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En el dltimo ndmero de la revista G: Zeitschrfit fiir elementaren Gestaltung los precursores de la arquitectura moderna de los
anos 20 publicaron una imagen que decia en su pie: “dos perspectivas distintas/ un mismo objeto”. Apoyandose en dos teorias
de la representacion de la naturaleza —la fisionomia y la penetracion visual a través de los rayos-X— esta imagen distinguia entre
las dos componentes fundamentales de la materia arquitectonica: la estructura y la apariencia. El presente texto analiza las estra-
tegias de proyecto surgidas a partir de estas teorias de la representacion y acota los dos polos entre los que se sitia el campo

de accion del arquitecto.

En 1926 se publicé esta imagen en el dltimo ndmero de la revista G: Zeitschrfit fiir elementaren
Gestaltung (Material para una creacién elemental), una revista de vanguardia de la que eran
miembros activos El Lissitzky y Mies van der Rohe, entre otros muchos artistas y arquitectos’
(Fig. 1). El nombre de la revista provenia de la inicial de “Gestaltung”, un término aleman que
significa “creacién” y que aludia a la continua actitud de busqueda de la vanguardia moderna.
El pie de foto de la imagen decfa: “dos perspectivas distintas / un mismo objeto™. Y el articu-
lo —que en realidad no trataba de arquitectura, sino del papel que jugaba el cine dentