Gedanken dber Stil in der Bawkunst, Leipzig, 1905, trad, it,, -Riflessioni su-
llo stile in architetturas, en Antologia dell archiiettura moderna. Testi, manifesti, wiopie, ed. a cargo de Mara De Benedet-
ti y Attilio Pracchi, Bolonia, 1988, p. 70).
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..y €l carcter sintético de un manifiesto!” e informa los posteriores desarrollos
de su arquitectura del hormig6n armado, hasta llegar a la iglesia de SaintJo-
seph (El Havre, 1951-1956). En esta toma de postura poética estan presentes
impulsos culturales diferentes, desde la arquitectura griega a la del historicis-
mo decimononico, en la medida en que convergen en el tema, central en las
reflexiones perretianas sobre el hormigon armado, de la forma de la pared
articulada en tramos a través de los elementos del lenguaje tradicional (desde
las columnas a los pilares polistilos, desde la trabeacion a los arcos).

El tramo estructural de hormigon armado ~definido por pies derechos
y vigas— se caracterizard en medida cada vez mayor en la obra de Perret
segun los criterios conceptuales y formales del tramo clisico, resultando
también ritmado por particiones ritmicas de recuerdo renacentista. Y los
pies derechos, que, hasta los aios treinta, cortan en sus obras arquitectonicas
la continuidad de las bandas horizontales de las vigas (como ocurre en el
Garde-meuble del Mobilier National, en Paris, 1934-1936), a expensas de
todo criterio de coherencia con la logica de la estructura de hormigén ar-
mado, aludiendo al verticalismo de columnas o de contrafuertes, se confi-
guraran como auténtico orden gigante a partir del Musée des Travaux Pu-
blics (Paris, 1936-1946).

La afirmacion perretiana de la verdad de la estructura, que habia sido el ob-
jetivo ideal de toda una serie de tedricos franceses, desde Philibert de 'Orme
a Marc-Antoine Laugier, Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, Julien Guadet o
Auguste Choisy, no comporta, como podria entenderse de una manera sim-
plista, una opcién por el hormigén armado visto. En realidad, Perret experi-
menta también la solucién del revestimiento. Pero la idea perretiana de re-
vestimiento se diferencia netamente del «Prinzip der Bekleidungs entendido
como expresion de trascendencia absoluta de los valores de la estructura,
demostrando una voluntad de coherencia (aunque perse guida a menudo por
via analogica) con la estructura,

Perret confiara directamente al cemento visto la cualificacion de la arqui-
tectura solo cuando las experiencias de los anos veinte le hayan asegurado el
dominio absoluto de su técnica. Hasta entonces, ¢l esqueleto estructural se
configura también independientemente de la forma de la arquitectura. Puede,
en efecto, ser ocultado por los revestimientos, de los que guia secretamente
el disefio general, el juego de las juntas y el dimensionamiento de los ele-
mentos. Y los revestimientos afirman su cualidad matérica, de grano y de co-
lor. En el margen entre las dos légicas de la estructura y del revestimiento
es posible el juego perretiano de la metafora y de la alusion. Asi, sobre las fa-
jas y los sectores de cierre de la primera estructura de hormigén armado por
él ideada, la de la casa de rue Franklin 25 bis, Perret redibuja una estructura
mas aérea y fragil, mas fresca y jovial que la que obedece al solo cilculo in-
genieril, usando la gama de colores brillantes de las cerimicas. Pequenas pla-
cas rectangulares de color blanco comentan los elementos de la estructura: con

% La definicion es de Le Corbusier (cfr. Le Carbusier v Pierre feanneret, Oeivre compléte de 1910-1929, a cargo de
Willy Boesiger y Oskaur Sionorov, Zurich, 1963, p. 8
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frecuencia a la faja de un tnico elemento estructural le corresponden varias
fajas de revestimiento (figs. 228-229). _

En el teatro de los Champs-Elysées (Paris, 1911-1913; figs. 230-232), Perret
juega habilmente con la disposicién de las placas de marmol blanco que re-
visten la fachada principal, pretendiendo resumir la expresion de la com-
pleja trabazon de la estructura de hormigén armado y renunciando a dife-
renciar a través del color elementos portantes y sectores de cierre. Son las
fajas en relieve las que crean hilos de sombra que sugieren una interpreta-
cién analdgica de la estructura. El diseno de las juntas estéd calculado para ha-
cer evidente la funcién de revestimiento de la estructura que cumplen las pla-
cas de marmol. Y es significativo que a Jacques Mesnil la fachada le recordara
mas «una taracea de madera que una obra monumental de piedra»*°, Bellos
revestimientos de marmol visten los pilares y las vigas —escribe Paul Guadet
en 1913— como deliciosas manos enguantadas en seda fina y transparente [...].
No hay ninguna necesidad de bulones de bronce, como en la Caja de Aho-
rros de Viena. ;Acaso la agudeza del observador no es ya lo suficientemen-
te fina como para hacerle notar que las juntas del aparejo, en vez de co-
rresponder en horizontal, como ocurre en los cursos, corresponden en
vertical??!,

En el ambito de la concepcién general de expresion sintética de la traba-
z6n estructural y de potenciacién de las capacidades alusivas de la composi-
cién, Perret es libre de adoptar margenes de discrepancia entre las dimen-
siones de los elementos estructurales y las de su revestimiento. Asi, en la
fachada de la sala Cortot de la Ecole Normale de Musique (Paris, 1928-1929;
figs. 233-236), el recuadro en relieve, en forma de U invertida, corresponde a
pies derechos y vigas, pero con significativas separaciones dimensionales,
mientras que el revestimiento afirma la presencia solo de aquellas partes del
esqueleto estructural (constituido por pilares, vigas horizontales e inclinadas
y tirantes) que se prestan a ser reconducidas a un disefio inspirado en la for-
ma primigenia del trilito.

En una nota que se remonta aproximadamente a 1928 y que se refiere a las
casas Orloff, Aghion, Braque y Bressy, Perret escribe que «son las estructuras
de hormigén armado, a la vista o reveladas por el revestimiento, las que re-
gulan su arquitectura»*>,

Una solucién limite de la investigacion en torno a las posibilidades de de-
clinar los valores de la estructura, del revestimiento y del cierre y sus rela-

W1 Mesnil, Henry van de Velde et le Thédire des Champs-Elpsées, Bruselas-Paris, s.d., p. 6.

2 P Guader, «Le théitre des Champs-Elysées., en Ldrchitecte, VII1. octubre de 1913, pp. 78-79, «Las placas de mar-
mal —explica Guadel— fuernn primero posicionadas y reguladas, después fijadas en su parte posterior por geapas en cola
de milano en acero dulce. Se vonstruyd el muro de ladrillos con cementa y se hizo también und colada de cemento en-
tre este aparejo de ladrillo v el mirmol, cuya naturaleza no hace temer que se pueda manchar. Las grapas son inexida-
bles. puesto que son hundidas en el cemento de mado que forman parte de la misma masa del muro, resultando en con-
secuencia mucho mis salidas de lo que lo habrian sido en caso de haber sido fijadas o maurtillazos. Estas grapas estan
puestas por debajo de las placas de revestimiento para sostenerlas; otras, siwadas en su parte superior, i171|'riden que las
placas se inclinen. Ademis, los pilares de la estructura tienen una seccion trapezoidal que impaden cualquier movimiento
hacia adelante de los tiponamientos- (ibid., p. 79, n. 1)

A Perret, Ghana Orloff - G. Aghion - G, Brague - £ Cocea Bressy, mecanografiacdo, s.d. [ho 1928], pp. 1, 2 (Archives
Nationales, Paris, 335.AP 329), trad. il. parcial en R Gargiani, Augnste Perrel, 1874-1954. Teoria e opere. Milan, 1993, p. 85,
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<iones reciprocas es el hétel particulier Périgord (Limoges, 1934-1935; fig. 239).
Arquitrabes, marcos, cornisa, placas de cierre son de hormigén armado visto.
El disefio de las altas bandas de imposta y de la cornisa regula el desarrollo
vertical de la pared; los marcos de las ventanas quedan encerrados entre las
fajas horizontales y los estrechos sectores de cierre. La fachada queda carac-
terizada por la plastica morbida de las molduras, que gradian refinadamen-
te el claroscuro, y por los agradables contrapuntos que, en el interior de la ca-
dencia ritmada por la ordenada iteracion de los elementos, son introducidos
por el gran hueco cuadrado del piso principal. Los dos pilares situados en la
parte central de la estructura de la fachada quedan ocultos por las placas
para no alterar este calculadisimo y refinado equilibrio formal. Y se trata de
una opcion que podria ser susceptible de la misma condena pronunciada
por el propio Perret: «Quien / disimula / un pilar /comete un error. Acaso Pe-
rret introduce la sutil pero fundamental distincién entre «errors —transgresion
de la sola verdad de la forma en cuanto directa expresion de la estructura—y
«delitor —cometido por aquel «que hace / un falso pilar?, traicionando asi la
verdad de la estructura— precisamente porque la experiencia le ha sugerido
que no siempre las razones de la forma aconsejan dejar a la vista todas las par-
tes del esqueleto estructural.

Existe un testimonio significativo, que se remonta a los primeros afios cua-
renta, sobre la compleja actitud de Perret frente a la problemitica del papel
formal de la estructura de hormigén armado. Michel Roux-Spitz, en el articulo
«Ossaturisme et beauté organique», de 1943, discute un epigrama de Perret
publicado en «Technique et Architecture». «El nos dice —escribe Roux-Spitz—:
“Los grandes edificios de nuestra €poca comportan una estructura de acero o
de hormigén armado”. “La estructura es al edificio como el esqueleto al ani-
mal.” Muy bien! Técnica ante todo. Pero él exige de esta estructura que sea
“visible, compuesta, equilibrada, incluso simétrica” [...] Una cosa es construir
estructuras y otra crear, en arquitectura, organismos vivos y bellos»**. Al co-
mentar estas frases perretianas, Roux-Spitz comete una inexactitud al afiadir
el término «wisible». Algunos meses después, en una nota que se refiere al
articulo precedente, precisa: al discutir a proposito de «esta seductora com-
paracion entre la obra arquitecténica y el cuerpo del animal y su belleza or-
ganica, hemos seguido el razonamiento de Auguste Perret. Este nos ha hecho
notar que en sus textos [...] habia evitado cuidadosamente recurrir a la pala-
bra “visible” a propésito de las estructuras de acero y de hormigén armado,
considerando esta palabra, segtin nos ha dicho, demasiado absoluta»?.

El dualismo estructura/cierre es, ciertamente, central en Perret, pero no
' agota su poetica en todos sus momentos. En una serie de casas de la prime-
ra mitad de los anos veinte, Perret recurre, en efecto, a paredes revocadas
que ocultan las partes de hormigon armado, aunque, diferentemente a lo he-
cho por los protagonistas de la arquitectura del racionalismo internacional, no

¥ A, Perret, Contribution d une théorie de l'architecture, Paris, 1952, pagina no numerada.

# M, Roux-Spitz, «Ossaturisme et beauté organiquer, en L Architecture Frangaise, IV, 1943, n, 38, p. 2.
2 M. Roux-Spitz, +Ossaturisme et beauté organique., en I Architecture Francaise, V, 1944, n. 41, p. 1.
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de terracota (de Brickbuilder, 1897).

191. Secciones de pilares de hierro revestidos con cerimica y hormigon a efectos de proteccion
contra incendios (de Cyclopaedia of Architecture, Carpentry and Building,

Chicago, 1916 (4), vol. III).
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190. William Le Baron Jenney, detalles de cornisas realizadas con perfiles metilicos y revestimientos
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g, La Salle Street 209 South,
grafia de época (de Chicago,

1987).
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-1922, ed. de ], Zukowsky, Par

2

John Wellborn Root y Daniel Hudson Burnham, Rookery Buildin
72

Chicago, 1885-1888. Detalle del portal y vista general en una foto
Netissance dune métrapole 18

192-193.



194. Louis Henry Sullivan y Dankmar Adler, Standard Club, 24th Street, Chicago, 1887-1889; dibujo
de la fachada datado el 19 de septiembre de 1887 (The Art Institute of Chicago).
195. Louis Henry Sullivan y Dankmar Adler, proyecto para el Mercantile Club, St. Louis, 1891

(The Art Institute of Chicago).
196. Louis Henry Sullivan, monumento sepulcral de Carrie Eliza, Graceland Cemetery, Chicago, 1890

(fotografia de C. Robinson, de Louis Sullivan. The Function of Ornament, ed. a cargo
de W. de Wit, Nueva York-Londres, 1986).
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201-203. Louis Henry Sullivan y Dankmar Adler, Guaranty Building, 28 Church Street,
Buffalo, 1894-1896. Detalles de la parte basamental (fotografias G. Fanelli, 1982).
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204. Louis Henry Sullivan, Gage Building, 18 South Michigan, Chicago, 1898-1899.
Fotografia del edificio en construccion datada el 11 de agosto de 1899 (d= Chicago. Naissance
dune métropole, cit.).

205-206. Louis Henry Sullivan y Lyndon P. Smith, Bayard Building, 65-69 Bleeker Street, Nueva York,

1897-1898. Fotografia de época (Museum of the City of New York) y detalle del portal de entrada
(fotografia G. Fanelli, 1965).
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207-210. Louis Henry Sullivan, Schlesinger & Mayer (después Carson, Pirie Scott) Department Store,
Madison Street esquina a State Street, Chicago, 1899-1904. Fig. 207: estudio de proyecto (de ‘The
Architectural Records, 1899). Fig. 208: detalle de la zona basamental, tarjeta postal, h. 1910 (coleccion
G. Fanelli). Fig. 209: detalle de la fachada (de Lowuis Sullivan. The Function of Ornament, cit.).,

Fig. 210: detalle de un interior, fotografia de época (de Chicago. Naissance dune métropole, cit),
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211, 213. Louis Henry Sullivan, National Farmers Bank, 101 Cedar Street North, Owatonina,
Minnesota, 1906-1908. Fotografia de época v detalle de la fachada (de «hicago. Naissance d'ine
métropole, cit.).

212. Louis Henry Sullivan, Merchants National Bank, Grinnell, Towa, 1914

(fotografia de C. Robinson, de Lowis Sullivan. The Function of Ornament, cit.),
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214-219. Hendrik Petrus Berla ge, edificio de la Bolsa, Amsterdam, 1896-1903.

Figs. 214-215: perspectiva de |a Bolsa de mercancias y detalle de la misma (de De Architect, 1901)
(En las paginas siguientes) Fig. 216: sala de paso entre las bolsas, fotografia de épocu

(de Hendprik Petrus Berlage, ed. a cargo de S, Polano, Milin, 1987), Figs. 217-219: detalle del paso
entre las bolsas, bolsa del grano v sala de la Cimara de comercio en fotografias de época

(de P. Singelenberg, /7. P. Berlage. Idea and Style. The Quest for Modern Architectire, Utrecht, 1972)
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220-221. Hendrik Petrus Berlage, Holland House, Bury Street 1-4, 32, Londres, 1914-1916.

Detalle v vista general (fotografias R. Gargiani, 1991),
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222. Hendrik Petrus Berlage, grandes almacenes Meddens en Zoom, Hofweg, La Haya, 1913-1915
(de Hendrik Petrus Berlage, cit.),

223. Hendrik Petrus Berlage, edificio para De Nederlanden van 1845, Ramwey esquina
Groenhovenstraat, La Haya, 1920-1927 (de Het Bowwbedriff, 1927).

224-225. Hendrik Petrus Berlage, museo municipal, Stadhouderslaan 41, La Haya, 1928-1935.
Vista general (forografia R. Gargiani, 1978) v fotografia del edificio en construccion

(de H. P. Berlage, 1856-1934. Een bouwmeester en zijn tijd, Bussum, 1973).
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226-227. Hendrik Petrus Berlage, museo municipal, Stadhouderslaan 41, La Haya, 1928-1935.
Detalle del paramento de ladrillo (fotografia G. Fanelli; 1964) y dibujo prospéctica de la estructura
en hormigon armado, fechado en septiembre de 1932 (de H. P. Berlage, 1856-1034, cit.).
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228-229. Auguste y Gustave Perret, blogue de alquiler, 25 bis rue Franklin, Paris, 1903-1904.
Hoja de dibujos fechada el 17 de agosto de 1903, con alzado, seccidn y planta de la puerta de entrada
(Archives Nationales, Paris) y detalle del revestimiento cerimico (fotografia R. Gargiani, 19901,
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230-232. Auguste y Gustave Perret, teatro de los Champs-Elysées, 15 avenue Montaigne,
Paris, 1911-1913. Dibujos explicativos del sistenia de anclaje de las placas de revestimiento (Archives
Nationales, Paris) y vista de la fachada en una fotografia de época (Chevojon, Paris).
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233-236. Auguste y Gustave Perret, sala para conciertos Alfred Cortot, en la Ecole Normale
de Musique, 76 rue Cardinet, Paris. 1928-1929. Dibujos referentes al revestimiento

de la fachada (Archives Nationales, Paris) y vista de la fachada en una fotografia

de época (Chevojon, Paris),
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239. Auguste y Gustave Perret, bdtel particulier para P.-E. Périgord, avenue du Champ-de-Juillet,
Limoges, 1934-1935. Fotografia de época (Archives Nationales, Paris).

utiliza las superficies de revoco como soporte del color, sino que reasume
el color en el revoco mismo, privilegiando soluciones que tienden a hacer
las superficies similares a las de piedra. En cualquier caso, este es un mo-
mento de la investigacion de Perret cuyas razones hay que buscarlas en la
confrontacién polémica que lo impulsa también a experimentar soluciones de
la arquitectura del racionalismo y que se agota en la segunda mitad de los
anos veinte, cuando declara ya que «gracias al revoco, los estetas despachan
construcciones mentirosas»2®, volviendo a conectar asi con la linea tedrica de
Viollet-le-Duc, segin el cual el revoco «enmascara» «todas las juntas y las lineas
de la construccion»?’. En 1935, Perret escribe: «Por lo que respecta a los ex-

¥ Git. en M. Zahar, «L'architecture vivante: I'Oeuvre des fréres Perrets, en LAt Vivant, IV, 1928, n. 7, p. 764.
¥ E. E. Viollet-le-Duc, voz «Enduity, en Dictionnaire raisonné de Uavchitectire frangaise du Xle an XiXe siécle, Paris,
s.dl. [1854-1869], vol. V, p. 209.

E L PRINCIPIO bE L REVESTIMIENTO

234

239

Louwis Hewry Suwillivan Hendrik Perrns Berlage, Auguste Pervret..

teriores, el revoco de cualquier clase debe usarse solo como recurso extremo;
es mas, deberfa ser proscrito. Es demasiado facil que un constructor de poca
talla ceda a la tentacion de disimular con esta técnica una estructura mal es-
tudiada, ideada s6lo “para hacer que todo se mantenga en pie” y cerrada con
materiales inadecuados. Con el revoco se obtienen superficies continuas ho-
mogéneas que, en realidad, estin constituidas por diversos tipos de superfi-
cies que no tienen los mismos coeficientes de dilatacion. Por ello, a causa
de las variaciones de temperatura, se abren grietas que dejan ver aqui y alla
la estructura mal estudiada. Por el mismo motivo, el revoco se agrieta y que-
da surcado por innumerables y sutilisimas fisuras en las que penetra la lluvia;
y, con el hielo, se levanta y cae. Este es el inconveniente de las grandes su-
perficies lisas. ;Qué fin tiene entonces la bella e impresionante desnudez?»?®.

En el altimo periodo de su obra Perret adopta decididamente la solucion
del hormigdn armado visto. El juego de alusiones y de metéforas, los temas
del color y del grano, antes confiados al revestimiento, son ahora reabsorbi-
dos en el diseno de las partes de hormigén armado. Realiza también afirma-
ciones que. implicitamente, parecen negar el problemdtico y rico itinerario
de su obra precedente. «El cierre —escribe, en efecto, a proposito del Garde-
meuble, demostrando entre otras cosas que no comparte las tesis decimono-
nicas sobre el revestimiento de la arquitectura griega— estd constituido por
placas de hormigon. No utilizo los revestimientos, cuya duracion se ha re-
velado siempre incierta. Los griegos no los utilizaron nunca. En el Erecteion
se ven semicolumnas con acanaladuras en las cuales se ha insertado el cierre.
Desgraciadamente, los romanos introdujeron la pésima practica del revesti-
miento??. En este tltimo pasaje Perret se hace eco de lo escrito por Viollet-
le-Duc en el Dictionnaire raissonné de l'architecture frangaise du xie au
xixe siécle, donde se definia como «habil mentira» a los revestimientos de
marmol de la arquitectura romana que ocultaban da carcasa, la construc-
cién, el verdadero edificio»?.

La articulacidn cromatica y matérica entre estructura portante y sectores
de cierre se confia cada vez en mayor medida en las obras perretianas del Gl-
timo periodo a las posibilidades expresivas del solo cemento, que se obtienen
a través de una cuidadosa seleccion del color de los materiales inertes, de la
granulometria y del diseno de los ejes de madera de los encofrados, recu-
rriendo a procedimientos de trabajo sobre el cemento después de desenco-
frado (abujardado, cincelado, martilleado, lavado) que confieren a las super-
ficies grados de reaccion a la luz, haciéndolas preciosas. «Mi hormigon
—declara Perret en 1944— es mas bello que la piedra. Lo trabajo, lo cincelo. Con
brecha de granito o de arenisca de los Vosgos como inerte [...] hago de él
un material que supera en belleza a los mis preciados revestimientos~’.

A Perret, Les agglomérés., en Encyclopédie Frangeaise, XVI, noviembre de 1935, pp. 16.20-12.

¥ Cit. en M. Zahar, D'une doctrine d arclitecture. Auguste Perret, Paris, 1959, pp. 8-2.

0 E, E. Viollet-le-Duc, Dictionnaire, cit., vol. TV, p. 245,

3 Citen R. Claude, ~Auguste Perret et la demeurer, en Formes ef cotletrs, VI serie, 1944, n. 4, p. 24.
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= 5. LA DIFUSION DEL REVESTIMIENTO
CON DECORACIONES DE INSPIRACION TEXTIL,
DEL ART NOUVEAU AL EXPRESIONISMO

El mito del origen textil de la pared atraviesa, en los primeros anos del si-
glo xx, numerosas experiencias de arquitectos europeos —en dreas culturales
a menudo lejanas y diversas— incluso independientemente de una asuncion
consciente de las teorias semperianas.

Gracias a la genialidad fantastica de autores como August Endell o Anto-
ni Gaudi, el revestimiento y el mito de la pared textil se cargan de valencias
onfricas organicistas hasta el limite de la paradoja, Los interiores del Buntes
Theater (Berlin, 1901; fig. 240) de Endell son, quizd, el mdximo ejemplo de
una aplicaciéon obsesivamente extendida a todas las superficies murarias de
una concepcion que interpreta las artes del tejido y del bordado en términos
de ambigua mimesis de tejidos organicos vegetales y animales. En la casa Mila
(Barcelona, 1905-1910) de Gaudi, el revestimiento es al mismo tiempo es-
queleto y piel. ...] organizar el espacio —escribe Gaudi- no es solo cons-
truir las estructuras, sino también revestirlas, hacerlas vivir y, sobre todo,
hacerles perder su materialidad, espiritualizarlas a través de una ornamen-
tacion vivientes!,

En el rico clima cultural de la monarquia hiingara, la sede de la Caja Postal
de Ahorros (Budapest, 1889-1902; fig. 242), expresion madura de la poética,
rica en acentos orientalizantes, de Odén Lechner, estd marcada por el gusto
por cualificar la envoltura muraria externa en términos de superficie entreteji-
da de decoraciones policromas y grafias lineales entendidas como bordado o
costura, El basamento se configura como faja autonoma de una cortina continua
decorada; la parte terminal, que ya no esta sometida a la presencia de la cornisa,
puede articularse de la forma mis libre y dominar los faldones del tejado®.

! Cit. en R. Descharnes, C. Prévost, La vision artistiqeie el réligieuse de Gaudi, Lausanne, 1969, p, 11.

' En el gusto por las lineas curvas festoneadas, en la importancia de las cualificaciones superficiales de los revesti-
mientos cerdmicos, el ascendiente de Lechner se reafirma en las obras de Marcell Komor y Dezso Jakab y de Ferenc
Raichle en Tirgu Mures (Rumania) o en Szabadka, de Géza Mirkus, de Zoltin Bilint y Lajos Jimbor en Sutu Mare (Ru-
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El gusto de Béla Lajta por una arquitectura revestida y unas superficies
extendidas, desnudas o exaltadas por refinadas incisiones geomeétricas, se de-
sarrolla en formas cada vez mis esenciales y orgénicas en las obras que cons-
truye entre 1908 y 19123, La fachada de su cabaret Parisian (Budapest, 1908-
1909; fig. 243) esta revestida de marmol blanco, brillante y trabajado con la
exactitud reservada a los materiales preciosos, carente de membraduras. La
cualificacion de la superficie queda confiada al sutil juego de las lineas de
juntas de las placas de revestimiento, que se disponen en hiladas horizonta-
les en la parte baja y verticales y en la alta, separadas por una banda sutil de
marmol de color mas oscuro que se quiebra en torno a la entrada. La parte ter-
minal del edificio se resuelve en una teoria continua y apretada de genios
alados que constituye, igualmente, una alusién a un precioso recinto al que
los bulones parecen fijar el panel enmarcado de la fachada.

En la casa Rozsavolgyi (Budapest, 1911; fig. 244), proyectada por Lajta, el
tema de la fachada con la parte baja completamente acristalada, reservada al
comercio, en lugar de resolverse al modo wagneriano en decoraciones su-
perficiales que se desarrollan hacia abajo a partir de la cornisa, se configura
en una composicion a base de fajas horizontales. El antiguo arte de los bor-
dados populares hingaros inspira directamente los motivos decorativos de
las orlas coloreadas de pirogranito (tipicos de la zona de Ucsény) y ofrece qui-
74 también, en sus ejemplos de aplicaciones en los trajes populares, una su-
gerencia a nivel de estructura formal general por lo que respecta a la com-
posicion a base de fajas horizontales de campos no decorados y cintas sutiles
densamente decoradas®.

Mis directamente relacionada con los modelos vieneses parece la obra de
Jozsef y Laszlo Vagd, que vuelve a plantear el tema wagneriano de los re-
vestimientos comentados por elementos puntiformes, declinandolo, sin em-
bargo, en una acepcion puramente ornamental (fig. 246).

En el centro de distrito de Prost&jov (1905-1907; fig. 245), de Jan Kotéra, los
sectores de revoco se presentan como telas suspendidas gracias a las solu-
ciones terminales, que sugieren, de formas siempre diferentes, sistemas de
anclaje, y gracias a la decoracion grifica inspirada en la tradicion popular
del bordado.

Temas koterianos y wagnerianos desarrollados acentuando la libertad de
articulacion volumétrica y el enriquecimiento de las tramas de textura de apa-
rejos murarios o de superficies de revestimiento caracterizan las obras arqui-

mania), de Jakab e Komor en Keeskemét y de Ede Magyar en Szeged. En Oradea (Rumania) se vuelve a presentar la im-
portancia de Komor y Jakab como antifices del rostro modernista de las ciudades de la monarquia hingara a través de una
original y refinada interpretacion de la tradicion popular del tejido v del bordado.

3 Entre las obras arquitectonicas que testimonian, en Budapest, la extraordinaria personalidad de Latja se puede ci-
tar el hospicio judio (1906-1907; fig. 248), donde el efecta de potencia de la compaosicidn velumeétrica se ve acompand-
do de valores de disero v de ligereza obtenidos con decoraciones de patrones grabados y con refinadas soluciones de
sepuracion entre sectores de pared.

4 En la fachada de la iglesia protestante de Gorkji fasor (Budapest, 1911-1913; fig. 249), proyectada por Aladar Ar-
kay, el rico paramento de cerimica de colores del portico adquiere un neto predaminio visual y una autonomia gracias
al sutil borde perimetral. La planta de cruz griega estd cubierta por una cipula de hormigon armado plantada sabre cua-
o grandes arcos. En las amplias extensiones claras de lus paredes revocadas, fajas de decoracion realizada en relieve, ins-
piraclas en motivos de lu tradicion popular, subrayan en la envoltura las principales articulaciones constructivas.
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tecfonicas de los discipulos mas brillantes de Kotéra, Otakar Novotny y Josef
Godir.

También a través de los contactos con la cultura vienesa y el conocimiento
de las teorfas de Semper y Riegl®, Peter Behrens busca, en la primera fase
de su obra, valores de bidimensionalidad de la superficie. En 1920, definien-
do su propia poética arquitectonica, subraya la solucion de «islar las paredes
y hacerlas independientes por medio del encuadramiento»".

Sobre las superficies del pabellon de la Kunsthalle en Oldenburg (1905;
fig. 250), grafias lineales de gusto vienés individualizan una faja superior con
entrelazos de la cual parecen estar suspendidos los sectores rectangulares
verticales. Una fuga practicada en correspondencia con las aristas verticales de
los voliimenes acentiia el valor de paneles ligeros de las paredes. Esta buis-
queda de una ligereza textil a través del disefio de la superficie se confronta
ya en el crematorio de Hagen (1906-1907; fig. 251) con una aspiracion a la
monumentalidad que, a partir de 1908, se impondri en las fibricas de Beh-
rens para la AEG de Berlin’. El edificio se articula, en efecto, en una parte

3 Cfr. P. Behrens, «Asthetik und Industriebaus, en Nendewtsche Banzeitung, Vi1, 1912, pp. 369-370, trad, it, «Estetica
e costruzione industriales, en Antologic dell'avchitettira moderne, Testi, manifesti, ttopie, 1 cargo de Mara De Benedetti
y Attilio Pracchi, Bolonia, 1988, pp. 205-206.

& P Behtens, «Umlagerung der Probleme., en Der Lewchter, 1920, p. 325, «La arguitectura —escribe Behrens en 1910- es
credcion de volimenes, y su objetivo no es revestir sino, esencialmente, encerrar espacio. Si se dijera que la belleza de la
pura construceion de hierro y de acero consiste en la linea, replicaria entonces que la linea no tiene consistencia y que la
arcuiteriurg existe en cuanto que es volumen y consistencia. Las necesidades practicas de la industria, lo mismo que nues-
tras necesidades actuales de aire y luz, requieren amplias aberturas. Pero ello no justifica que toda arquitectura deba dar la
impresion de un esqueleto sutil, rigido, o de una trama descarnada, A causa de su propia naturaleza, ni el hierra ni el vi-
drio presentan en su apariencia el aspecto volumétrico del muro estratificaco, Pero, gracias a una bien calculada distribu-
cion de dreas de luz v de sombra en la fachada, se puede llegar a conferir al edificio consistencid y, por ende, se puede tam-
bién sugerir una sensacion estética de estabilidad que, sin tal recurso, quedaria proscrita para el ojo indiferente 4 la estabilidad
mateniticamente demostrable del edificio. Este efecto de estabilidad visual puede ohtenerse disponiendo amplias dreas de
vidrio y sus apoyos verticales juntamente en el mismo plano respecto al cual las vigas horizontales del coronamiento pue-
den sobresalir poderosamente- (P. Behrens, -Kunst und Technike, en Der fndustriebau, 1, 1910, n. 8, pp. 178-179).

7 El testero que cierra los dos cuerpos de fibrica de la Turbinen de la AEG en Berlin (1909) es el resultado de una
bisqueda de I definicion de una imagen monumental que transfigura y trastoca completamente la legibilidad de la es-
tructura del edificio: lo que parecen macizos pilares angulares son en realidad sectores de simple cierre en hormigdn; 1o
que aparece como fijacion metilica de la gran cristalera es en realidad estructura que colabora en el sostenimiento del Hm-
pano. El elemente angular del interior estd resuello con una estructura metdlica vista y al filo del cierre de hormigdn; en
el exterior, estd configurado coma pilar de blogues monoliticos. La textura del tratamiento superficial alude a la piedra tra-
bajada y, entre un bloque y otro, se inserta un sutil listel metdlico —solucion ésta sugerida a Behrens por el ingeniero Karl
Bernhard, su colaborador, con la intencion de evocar la estructura metdlica del edificio y, como escribe Behrens, de «en-
fatizar el contraste entre la naturaleza de cierre de los pilares de hormigén v [ naturaleza estructural de los montantes en
la fachada lateral: (P. Behrens, \Neuseitliche Industriebauten 1, Die Turbinenhalle der Allgemeinen Elektrizititsgesellschaft
zu Berliny, en Mitteilungen des Rheinischen Vereins fiir Denkmalpflege und Heimatschutz, TV, 1910, n. 1, pp. 26-29).

La bisqueda de monumentalidad dicta también la solucion del costado a lo largo de la Berlichingenstrasse, donde,
en lugar de interpretar la estructura metilica en términos de ligereza, Behrens tiende a acentuar el efecto de consisten-
cia mediante el retrasamiento de las cristaleras, que crea poderosos juegos de sombra.

Que esta es la intencion que determina la solucion de este flanco es algo que viene confirmado por otras obras de
Belwens. y en particular la Berliner Elektrizitits-Werke en Berlin (1910-1911), donde aparece un orden gigante de pilares
carente de atributos clisicos. La estructura del edificio es un armazan metilico con pilares perimetrales de albaileria re-
vestidos de ladrilios de color azol hierro, La eleccion del color del ladrillo de revestimiento aparece dictada por la intencién
de aludir al material de la estructura del edificio.

En otros edificios industriales de 1911-1912, Behrens encierra la estructura metilica en una envoltura continua ritmads,
de ladrillo, en la que la ligereza de la estructura viene atemperada por la reafirmacion de los valores de monumentalidad,
recuperando grados de consistencia volumétrica,

El efecta de consistencia y de monumentalidad sigue siendo, por tanto, para Behrens una componente irrenunciable
de cualquier forma arquitectonica,

En sus textos resulta clara la conciencia de esta posicion cultural: <Las leyes fundamentales de las artes no deben ser
necesariamente expresadas en los materiales antiguos y honorables como la piedra y la maders; también pueden ser
transferidas a los nuevas materiales modernos (P, Behrens, «Kunst und Technik-, cit., p. 180).
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240. August Endell, Buntes Theater, Kdpenickerstrasse, Berlin, 1901 (de Berliner 243
Architelturivelt, 1902).

241. Johannes Ludovicus Mathhes Lauweriks, perspectiva del provecto para la ordenacion

de una sala de exposicion para objetos de artes aplicadas, Deutsche werkbund, Colonia, 1914

(de Art Nowwveau Architecture, cit.).

242, Odon Lechner, sede de la Caja de Ahorros, Budapest, 1889-1902 (de Die Architektur des XX,

Jabrunderts, 1904). 243. Béla Latja, cabaret Parisiana, Budapest. 1908-1909 (de Der Architekt, 1911).
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244. Béla Latja, casa Rozsavolgyi, Martinelli tér 5, Budapest, 1911. Fotografia de época. 245. Jan Kotéra, centro de d istrito, Prostéjov, 19035-1907 (fotografia E. Godoli, 1983),
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247. Marcell Komor, Dezst Jakab, casa de alquiler, Patriotilor 4, Oradea, 1907-1908
(fotografia E. Godoli, 1983).
248. Béla Latja, hospicio judio, Amerikai Gt 57, Budapest, 1906-1907, Detalle de una de las entradas
(fotografia G. Fanelli, 1983).
249. Aladar Arkay, iglesia protestante, Gorkji fasor, Budapest, 1911-1913. Detalle
(fotagrafia E. Godoli, 1983).
: o —_—m 1909 250. Peter Behrens, pabellén de la Kunsthalle, Oldenburgische Landes - Industrie - und
246, Jozsef v Laszlé Vigo, Bazar Arkdd, en la esquina entre Sip Ot y Dohdny Gt, Budapest, 7 Gewerbeausstellung, Oldenburg, 1905 (de F. Hoeber, Peter Behrens, Munich, 1913).
Fotug'mfia de época. 251. Peter Behrens, crematorio, Delstern, Hagen, 1906-1907 (de Hoeber, ap. cit.).
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252-255. Michel de Klerk, edificio de viviendas, Spaarndammerplantsoen esquing a Zaanstraat,
Amsterdam, 1913-1921. Detalles del paramento de ladrillo (figs. 252, 253, 255: fotografias
R. Gargiani, 1979; fig. 254: fotografia G. Fanelli, 1964).
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256. Ragnar Ostberg, Ayuntamiento, Estocolmo, 1911-1923. Dibujo de estudio (de G. Andersson,

F. Bedoire, Swedish Architectire. Drawings 1640-1970, Estocolmo, 1986),

257. Peter Behrens, Fibrica de colores Hoechst A, G., Hoechst, 1920-1924. Detille de la Kupperhall
(de Peter Behrens Umbautes Licht. Das Verwaltungsgebdude der Hoechst A.G., Franklur-Munich, 1990),
258. Fritz Hoger, edificio de oficinas Sprinkenhol, Alstidierstrasse, Hamburgo, 1927-1929

255 (de M. Casteels, Die Sachlichkeit inr der Modernen Kunsi, Paris-Leipzig, 1930),
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avanzada, resuelta en precioso revestimiento de marmol comentado por gra-
fias geométricas tipicas del neorromanico florentino, y en una posterior en pie-
dra de bloques rusticos, presentandose como combinacién de quego eurrit-
mico de lineas y planos» y de «belleza cubiforme:®,

A partir de finales de la década de 1910, el mito del origen textil de la pa-
red quedari circunscrito cada vez en mayor medida a las tendencias no ali-
neadas con las manifestaciones que se resolverdan en la arquitectura del ra-
cionalismo internacional y en las cuales el ornamento, incluso cuando queda
reabsorbido en la trama de un aparejo murario, continda jugando un papel
simbdlico esencial.

Los arquitectos de la Amsterdamse School declinan, con un virtuoso ma-
gisterio de los valores grificos y plasticos, el mito textil semperiano, hereda-
do a través de la leccidon de Hendrik Petrus Berlage. Denominaciones como
las de «Schortjesarchitectuur (arquitectura-delantal) o «maskaradebouw» (cons-
truccion en madscara) —algunos de los apelativos ironicos y despreciativos
acufiados por los contempordneos para definir las obras de estos arquitec-
tos’~ revelan con claridad la naturaleza de cortina de ladrillo adornada y so-
breaplicada del maximo protagonista de la Amsterdamse School, Michel de
Klerk. En la bisqueda de los valores de la pared como cortina, de Klerk, en
los bloques de viviendas de la Spaarndammerplantsoen (Amsterdam, 1913-
1921), resuelve la cubierta en una faja superficial distinta de las otras o en
ribete. El rico diseno del aparejo mediante lineas tejidas verticalmente™ u on-
duladas y las variaciones de color transfiguran radicalmente la tectonicidad,
reinterpretando en términos fantisticos el ejemplo berlagiano de la bolsa. Las
superficies de ladrillo de color azul-negro en el dngulo de la parte baja ba-
samental del segundo bloque (1914-1918; figs. 252-255) se presentan clara-
mente como paneles tejidos sobreaplicados a la cortina muraria v fijados me-
diante elementos cuadrados, siempre de ladrillo, ligeramente encajados como
para crear un motivo de puntilla. Toda la superficie de la cortina de ladrillo

B L] dos visitantes tan selectos come Heinrich Walfflin y Fritz Wichert, al derenerse en Mannheim en el otono de
1907 cuando se dirigian al congreso de historiadores del arte de Darmstadr —eseribe Fritz Hosher—, reconocieron que los
edificios de Behrens eran los mejores de la exposicion: Wolfflin anadia, muy justamente, que Behrens como arquitecto
habria tenido el mejor futuro si hubiera combinado su juego eurtitmico de lineas y de planos con la belleza cubiforme
que hace del Palazzo Strozzi de Florencia una obra clisica. Se puede afirmar que Walfflin habia profetizado la obra de
Behrens del periodo berlinés. (F. Hoeber, Peter Bebrens, Munich, 1913, p. 72). Precisamente en Hagen, importante pun-
to de encuentro en lu superacion del Art Nouveau gracias 4 la presencia de Henri van de Velde, Behrens y Johannes Lu-
dovicus Matthes Lauweriks, reunidos gracias al carisma de Karl Ernst Osthaus, los problemas del revestimiento son asu-
midos de manera personal por Lauweriks. Todo el arre v la arquitectira de Lavweriks desarrollan el tema de la relacion,
rica en significados simbolicos, entre lo orgdnico y lo geométrico, La cualificacion formal de su arquitectura queda con-
fiada a una intelectualista dialéctica continua entre valores de tension superficial v de rensidn organicista, de orden mo-
dular y de crecimiento, de bidimensionalidad y de plasticidad. Asi, lns exteriores de la villa d= Hagen (1912) presentan
ritmos y configuraciones que trascienden tada tradicion logica de relacién tectonica entre los elementos. Por ejemplo, el
almohadillado se dispone como comentario y organizacion de partes de la fachada en zonas aisladas a diversa altura (li-
gadas, como méximo, por una sutil faja de almohadillado) en un campo extenso y continuo de ladrillo que asume valor
ideal de vacio. En los interiores, el juego de la descomposicidin de It envoltura en superficies recortadas distintas e incluso
contrapuestas cuestiona decididamente la distincion entre pared y techo y afecta a muehles v huecos. Un medio funda-
mental para obtener tales efectos es el tratamiento de las superficies como tramas textiles.

* Clr. M. Casciato, W. de Wit, Le case Eigen Haard i De Klerk, 1913/21, Roma, 1984, p. 62, nota 20,

" Es un aparejo tipico de las partes de cierre del muro, llamado wollaag: o ol (efr. ], G, Wartjes, Constructie van
gebowwen, vol. I Muren. schoosteenen, kelders. fundeeringen en riolesringen, Amsterdani, 1922, pp. 99-1171, que De Klerk
utiliza, por el contrario, para las partes basamentales.
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esta resuelta en términos de pattern que, en el disefio del aparejo, trascienden
la idea de solidez. «Su tratamiento —escribe Helen Searing— es lo opuesto al
meétodo racionalista de enfatizar la caracteristica portante del muro. De Klerk,
por contra, hace a la pared de la fachada similar a un lienzo suspendido de
su parte superior, a traves del tratamiento de las ventanas de los cuatro pisos
y del atico y la creacion de una trama atectonica donde se esperaria un soli-
do basamento. Lo que hace De Klerk no es tanto negar los hechos estructu-
rales y espaciales cuanto jugar con ellos para introducir la paradojas'!.

Los arquitectos de la Amsterdamse School utilizan ampliamente materiales
textiles en los interiores (alfombras, tapicerias, cortinas, tejidos para mue-
bles). La cualificacion de la envoltura se confia a la obsesiva presencia no
s6lo de tales materiales, sino también de motivos ornamentales de inspiracién
textil en los papeles pintados y en los numerosos detalles de decoracion lineal
en relieve que recorren las superficies, uniendo incluso, a menudo, paredes
y techos. Y motivos de costura, de franja, de orla, de cuerdas tendidas son te-
mas fundamentales de cualificacion formal de los muebles.

En el itinerario proyectual del ayuntamiento de Estocolmo (1911-1923:
fig. 256), Ragnar Ostberg propone soluciones decorativas pendientes de cla-
ra derivacion textil, como la orla de gusto veneciano que, en forma de pre-
ciosa mantovana, protege la cortina de ladrillo en un proyecto de estudio, o
el telon en forma de baldaquino suspendido en el centro del techo de la sala
azul. El tratamiento de la cortina de ladrillo tiende a exaltar los valores de
superficie. En este sentido, resultan significativos los detalles de la definicion
de los arcos: en los frentes, las dovelas han sido sustituidas por una sutil faja
decorativa y el intrados esta revocado, dejando descubierto un sutil borde a
ambos lados. En esta idea de fachada como superficies tendidas se puede
también reconocer una huella de la idea inicial de Ostberg, que pretendia
adoptar un revestimiento de placas de granito.

En muchos de los arquitectos del area escandinava, de Erik Gunnar As-
plund a Sigurd Lewerentz, Alvar Aalto o Sven Markelius, retorna como cons-
tante la reflexion sobre los valores del color y del grano de los materiales
como atributos de cualificacion de superficies que se hacen cada vez mais
extendidas, capaces incluso de reabsorber las figuras del lenguaje clasico en
terminos de elegantes grafismos. «La arquitectura es ligera y suspendida —es-
cribe Asplund sobre el proyecto de Ivar Tengbom para la filarménica de Es-
tocolmo—, el techo pesa libremente, un efecto que hace venir a la mente las
tiendas gustavianas sobre delgados postes. El radiante e invitador espacio y el
lejano frente del podio de la orquesta apartan la mirada de la arquitectura y
la llevan a una estancia sin limites e inmaterial»'2.

En los anos veinte, el tema de la fachada como gran cortina tejida y ornada
queda circunscrito a obras de los arquitectos que no se alinean con las ex-
periencias de la Neue Sachlichkeit o de la cultura académica. Ademads de en

HH. Searing, ‘With Red Flags Flying: Housing in Amsterdam, 1915-1923., en At and Architecture in the service of
fofitics, a cargo de H, A Millon my L Nocllin, Cambridge (Mass.)-Londres. 1978, cit, en Casciato, De Wit, op. cit, p. 95.
1 Cit. en Aspiid, ed. a cargo de Claes Caldenby y Olof Hultin, Estocolmo, 1985, p, 24.
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lasfachadas revestidas de motivos textiles ideadas por Hoffmann, Ple¢nik o
Wright, es en la arquitectura del expresionismo aleman donde este tema co-
noce su mayor fortuna. Cuando Behrens sufre el trauma de la guerra y par-
ticipa de la crisis de la cultura alemana y de sus ideologias interpretando la
tendencia expresionista, en sus obras la envoltura no coincide ya con la pre-
sencia de las estructuras, sino que vuelve a ser cortina calculadamente tejida
y cargada de significados simbdlicos, como demuestra la Kuppelhall de la
Hoechst Farbwerke (1920-1924; fig. 257), concebida como sinfonia de telas po-
licromas suspendidas.

Fritz Hoger declina con fuerza plastica las posibilidades simbolicas de la
cortina de ladrillo, usando este material en texturas decorativas en relieve
con frecuencia derivadas de motivos de costura, como ocurre en las cortinas
con motivo de encaje de la fabrica de perfumes Scherk (Berlin, 1926-1927) o
del complejo de oficinas Sprinkenhof (Hamburgo, 1927-1943; fig. 258).

EL PRINCIPIO PiEL REVESTIMIENTO

252

6. WALTER GROPIUS, LE CORBUSIER, LUDWIG MIES
VAN DER ROHE: EL EPILOGO DE LA CORTINA
COLGANTE

EL REVESTIMIENTO EN LA ARQUITECTURA
DEL RACIONALISMO INTERNACIONAL

Enna historiografia de las vanguardias artisticas y arquitectonicas no se ha
comprendido como el paso al tema de la pared como superficie abstracta no
tectonica tuvo lugar también a través de una sublimacion de ese originario
mito textil semperiano, que ofrecié un fundamento poético esencial a la bus-
queda de esa ligereza ideal que en la Neue Sachlichkeit se identifica no ya con
la cultura textil, sino con los nuevos materiales y, en primer lugar, con el vi-
drio. Este proceso de sublimacién no necesariamente se llevo a cabo a través
de una reflexion directa sobre las fuentes semperianas, sino que en mas de un
caso lo hizo a través de la mediacion de la experiencia de la generacion de ar-
quitectos como Otto Wagner o Hendrik Petrus Berlage. Una investigacion fi-
lologica de las posibles referencias directas a Semper de la poética neoplas-
tica de Theo van Doesburg o de la purista de Le Corbusier no llegaria quiza
mis alld de la constatacion de unas evocaciones genéricas en articulos pu-
blicados en De Stijl o en [I'Esprit Nouveau'. El hecho de que la pared abs-
tracta de la arquitectura de vanguardia es el resultado de un proceso de in-
vestigacion que tiene su origen en soluciones de revestimiento parietal textil
es algo que, en cualquier caso, se puede comprobar a partir de las obras de

Y En el caso de van Doeshurg, vid, por ejemplo, Drie Voordrachten over de Nieuwe Beeldende Kunst. Haar ontuik-
keling, asthetisch beginsel en loekomsiigen stifl, Amsrerdam, 1919, wad. it. Tre conferenze sulla nuova arte plastica, en Theo
vern Doesburg, Scriitl d'arte ¢ di arcbitetiura, 2 cargo de Sergio Polano, Roma, 1972, pp. 239, 250. El mismo nombre de
Lzt vevista De Sl podiia revelur una referencia a la abra capilal de Semper a través de la mediacion de Berlage. La hipdtesis
de una influencia directa de Berluge en la eleccion del nombre es de Reyner Banham (cfr. R, Banham, Theory and De-
sigh i the First Machine Age, Londres, 1960, trad. it Architettura della prima eta della macchina, Bolonia, 1970, p. 165
[trad. cast. Teoria y disefio en la primera edad de le mdquing, Barcelona, Paidos, 1985D. En el caso del Esprit Nowveeat,
cfr. V. Basch, -L'Esthétique Nouvelle et la Science de ['Art, Lettre au Directeur de UEsprit Nouveau, [I, fins, en LEsprit
Nowvean, 1920, 0. 2, pp. 119-130, Veuse también ], Gantner, «Semper und Le Corbusiers, en Annalen (Universidad de Zu-
rich), I, 1927, nn. 7-8, pp. 1-16.
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Le CorRusier de la década de 1910, por ejemplo los interiores de gusto hoff-
manniano de la villa George Favre-Jacot (Le Locle, 1912; fig. 259) o de la
villa de Anatole Schwob (La Chaux-de-Fonds, 1916-1917), en los que el re-
vestimiento parietal es concebido, claramente, como textil y enmarcado.

También en las primeras obras de van Doesburg la envoltura interna se re-
suelve en términos de supetficie ornada de memoria textil. En la casa para va-
caciones De Vonk (1917-1918), el pavimento estd concebido como alfombra
policroma continua con orlas y pattern abstractos, y en la escuela de Saint
Anthoniepolder (1917; fig. 260), una orla decorativa cierra por arriba las pa-
redes, reinterpretando en clave geométrico-abstracta soluciones tradiciona-
les de papeles pintados o de revestimientos textiles: «Biedermeier en cua-
drados», segiin la definicion ofrecida por su autor en 19232,

Asi, la idea, en las obras arquitectonicas de las vanguardias, de extender el
color no sobre toda la envoltura de la estancia, sino por sectores delimita-
dos, podria ser interpretada como un recuerdo de los revestimientos textiles
enmarcados sublimada en abstractismo cromatico.

Ya se ha visto como, partiendo de crientaciones semperianas, la busque-
da de soluciones formales del revestimiento de revoco no imitativas de otros
tipos de revestimiento llegé con Loos, en el drea cultural vienesa, a la op-
cidn consciente por la superficie de revoco lisa, continua y sin suturas.

A principios de los afos veinte, Le Corbusier sublima en la poética del
purismo la loosiana superficie revocada cindida y desnuda, propagandola
como ey del albayalde», que asume un valor programatico y emblematico
para la cultura arquitecténica del racionalismo internacional.

Ya hemos visto también como Berlage, partiendo igualmente de las teorias
semperianas, llega a teorizar la solucion de la pared sin suturas como un re-
sultado ineluctable de la cultura técnica moderna, rehusando, sin embargo, ex-
presarla en las arquitecturas. Con sus reflexiones teoricas se confrontardn las
ideas y los resultados formales de los arquitectos holandeses del racionalismo.

Con la basqueda, cargada de significados, de la continuidad de la pared
desnuda revocada se pueden relacionar algunas soluciones caracteristicas del
estilo internacional, desde la eliminacion de toda linea de marco a los em-
potramientos de los huecos al hilo de la superficie de fachada o la ventana
continua. El revoco, que hace posible las superficies abstractas y sin suturas
de la primera fase purista y cubista del racionalismo, enmascara la construc-
cion ignorando esa dificil basqueda de coherencia, perseguida por un Sulli-
van o un Perret, entre lo que reviste y lo que es ocultado por el revesi-
miento, entre la construccion y su apariencia, encontrandose en conflicto
tambi€n con esas instancias violletianas de verdad proclamadas por los mis-
mos protagonistas del racionalismo,

En los hotels particuliers, Raoul La Roche-Aibert Jeanneret (Paris. 1923-
1925; figs. 261-262), primera arquitectura purista importante de Le Corhbusier,

* Cit en E. vam Straaten, Theo van Dinesbitig, Ta Haya, 1988, trad. it. Theo van Doesburg. L'opera architettortica,
Mildn, 1993, p. 45.
3 Le Conbusier. Lart décoradif d aujourd hud, Paris, 1925, wad it Ave decorativa e design, Bari, 1972, pp. 189 ss.
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el ritmo calculado de Ja disposicion de los huecos parece indicar la existen-
cia de la trama regular de tramos de la estructura de hormigén armado, tan
exaltada en las paginas de L Esprit Nowweau hasta el punto de hacer de ella la
razon misma de la nueva arquitectura; en realidad, es precisamente la mascara
de revoco lo que da homogeneidad a una serie de delgados pilares realizados
en hormigén armado y en albaiilerfa, segin un proyecto estructural que
muestra una total («wienesa» se podria incluso decir) indiferencia hacia la 16-
gica de la moderna estructura,

La casa Schroder (Utrecht, 1924) de Gerrit Thomas Rietveld es otra obra pa-
radigmadtica de la busqueda racionalista de anulacién de la realidad cons-
tructiva a traves del revestimiento de revoco con el fin de potenciar el valor
de las paredes como puras delimitaciones del espacio. «La realidad que la ar-
quitectura puede crear es el espacio —escribe Rietveld—. Y es a este fin al que
sirven las nuevas posibilidades constructivas y sus materiales. Estos adquieren
sentido para nosotros s6lo si los aplicamos para definir y delimitar con clari-
dad los espacios proyectados [...]. Los planos libres exactamente definidos
son el resultado de ese proceso de afirmacion de su autonomia, cuyo estadio
precedente era la definicion como paneles o telas bordadas. No es casual
que en uno de los directos precedentes histéricos de la casa Schroder, el pro-
yecto para «maison d'artistes de Van Doesburg y Cornelis van Eesteren (1923)
aparezca todavia la riegliana linea que orla.

El siguiente paso significativo en la historia del revestimiento de arquitec-
turas en el dmbito del racionalismo internacional se verifica en la arquitectu-
ra de los interiores, en la que se llega a la superacion del revoco coloreado,
sustituido por materiales de revestimiento duraderos; pero no ya, sin embar-
go, los materiales lapideos tradicionales, sino los de la nueva produccion in-
dustrial, capaces, gracias a su naturaleza técnicamente moderna, de contribuir
a la expresion de la época de la industria, materiales liberados definitivamen-
te de toda solucion de imitacion en cuanto que son nuevos en grano, en ca-
pacidad de reflexién luminosa, en procedimientos de produccién y puesta en
obra. Es, pues, en torno a mediados de los afios veinte cuando la problema-
tica teorica loosiana sobre los criterios objetivos y racionalistas del «Prinzip
der Bekleidung, puede resolverse coherentemente gracias a los materiales in-
dustriales adoptados por los arquitectos de la Neue Sachlichkeit.

Walter Gropius reviste con placas de vidrio brillantes y no transparentes
(Opakglas) los interiores representativos de la Deutsche Spiegelglas (Freden
an der Leine, 1923), utilizando el mismo material para los interiores de la
casa modelo Am Horn de Georg Muche (Weimar, 1923), siempre sin recurrir
al sistema de clavos wagneriano, que subrayaba el montaje de placas indivi-
duales y, por tanto, el papel significante de las juntas, sino extendiéndolas para
crear una ideal superficie reflectante sin suturas®. Para el revestimiento de las
paredes del Cabaret Ciné-bal Aubette (Estrasburgo, 1926-1928), van Does-

Y G.T. Riewveld, -Inzichl,, en 7 20, 1L, 1928, nn. 17-18, pp. 89-90
7 G W Voigt, 1, Padberg, <Tutto di vetro. Due interni di Walter Gropius del 1923-, en Casabella, LV1, 1992, n, 592,
P29,
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burg quiere evitar el coloreado, que define como «material ilusionista», y usar
nuevos y brillantes «materiales duraderos®, producto de la tecnologia industrial,
tales como el niquel, el aluminio, los metales aplacados, espejos, vidrio y es-
maltes, que, por su reflexion, habrian exaltado al maximo la luz y el color.

A partir de finales de los anos veinte, cuando el revoco muestra su dete-
riorabilidad como revestimiento parietal de exteriores, los arquitectos del ra-
cionalismo internacional adoptan placas de cemento, paneles de aluminio o
pequenos ladrillos de cerdmica, configurando superficies graficas abstractas
que renuncian ahora a toda implicacion simbolica referida al textil, a todo
sistema de anclaje visto, a todo montaje que exalte la presencia de las juntas
o el juego de los veteados. Asi, por ejemplo, se emplean pequenos ladrillos
de ceramica en el complejo Gooiland (Hilversum, 1934-1930; fig. 265) de Jo-
hannes Duiker, o paneles de aluminio en la casa Harrison (Syoset, Long Is-
land, 1931) de A. Lawrence Kocher y Albert Frey. También Le Corbusier re-
nuncia al revoco y opta por materiales de revestimiento duraderos, incluyendo
entre ellos, sin embargo, materiales lapideos, que utiliza en obras como el
pabellon suizo de la Ciudad universitaria (Paris, 1929-1933; figs. 263-264), el
atico para Charles de Beistegui (Paris, 1929-1932) o el proyecto para el re-
vestimiento de las fachadas de la villa Stein-De Monzie en Garches (h. 1936)
—una de las mayores obras maestras del primer racionalismo.

En 1932, afio crucial en la historia del racionalismo internacional, cuando
se va delineando el paso del revestimiento de revoco al de paneles o placas
de material mas duradero, el libro de Henry Russell Hitchcock y Philip John-
son, The International Style, publicado con motivo de la homonima exposi-
cion programada por Alfred H. Barr, jr., y organizada en el Museum of Modern
Art de Nueva York, asume como uno de los principios estéticos fundamentales
del estilo internacional la delimitacion del espacio con planos y superficies su-
tiles. A los materiales de revestimiento esta dedicado un capitulo del libro, en
el que es evidente el importante papel que en €l juegan, por un lado, el pro-
fundo conocimiento por parte de Hitchcock de la obra de Berlage y de los
otros arquitectos holandeses y, por otro, la relaciéon personal de Johnson con
Mies van der Rohe. El texto plantea y reinterpreta lGcidamente los nudos pro-
blemdticos de las formulaciones berlagianas del principio de la superficie sin
suturas y de sus corolarios, contenidos en Over de waarschinlijke ontwikke-
ling der architectuur, de 1905, y las tesis semperianas destiladas en el articu-
lo de Loos «Das Prinzip der Bekleidung», de 1898. Con respecto a las refle-
xiones y experiencias holandesas y austro-alemanas sobre el revestimiento

& Cfr. sNuméro consacré 4 'Aubette. Strashourgs, en De Stiff, VIIL, 1928, nn. 87-89, p. 8. El diseno del revestimiento
de la pared de la sala de baile es a base de mallas ortogonales a los dngulos de la estancia; el del revestimiento de la sala
de baile-cine es, por el contrario, de lineas dingonales, de modo que los elementos fundamentales de fa pantalla y del pal-
co no queden reabsorbidos en el diserio de la envoltur. que de otro mado (en el caso de que pantalla y palco hubie-
sen tenido contornos paralelos a las lineas del revestimiento) habrian perdido su absoluta autonomia. «La necesidad de
contraste entre espacio y objetos puestos en €l —eseribe van Doeshurg en 1923- se manifiesta desde €] momento en que
nace la exigencia de diferenciar el arreglo de las paredes con el color, por medio de la pintura, de tefidos o de planos co-
loreados que no se mezclen entre siv (T, van Doesburg, -De Betekenis van der Kleur in Binnen— en Buitenarchitekiuur,
en Bowwkundip Weekblad, XLIV, 1923, n, 21, trad. it, «L'importanza del colore nell'architettura interna ed esternas, en
Theo varn Doeshurg, Scritti darte ¢ di crehitettura, cit,, p. 406)
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entre finales del siglo xmx y principios del xx, las consideraciones de Hitchcock
y Johnson tienden a expurgar definitivamente todo residuo de ornamento,
incluso aquél que Loos (y més tarde también Mies van der Rohe) confiaba a
la disposicion de las placas de marmol calculadas para obtener un disefio de
los veteados. Es significativo, ademds, que se critique el encuadramiento de
las superficies de revestimiento, que, como se ha visto, era tipico de la cultura
vienesa y referido al mito textil. Todo el texto aparece recorrido por la aspi-
racion a confirmar como objetivo ideal del revestimiento esa superficie con-
tinua sin suturas que los racionalistas habian experimentado gracias al re-
vestimiento de revoco; asi, el razonamiento sobre el valor grafico de las juntas
en diversos pasajes presupone su desaparicion y la bisqueda de un nuevo
tipo de revoco sin los defectos técnicos de los revocos hasta entonces co-
mercializados sigue siendo la meta elegida para la ideal superficie de la ar-
quitectura del International Style.

«En un edificio moderno —escriben Hitchcock y Johnson— el caricter de
superficie de volumen no se expresa solo por el disefo general: los mate-
riales que revisten la superficie exterior son de la maxima importancia. El
omnipresente revoco, que todavia sirve de contrasena del estilo contempo-
raneo, tiene la ventaja estética de formar un revestimiento continuo y uni-
forme. Pero, si el revoco es aspero, la nitidez de la forma, que facilita la per-
cepcion del volumen del edificio, es reducida. Por su trama y porque evoca
los edificios del pasado, el revoco dspero tiende a crear impresion de masa.
Todo el revoco, liso y dspero, estd sometido a fisuras y agrietamientos; una vez
pintado, conserva atin menos facilmente superficie y color originales. El re-
voco, como el cemento visto, debe ser considerado inferior a un revesti-
miento mas consistente [...]. Seria ideal un material como el revoco, pero elas-
tico y con una amplia variedad de colores, que pudiera ser aplicado sobre
bases diversas.

El revestimiento ligneo es admirable en el caso especifico de los modernos
sistemas constructivos en madera. No tiene la misma duracién que el ladrillo
o la piedra, pero, como sabemos los americanos, si se pinta con regularidad
puede durar tranquilamente mds de un siglo. El panelado liso es preferible
porque las juntas que se superponen, o que, en suma, son visibles, arruinan
la superficie, particularmente en los edificios de pequenas dimensiones [...].
Cualquier forma de enmarque que sugiera la idea de un revestimiento a base
de paneles dana considerablemente la continuidad de la superficie y debe
ser evitada.,

Asi, en la arquitectura del pasado, los mas bellos materiales para el re-
vestimiento son los diversos tipos de piedra, los granitos y los marmoles. Sin
embargo, a menos que dispongamos de una superficie amplia, los elementos
singulares pueden facilmente dar la impresion de ser caras de bloques lapi-
deos, sugiriendo peso v masa. Como en la arquitectura bizantina, es posible
usar placas, de modo que su verdadera naturaleza de revestimiento resulte evi-
dente [...]. Aplacados artificiales de diverso tipo o laminas de metal dejadas a
la vista o pintadas ofrecen ventajas similares y seran sin duda cada vez mas
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usadas..En cualquier tipo de revestimiento a base de placas es importante
que éstas estén unidas de tal manera que la superficie quede interrumpida lo
menos posible. Ademas, el grano deberia estar dispuesto de forma que acen-
tuase la continuidad de la pared entera y no, como en el pasado, con vistas
a producir dibujos geométricos. Es igualmente importante que la superficie sea
un plano, sin convexidades o concavidades [...].

El revestimiento a base de placas presenta la ventaja especifica de ser si-
milar en escala y textura a las placas de cristal de las ventanas. La solidez de
las paredes del pasado se veia acrecentada por el contraste entre las superfi-
cies de muro y las ventanas. Los muros parecian todavia mas sélidos porque
se vefan penetrados por escasos huecos. Hoy, la coherencia general del diseno
y €l sentido de continuidad de la superficie resultan acentuados a través de la
reduccion del contraste entre las partes transparentes y las opacas de la en-
voltura parietal [...]. Los materiales ceramicos se utilizan con mas frecuencia que
el revestimiento a base de placas. Desde un punto de vista practico, el ladri-
llo es el material de revestimiento mds econoémico y apropiado hoy en uso.
Puede ser igualmente bien utilizado para diafragmas y para secciones de muro
portante cuando éstas integran el esqueleto constructivo. Sin embargo, desde
un punto de vista estético, el ladrillo es sin duda menos valido que otros ma-
teriales, incluido el revoco. En efecto, el ladrillo es a menudo revestido de
revoco, incluso por parte de arquitectos que sostienen que no se dejan in-
fluir por consideraciones estéticas. Esta concesion a la idea-guia de realizar una
superficie lisa y continua es una prueba importante de lo exagerado de las rei-
vindicaciones antiestéticas de los funcionalistas. Fl ladrillo, cuando se coloca
de manera convencional, sugiere la idea de un sélido muro portante incluso
cuando éste, de hecho, no existe. Hasta una pared-pantalla de ladrillo pare-
ce conservar un poco de la masa y del peso muerto de la arquitectura del pa-
sado. El uso del ladrillo tiende a conferir un cardcter pintoresco que esta en
desacuerdo con el caracter fundamental del estilo moderno. El ladrillo tiene
una textura mas o menos aspera, color con frecuencia irregular y no mantie-
ne la escala con las placas de vidrio de las ventanas. En cualquier caso, se
puede hacer mucho para acentuar la continuidad de la superficie. Si el color
de la argamasa es proximo al del ladrillo y éste es relativamente regular en di-
mensiones y textura, el disefio de las hiladas no resultard de manera necesa-
ria demasiado evidente [...]. Desde el momento en que el ladrillo tiene un
color duradero y no esté sujeto a agrietarse o estriarse, para las construccio-
nes a gran escala es, a largo plazo, estéticamente superior al revoco. Podria
estudiarse un tipo de ladrillo de forma distinta y un sistema diferente de co-
locacion que, desde un punto de vista tanto estético como practico, resulte
mas valido que los existentes. Un aumento de las dimensiones no constitui-
ria mas que una desventaja, porque haria mas evidente el elemento singular.
De hecho, desde el punto de vista del estilo contemporaneo, las superficies
mas refinadas son las realizadas en Holanda en el curso del siglo xvir con la-
drillos muy pequenos y lisos y juntas extremadamente sutiles.

Los bloques normales de terracota o los bloques de cemento del tipo mas
econdmico tienen un aspecto menos agradable y sugieren la albanileria tra-
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dicional mucho mas que los ladrillos comunes. Los paneles de cemento, aun-
que pueden alcanzar la escala del revestimiento de placas, presentan también
una estructura demasiado irregular y un color excesivamente variable como
para poder resultar aceptables, salvo que se trabaje con el minimo de costo. En
el ambito de las construcciones de coste medio y de dimensiones medias, las
piezas de azulejo colocadas con juntas continuas verticales y horizontales
constituyen un material que compite en eficacia formal con el revestimiento de
placas. La forma de cada uno de los elementos singulares puede ser tal que se
pierde cualquier evocacion del tradicional bloque lapideo. La estructura es
lisa y duradera; la variedad de los colores disponibles amplia. La escala re-
ducida de cada una de estas piezas estd en menor armonia con los vidrios
de las ventanas que las placas grandes, pero las pequenas piezas singulares
destacan menos. Una adaptacion del ritmo de las mismas al ritmo de las ven-
tanas y de los elementos estructurales es un refinamiento posible. Azulejos
oportunamente colocados crean con mayor seguridad que los ladrillos un di-
bujo superficial uniforme, como la trama de un tejido. Ademas, no sugieren en
modo alguno una estructura muraria de soporte. Su diseno es mas regular
que los veteados de cualquier material natural utilizado en las placas de re-
vestimiento. Las placas de marmol o de granito son, sin duda, mas ricas, pero
los azulejos responden mejor a las rigidas reglas del principio de superficie.

Los ladrillos de vidrio vy los paneles de vidrio traslicido son materiales de
revestimiento que pueden ocasionalmente sustituir a las ventanas propia-
mente dichas. En algunos edificios, vidrios transparentes, traslicidos y opacos
se han combinado para formar paredes enteras. El efecto es rico y armonio-
so, pero quizd demasiado fragil para crear una arquitectura de caracter per-
manente. Los ladrillos de vidrio permiten, ciertamente, que la luz pueda fil-
trarse a través del muro sin la presencia del entramado de las ventanas.
Cuando tienen las mismas dimensiones o estin en proporcion, se combinan
mejor, desde un punto de vista estético, con otros revestimientos en los que
existe una unidad de base, como los revestimientos de ladrillos o de azulejos»’.

En el panorama de las soluciones del revestimiento en el dmbito de la
cultura del racionalismo internacional de los afios treinta, las obras de los ar-
quitectos italianos, de Giuseppe Terragni a Gio Ponti, Adalberto Libera, Gio-
vanni Michelucci o Luigi Moretti, se distinguen netamente por la peculiar ri-
queza grafica de la superficie que trasciende esa indiferencia senalada por
Hitchcock y Johnson por el disefio de las juntas y de los veteados de mate-
riales tradicionales de revestimiento.

En las fachadas de la Casa del Fascio (Como, 1932-1933), Terragni recurre
a grandes placas de marmol de un espesor de entre 2 y 6 centimetros, rec-
tangulares, dispuestas en vertical, para crear una trama de juntas regular, per-
siguiendo todavia el ideal de la superficie continua revocada.

-

H. R. Hitcheock, Ph. Johnson, -Surfacing Materials, en The International Style: Architecture since 1922, Nueva York,
1932, pp. 50-54 (ed. 1966), Cfr. trad, it. Lo stdle internazionale, a cargo de Tim Benton, Bolonia, 1982, pp. 60-64 [trad, cast.
El estilo internacional. Arquitectura desde 1922, Murcia, Colegio de Aparejadores —Libreria Yerba—, Consejeria de Cultu-
ra y Educacién de la Comunidad Auténoma, 1984, pp. 67-72].
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dtalja, riquisima en piedras naturales [...] —escribe—, se encuentra en la
afortunada situacion de poder proporcionar a sus arquitectos modernos la
solucion conveniente (si se compara con el costo de ciertos revestimientos gra-
nulados, practicados en el extranjero) al problema de las grandes y desnudas
paredes que la rigurosa exégesis de la moderna arquitectura pretende en
nuestras construcciones. Es indispensable, por tanto, oponer a la accion dis-
gregante de los elementos atmosféricos agua-sol, viento, niebla, hielo, que
el clima de nuestro pais reline y alterna en sus grados maximos, una super-
ficie que resista en las mejores condiciones. Después de diversas experiencias,
considero convenientemente resuelto el problema del revestimiento en mér-
mol. En esta Casa del Fascio, este material esta llevado al maximo de sus
ventajas v de sus posibilidades: ningtin saliente, ningtn alero, miaximo cui-
dado, sin embargo, en las partes horizontales: antepechos, “banquetones” de
las balconadas y de las terrazas, que son de una sola pieza (de 4 metros de
longitud) con pendiente de agua y resaltes a los lados de unos 2 centime-
tros recavados en el espesor de la placa. Todas las placas presentan en los fi-
los de cabeza puntos de encaje que garantizan de modo absoluto una perfecta
resistencia al agua que, dadas las condiciones atmosféricas de Como y de las
regiones de la Italia septentrional, va siempre acompanada de “ventoleras”
tales que ningln alero, incluso aunque fuese de notables dimensiones, lo-
graria resguardar la fachada de la lluvia. Arquitectos extranjeros que han vi-
sitado nuestras construcciones racionalistas se han mostrado sorprendidos a
menudo por el amplio uso que los italianos hacemos del marmol; pero in-
formados a continuacion de los costes del material y comparandolos con los
de los “sucedineos” extranjeros, se dan cuenta perfectamente de la ventajo-
sa posicion de que gozamos al poder disfrutar de tan 6ptimo y elegante “re-
voco™®,

En el proyecto «A» de concurso de primer grado para el Palazzo del Litto-
rio (1934; figs. 266-267), la gran pared concava de porfido, suspendida de
vigas metdlicas y nervada por los cables de acero dispuestos segtn las curvas
isostdticas, esta suspendida sobre el vacio, constituyendo una especie de te-
16n delante del edificio. Con esta obra se puede considerar cerrado el proceso
de sublimacién del mito textil semperiano, tal y como habia aparecido en la
cortina colgante de la Majolikahaus, en simbolismo de la moderna técnica
constructiva,

En las soluciones de revestimiento del Palacio de Recepciones y Congre-
sos de la E42 (Roma, 1937-1942; figs. 269-272), Libera reafirma los valores
graficos de las juntas y de los veteados, buscando un sutil equilibrio entre la
mimesis de antiguos aparejos romanos y la expresion del valor no tectéonico
del revestimiento. Pilares, vigas y columnas del vestibulo estan revestidos
con placas de marmol blanco Calacatta unidas para obtener una continuidad
de los veteados que tiende a negar la presencia de juntas para buscar el efec-

& G, Terragni, -Marmi-, esbozo de un articulo escrito para Il Glornale d Iralia, 1938, actualmente en E. Mantero, Giit-
sepipe Tervagni e la citta del vazionalismo ilaliano, Barl, 1969, p. 151,
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to de la superficie de elementos monoliticos. El revestimiento de las paredes
estd constituido, por el contrario, por fajas altas y bajas alternadas y las pla-
cas estan cortadas de tal modo que en el montaje se configuran surcos que
ponen en evidencia a cada placa singular. Las juntas de los dos tipos de fajas
estan rehundidas, resultando alineadas para cada tipo de faja. Los surcos ver-
ticales entre las placas de las fajas estrechas estin todavia mas retrasados con
respecto a los otros, de modo que crean en la vision general de la pared un
efecto de punteado. Con estas refinadas soluciones de disefio, Libera niega el
valor de superficie continua del revestimiento para evocar graficamente anti-
guos almohadillados?.

Ponti, gran intérprete de la Moderne Architektur vienesa, dispone las pla-
cas de revestimiento de cipollino apuano, de 4 centimetros de espesor, de
las fachadas del edificio de la Montecatini (Mildan, 1936-1938; fig. 268) por fa-
jas alternadas constituida cada una de ellas por placas superpuestas con jun-
tas alineadas. Las fajas son diversas, tanto por nimero como por altura de
las filas de placas. Las juntas verticales remarcadas subrayan la diferencia-
cion entre los dos tipos de fajas, mientras que las cabezas achaflanadas de las
placas de las esquinas del edificio acenttian la continuidad de las fajas®,

EL «CURTAIN WALL» COMO REVESTIMIENTO DEL VACIO

En algunos textos de los protagonistas de primer plano de la cultura del ra-
cionalismo internacional, la pared de revoco, connotada como superficie ligera
y levitante, es propuesta como prefiguracion de un proceso de desmateriali-
zacion. Jacobus Johannes Pieter Oud, al volver a plantear en 1922 las consi-
deraciones berlagianas, hace de la pared sin suturas el objetivo ideal de la nue-
va arquitectura y del revestimiento de revoco la etapa de un proceso
inexorablemente tendente a la desmaterializacion de la pared: «Si no se pasa
al revoco, con los ladrillos no es posible realizar ni lineas claras ni superficies
puras y homogéneas; y ello es imposible a causa de la menuda comparti-
mentacion de la superficie en ladrillos y del gran nimero de juntas. Por con-
tra, con el cemento armado son posibles una combinacion homogénea de
las partes portantes y portadas y un despliegue horizontal de notables di-
mensiones con claras definiciones de las masas y de las superficies [...]. Fi-
nalmente, se nos ofrece la posibilidad de una nueva plistica arquitectonica
que, junto a las posibilidades formales ofrecidas por el hierro y por el cristal

9 Cfr. A. Libera, -L'estetica nell'uso delle pietre e dei marmis, en Il Marmo, 1941, n. 1, pp. 3-4.

10 Sobre las soluciones técnicas de anclaje de las placas de revestimiento, véase «Palazzo per gli uffici Montecatini a
Milanos, en Casabella, X1, 1939, nn. 138-140, pp. 93-96. «Haced cortar los midrmoles al contrario —escribird Ponti, haciéndose
eco de temiticas vienesas—, inveniaréis nuevos marmoles como he inventado el “tempesta” para la Montecatini / no dis-
pongiis nunca los mirmoles con las venas a espejo / natura non facit disegnum, nio hagiis dibujos con ella / poned la vena
en diagonal /reproducid con venas diagonales la montafia en vuestros revestimientos: yo lo he conseguido / [..] / pues-
to que el mirmol lo utilizdis como revestimiento ponedlo siempre de modo ne constructivo / [..] / al revestir no finjdis lo
macizo, terminad los bordes al cero [...] / (id est veritas, expresa que no hay espesor en la piel de revestimiento) [..] / no
coloreeis la madera [...] / es un material bellisimo / Sirnad dijo: que entren ganas de acariciario: (G. Ponti, Amate {'ar-
chitettura. L'architettura é un cristallo, Génova, 1957, pp. 149-152).
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—sobre-una base constructiva— dard vida a una arquitectura con caracteristicas
que la haran parecer 6pticamente inmaterial, casi suspendida»'!.

Testimonio significativo del ideal de desmaterializacion son algunos pasa-
jes escritos por Johannes Bernardus van Loghem en 1932: «No es casualidad
que en las nuevas arquitecturas construidas con material transparente los ma-
teriales consistentes sean puro blanco y les convenga la apariencia sin sutu-
ra [...]. El revoco blanco, el revestimiento de ceramica, de casi todas las nuevas
arquitecturas, no son un velo para ocultar imperfecciones constructivas o Lec-
nicas, sino la interpretacion de la aspiracion a la pureza y a la claridad de ex-
presion, e incluso la tension y la rigidez se manifiestan mejor con un acabado
liso. Se puede explicar el blanco también como medio de reducir al extremo,
aungue solo sea para la vista y el sentimiento, los tltimos restos de pesadez
que la forma constructiva ain conserva. Probablemente, una técnica mas pura
hard mas transparente la apariencia de los edificios, de modo que el blanco,
hoy todavia muy acentuado, podri desaparecer al menos en parte»'”.

Es la superficie continua de vidrio —velo inmaterial y transparente extendido
sobre el moderno esqueleto estructural— la que lleva a sus consecuencias ex-
tremas las implicaciones de ese ideal de pared ligera y suspendida que obras
como la tumba Getty, la Majolikahaus y la Bolsa de Amsterdam habian reali-
zado por via simbolica.

Seglin Semper, en su origen la envoltura arquitectonica estaba constituida
por tejidos colgantes. Con la llegada de las estructuras murarias no se perdio
la imagen de la envoltura constituida sélo por tejidos, que se tradujo en el re-
vestimiento. La envoltura de vidrio, eliminada la pared, se presenta concep-
tualmente como la solucion de los origenes.

«En todas las lenguas germanicas —escribe Semper en Der Stil-la palabra
pared [Wand], que tiene la misma raiz y el mismo signifcado sustancial que
vestidura /Gewand], recuerda el antiguo origen y la tipologia del cierre del es-
pacio»'?. Y la fachada completamente acristalada serd denominada curtain-
wall (pared-cortina)*.

Semper define el Crystal Palace como un «vacio recubierto de vidrios!?,
aclarando que «encarna la linea de tendencia a lo largo de la cual se esta mo-

1111 P. Oud, «Uber die zukiinftige Baukunst und ilre architekionischen Moglichkeitens, en Fraiblicht, 1922, n, 4, trad,
it Sull'edilizia del futuro e le sue possibiliti weehitetionichey, en 1920-1922, Friblich. GIf ani dell avanguardia archi-
tettonica in Germania, ed, & cargn de Giuseppe Semond, Mildn, 1974, p. 211, -La marca de la construecion tradicional —es-
cribe Mart Stam huciéndose eco de temas de Berlage- es la junta como delimitacion de las partes —cada parte por si—- con
matices propios y forma propia, La construccion moderna construye, organiza. El edificio como composicion no existe ya:
se convierte en un organismo, en un todo, La componente, la parte en si, ha desaparecido [ La marca de la construe-
cion moderna es la continuidad [....» (M. Stam, «Modernes Bauen: Modernes Bauen 1+, en ABC, 1924, n, 2, no numeracdo,
tradl. it., «Costruzione maoderna-, en Antologia dell architettura moderna. Testi, nieouifesti, utopie, a cargo de Mara De Be-
nedetti y Attilio Pracchi, Bolonia, 1988, p. 409),

2 1, B. van Loghem, Bouwen - Bawen - Batir - Building / Holland / Niewwe Zakelijebeid - Neue baven - Vers une ar-
chitecture réelle -Buill to Live in, Amsterdam, 1932, p. 24.

B G, Semper, der Stl in der techiischen und tekbtonischen Kiinsten oder prakiische Asthetik. Ein Handbuch fiir Tech-
niker, Kiinstler und Kunstfreunde, vol. |, Frankfurl del Main. 1860, vol. I1, Munich, 1863, trac. it. parcial Lo stife nefle
arti tecniche e tetioniche o estetica pratica. Manuale per leciici, artisti @ gmator], Roma-Bari, 1992, p. 118,

W joseph Rykwert, siguiendo sugerencias de Rosemarie Haag Bletter, plantea la hipotesis de gue Ja nocion de cur-
tarir-well se formulara en referencia a la insistencia de Semper sobre la prioridad conceptual del arte textils (J. Rykwert,
The Necessity of Artifice, 1982, trad. it. Necessita dell avtificio, Milan, 1988, p 78),

B G Semper, Wissenschaft, Industrie wund Kunst. Vorsehldge zur Anregung nationalen Kinsigefiihies, Braunsch-
weig, 1852, tead, it. Architettira arte e scienza, 4 cargo de Benedeno Gravagnuolo, Nipoles, 1987, p. 137.
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viendo nuestra época», € intuye las posibilidades de aplicacion a la construc-
cién de viviendas de este «principio del espacio abierto envuelto por vidrio»©.

La aspiracion a realizar el curtain-wall se reconoce en experiencias pro-
fundamente distintas en sus resultados formales —desde el Reliance Building
(Chicago, 1890-1895), obra de Burnham, Charles Bowler Atwwod y asociados,
y en la que colabora también Root, a la fabrica Fagus (Alfeld an der Leine,
1910-1911) de Walter Gropius y Adolf Meyer, las envolturas enteramente de
vidrio que Mies van der Rohe proyecta en 1921-1922 o la cortina punteada de
luz que cierra el espacio de la iglesia de Notre-Dame de Consolation en Le
Raincy (1922-1923) de Auguste Perret—, pero unidas en la bisqueda, coheren-
temente perseguida, de una absoluta independencia entre envoltura y estructura.
No es ocioso recordar que a esta independencia habian llegado también Wag-
ner, gracias a su profunda reflexion sobre el valor y el significado del revesti-
miento —hasta la solucion limite de la cGpula del Steinhof—y sus discipulos.

En la fibrica Fagus los valores de la envoltura prevalecen hasta el punto de
que la esquina, tradicionalmente entendido como parte del edificio en la que
es evidente la consistencia de la construccion, reafirma la ausencia de cor-
poreidad gracias a la eliminacidn del pilar. La cortina colgante estd penetra-
da por los sectores acristalados que resultan suspendidos baja la banda con-
clusiva horizontal y bajan sobre un fondo revestido de ladrillos con respecto
al cual resaltan (figs. 273-274).

En la fibrica modelo de la exposicion del Deutscher Werkbund en Colo-
nia, en 1914, estin ya claramente indicadas las posibilidades de una cortina
acristalada continua extendida sobre la estructura que Gropius experimenta-
rd, de manera coherente, en el edificio de la Bauhaus (Dessau, 1925-1926;
figs. 277-278).

Entre finales del siglo xix y principios del xx se desarrollan en Chicago una
serie de experiencias —sobre todo por parte de arquitectos como Willis Jeffer-
son Polk y John H. Elliot, formados, no casualmente, en el estudio profesional
de Burnham y Root— tendentes a verificar las posibilidades técnicas de realizar
una envoltura de vidrio independiente de la estructura del edificio. La aspira-
cién a la envoltura continua extendida y autoportante, pantalla liberada defi-
nitivamente de cualquier implicacion directa con el armazon estructural, es
resumida en los siguientes términos en un manual de amplia difusion editado
en Chicago en 1907, la Cyclopaedia of Architecture, Carpentry, and Building:

Los curtain-walls —esto es, las paredes construidas entre pilares de hie-
r0 0 ACero y (ue no soportan otro peso que el propio— tienen s6lo el es-
pesor necesario para proteger el exterior del edificio y sostener las paredes
superiores. En el caso de construcciones en esqueleto, en las que todas las
paredes, lo mismo que las otras partes del edificio, estin sostenidas por pi-
lares de hierro o acero, el muro debe ser de espesor suficiente para prote-
ger el edificio y la estructura de los agentes astmosféricos, a menos que es-
tas paredes tengan la funcion de arriostrar y contraventar el edificio. Las

1 fhid., p. 140, nota 5
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paredegs exteriores pueden ser de ladrillo, hormigén armado, terracota u
otro material resistente al fuego, que serd elegido también en cierta medida
segln el lugar, las costumbres, la experiencia de los constructores y la in-
fluencia de los sindicatos en las diversas localidades. Las paredes de cada
piso, en una estructura en esqueleto, serdn portadas independientemente y
pueden ser consideradas como curtain walls',

El tema de la cortina colgante y el de la pared acristalada continua se com-
binan en una obra singular no casualmente fruto de la cultura tecnoldgica
americana, el Hallidie Building de Polk (San Francisco, 1917-1918, fig. 279),
en el cual, por encima del basamento, la fachada es una cortina continua de
vidrio y de hierro que la decoracién de encaje, arriba (inspirada en el Palacio
Ducal de Venecia), y el borde inferior en forma de franja sugieren claramen-
te como suspendida. El motivo decorativo del pendentif delante de la cortina
alude a la estructura de hormigdn armado del edificio, retrasada y, por tanto,
no visible —salvo por transparencia’®,

Es sobre todo con las investigaciones de las dreas culturales alemanas y
francesas con las que se pueden relacionar las experiencias de Le Corbusier,
resueltas en la idea de facade libre», formulada en el programa de los 5 points
d'une Architecture nouvelle en 1927 y, después, en la de «pan de verre», Gra-
cias a la inmediatez y a la fuerza clarificadora de sus conferencias y de sus es-
critos y a obras como el proyecto para el palacio de la Sociedad de Naciones
(1926-1927) o el Centrosoyuz (Mosca, 1929-1935), Le Corbusier se presenta
como ap6stol de la tendencia de la época al curtain-wall.

«El sefior Vignola no se ocupa de ventanas —declara en 1929—, sino de “in-
traventanas” (pilares y columnas). Yo desvinolizo diciendo: la arguitectura
significa forjados iluminados [...] es un gran problema hacer portar los pavi-
mentos por muros que deben ser cortados por ventanas para iluminar el inte-
rior de la casa. Y esta ingrata y contradictoria constriccion (sostener los forjados
mediante muros que se deben cortar) marca, en el curso de los siglos, todos los
esfuerzos de los constructores y caracteriza los diversos tipos de arquitectura.
[...] Yo he construido muchas “ventanas en longitud”; mi atenciéon iba a los
“apoyos de las ventanas” (parapetos), que no me parecian todavia suficiente-
mente adecuados, y a los “cierres” de ventanas, que me parecian atn dema-
siado onerosos [...]. La ventana usual es una obra menuda de carpinteria en ma-
dera o en hierro, es decir, algo infinitamente delicado y de construccion
cuidadosa. /Y si uno consiguiera de una sola vez repudiar las ventanas lo-
grando al mismo tiempo iluminar los forjados? El examen de mi seccién-sim-
bolo muestra fachadas unidas a una serie de forjados de cemento de un espesor
de 30 centimetros. Bien, vayamos més alld de este dato, jpasemos adelante! Va-
mos a enganchar, 25 centimetros delante de estos espesores de forjado y por

" Cyclopaedia of Architecture, Carpentry and Building, a cargo de la American Technical Society, Chicago, 1907,
vol. V, pp. 149-150 (ed. 1916).

¥ En un dibujo de 1917 del Hallidie Building aparece la denominacion «The Crystal Palaces, Polk habia trabajado en
el estudio de Burnham de 1902 a 1904. Cfr. K. W. Dillis, ‘The Hallidie Building:, en Journal of the Society of Architectu-
ral Historians, XXX, 1971, n. 4, pp. 323-329.
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medio de ménsulas de hierro plano, bastidores verticales bien alineados, bien
a plomo. Transversalmente a los mismos, por fuera o por dentro, perfiles ho-
rizontales a unas distancias en proporcién con las dimensiones comerciales
de los vidrios y cristales. Y he aqui realizado, delante de la fachada, un plano
de vidrio [pan de verre]. La fachada se ha convertido en un plano de vidrio»?.

«Waandarchitectuur» y «Bekleidung» constituyen los extremos teéricos de
la poética de Mies van der Rohe, condenado a debatirse todavia en dualismos
(estructura y revestimiento) que los progresos de la técnica del hormigon ar-
mado y del hierro y sobre todo las exigencias culturales de la Neue Sach-
lichkeit habian exasperado. Y s6lo la capacidad te6rica miesiana conseguira,
al menos en algunas obras de los afios veinte y treinta, mantener vivas tam-
bién en la dimensién de la cultura figurativa racionalista problematicas sim-
bolicas derivadas del pensamiento semperiano, llegando a conciliar la ex-
presividad de la estructura en bastidor con la continuidad de la pared a través
de una desprejuiciada identificacion entre «waandarchitectuur y Bekleidung»?.

En los proyectos para los rascacielos de Friedrichstrasse, en Berlin, ela-
borados para el concurso de 1921 convocado por la Berlin Turmbaugesells-

% Le Corbusier, Précisions sir un élat présent de l'architecture et de ['urbanisme, recopilacion de los textos de las con-
ferencias pronunciadas con ocasion del viaje a América Latina en 1929, Paris, 1930, trad. it. Precisazioni sullo stato attuale
dell architettura e dell'urbanistica, Roma-Bari, 1979, pp. 69, 71-72 ltrad. cast. Precisiones respecto a un estado actual de
la arquitectura y el urbanismo, Barcelona, ed, Poseidon, 1978]. Que la fachada en «pan de verre. pueda asumir para Le
Corbusier también valores de diseno propios de la textura muraria lo demuestra el dibujo de las fijaciones metilicas en
el proyecto para el rascacielas del barrio de la Marina en Argel (1939), resuelto en una trama de lineas inspirada en la de
las juntas de una pared de bloques de piedra,

Muchos pasajes de Der Stil se dedican a reflexiones sobre el significado de la pared v sobre su papel en la historia de
la arquitectura. Semper ve en el gbtico un momento crucial: «La verdadera revolucion del estilo comienza solo con la in-
vencion de la boveda de nervios. Cuando, gracias a la misma, el dngulo queda sustraido a su indiferencia dinimica y su
unitariedad, como velwm oscilante sostenido solo verticalmente, se disuelve en un reticulo de nervaduras que actlan solo
sobre puntos singulares del muro tanto vertical como horizontalmente; el ojo, como también la estitica, exige contrafuer-
tes. El estilo arquitectdnico gético ha resuelto una mitad del problema, la mecinica, de modo desconsiderado v prosaico,
gracias a los contrafuertes y a los arcos rampantes sostenidos desde el exterior contra el muro. Por el contrario, nada ha
resuelio en lo referente a la otra mitad del problema; [.. ] deja al ojo insatisfecho donde el empuje lateral de los nervios de
la boveda se hace perceptible, en el interior de los espacios abovedados, donde los contrafuertes exteriores no son visi-
bles y cualquier ojo experto se siente necesariamente molesto por su ausencia y por la accién univoca de las nervaduras
de la biweda hacia el exterior contra un pilar cuya robustez en el interior no se ohserva y que, aparentemente, es dema-
siado débil [...]. Mucho mis gratamente se resolvié este problema, por ejemplo, en las grandiosas salas cubiertas con bo-
vedas de las termas romanas, donde el plano de imposta y al mismo tiempo el soporte vertical de la cubricion con bove-
da estin representados de modo satisfactorio desde el punto de vista tanto estético como mecinico, gracias a las columnas
situadas delante de las paredes internas, cuyo arquitrabe se inserta en el muro sosteniendo el empuje lateral, Mediante es-
tas columnas en el interior de los espacios queda satisfecho, por lo que respecta al techo, el antiguo principio indogerminico
segin el cual el muro no debe sostener, sino sélo cerrar, y este Gltimo se emancipa hajo este aspecto de la servidumbre de
la boveda [ ]. El desmembramiento del techo en arquivaltas y nervaduras que actian dindmicamente lleva consigo lo
que los modernos godos llaman la articulacién dindmica y la eliminacion de la pared, y que, sin embargo, no es otra cosa
que una anulacion de su existencia, una demostracion visible de la pérdida de su significado como pared [...]- (Semper, Der
Stil, cit,, pp. 185-186). Con sus obras de los afos 1925-1927, en las que define y precisa el principio del retrasamiento de
las estructuras verticales en el interior del edificio, Le Corbusier se relaciona de manera indirecta con la problematica que
Semper habia recorrido historicamente en el pasaje citado, y llega a resolver de manera coherente tanto desde el punto de
vista estructural como desde el formal la relacion entre pared y columna. Las paredes de las arquitecturas puristas obedecen
al principio indogermanico del muro que no debe sostener, sino solo encerrar. Asi, los 5 points d une Architecture nouvelle
tienen una importancia capital no sélo en la evolucion interna de la obra de Le Corbusier, sino también en la mds gene-
ral historia del clasicismo, en cuanto que es precisamente a través de la solucién del retrasamiento de las estructuras ver-
ticales coma la linea clisica de derivacion vitruviana puede abrirse también a la confrontacion con el mito semperiano del
origen textil de la pared con todas las implicaciones de libertad de disefio que de ello derivan.

% El proceso logico y concreto de la poética miesiana se relaciona con las teorias de Semper también 4 través de la
reflexitin sobre la abra de Berlage. Se puede sefialar que Mies poseia un ejemplar del libro de K. Botticher Die Tebtonik
der Hellenen (cfr. F. Dal Co, «Excellence: The Culture of Mies as Seen in His Notes and Books., en Mies Reconsidered: His
Career, Legacy, and Disciples, a cargo de John Zukowsky, catilogo de la exposicion «The Unknown Mies van der Rohe
and His Disciples of Modernisme, Chicago, Art Institute, 22 de agosta-5 de octubre de 1986, Nueva York, 1986, p. 81),
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chaft, Mies desarrolla conscientemente las posibilidades formales ofrecidas
por una estructura puntiforme retrasada con respecto a la fachada, decan-
tando de manera no superada las problematicas de la Chicago School y de la
cultura europea. La pared se convierte en envoltura ligera, transparente y
tensa, indiferente a la estructura que envuelve sin enmascarar (fig. 280).

En el pabellon aleman de la Exposicion internacional de Barcelona (1928-
1929; figs. 281-282) y en la casa de Fritz y Grete Tugendhat (Brno, 1928-1930),
Mies puede experimentar esta escision entre elementos estructurales y elemen-
tos de definicion espacial. En el pabellon, la presencia del armazon metilico, no
expresado en todas sus articulaciones, permite a las paredes renunciar a la fun-
cion portante para interpretar libremente la idea semperiana de delimitacion
del espacio. La evidencia de la malla regular de la estructura queda reducida a
la presencia de ocho pilares, ocultando la urdimbre de la cubierta. Asi, la es-
tructura constructiva no asume el papel visual predominante que se confia, por
el contrario, a la configuracién de la envoltura. En consecuencia, resultan de-
terminantes las calidades de las superficies de revestimiento. El basamento es en
albanileria de ladrillos y vigas metélicas revestido de travertino. El techo es una
superficie continua de revoco brillante. Los pilares estin constituidos por cuatro
angulares clavados revestidos con ldminas cromadas y carente de elementos
de unién con los planos horizontales continuos, presentindose como sempe-
rianos postes preciosos, como lo eran los de Hoffmann y Wagner. Las paredes
estan constituidas por una estructura de metal revestida con placas lapideas de
3 centimetros de espesor (travertino romano, mirmol verde antiguo de Tinos y
de los Alpes, 6nice dorado), pulidas y de grandes dimensiones, cortadas y mon-
tadas para obtener un rebuscado diseno de los veteados; sus testeros estan re-
alizados con bloques de marmol, de modo que se da la impresion de una pa-
red constituida por monolitos adosados. La dimension de las placas y las lineas
de junta no remarcadas confirman que la pared no es otra cosa que preciosa de-
limitacion. En este sentido, las cortinas de marmol y las cortinas de vidrio del pa-
bellén resultan equivalentes. El efecto de continuidad del laminado, de las gran-
des placas de marmol y del techo, reduciendo la presencia de juntas, tiende, en
la linea de Berlage y de Loos, a la superficie sin suturas.

En la casa Tugendhat (figs. 283-285), Mies llega a precisar una solucion téc-
nica de fijacién de las placas de onice (acanaladuras verticales que forman una
cavidad que se rellena de argamasa, en las dos placas contiguas, de 7 centi-
metros de espesor, y anclajes al techo y al pavimento) que le permite pres-
cindir incluso del residual soporte murario todavia utilizado en el pabellon de
Barcelona: una cortina realizada solo con placas se convierte en delimitacion
del espacio. El hecho de que Mies suspenda los diafragmas de marmol y de
madera macasar del techo acentda la negacién de su valor como pared por-
tante, contribuyendo, junto con las cortinas de terciopelo blanco y negro que
corren sobre guias para subdividir el espacio, a plantear el mito semperiano
del origen de la envoltura arquitecténica como cortinaje.

Se podria decir que los elementos de definicion espacial en marmol y en
madera son cuanto queda del proceso de anulacion de la pared como entidad
constructiva: el revestimiento.
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260

259. Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier), villa George Favre-Jacot, 6 cite des Billodes,

Le Locle, 1912. Folografia de época {(Fondation Le Corbusier, Paris).

260. Theo van Doesburg, banda ornamental en ¢l corredor de la escuela proyectada por Jan Wils,
Polderdijk 63, Saint Anthoniepolder, 1917 (de E. van Straaten, Theo van Doesburg, La Haya, 1988).
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261-262. Le Corbusier y Pierre Jeanneret, hétel particulier para Raoul La Roche y para Albert
Jeanneret, 8-10 square du Docteur Blanche, Paris, 1923-1925. Vista de la fachada a la plaza y fotografia
del edificio en construccion (Fondarion Le Carbusier, Paris).

263-264. Le Corbusier y Pierre Jeanneret, Pabellon suizo en la Cité Universitaire, 7 boulevard Jourdan,
Paris, 1929-1933. Detalles del revestimiento en placas de piedra artificial y en sillares

de piedra (fotografias R. Gargiani, 1993),
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265. Johannes Duiker, complejo Gooiland, Emmastraat, Langestraat, Hilversum, 1934-1936.
Detalle del revestimiento cerdmico (fotografias R. Gargiani, 1979).



266-267. Giuseppe Terragni, Antonio Carminati, Pietro Lingeri, Ernesto Saliva, pre vecto de concurso
para el palacio del Littorio, Roma, 1934. Dibujos del proyecto «A- (fotografias conservadas

en el archivo R. Papini, biblioteca de la Facoltd di Architettura, Florencia),

268. Gio Ponti, Antonio Fornaroli, Eugenio Soncini, edificio para las oficinas Montecatini, via Turati,
Mildn, 1936-1938 (fotografia R. Gargiani, 1994).
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269-272. Adalberto Libera, palacio de recepciones y congresos de la E 42, Roma, 1937-1942.
Detalles del revestimiento (fotografias R. Orrii, 1994).
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273-276. Walter Gropius v Adolf Mever, Fibrica Fagus, Alfeld an der Leine, 1910-1911.

Detalles y vista general (fotografias R. Gargiani, 1979),
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- y i ; o 'I . Willi ers : idi ilding, San Francisco, 1917-1918. F Epoc
277-278. Walter Gropius, edificio de la Bauhaus, Dessau, 1925-1926 (fotografias R. Gargiani, 1979). ?gg Dvcfslll-};sl%ezer;::g ;U;EMOHJ:}lg}%f;:;:;;},gci;i j;fﬁfi};?éc}fi rz Lé}%l:[?g;gd eenea
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o M 3 : o 281-282. Ludwig Mies van der Rohe, pabellon aleman en la Exposicion internacional
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Chicago, 1985) [ed. cast. cit.].
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283-285. Ludwig Mies van der Rohe, casa para Fritz y Grete Tugendhat, Brno, 1928-1930.
Dibujo de estudio para la pared en placas de Gnice y vistas del interior I
(The Museum of Modern Art, Nueva York).
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EL PrRINCIPIO DEL REVESTIMIENTO
PROLEGOMENOS A UNA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA CONTEMPORANEA

Giovanni Fannelli/Roberto Gargiani

E| principio del revestimiento y el mito del origen textil de la pared teorizados por
Gottfried Semper representan el horizonte ideal, mas o menos explicito, de algunas de las
poéticas fundamentales en la cultura arquitecténica en el curso de los siglos xix y xx.

Una lectura innovadora de la obra de los protagonistas de la arquitectura contemporanea,
de Loos a Wright, Wagner, Hoffmann, Plécnik, Sullivan, Berlage, Perret, Ponti, Le Corbusier

y Mies van der Rohe.
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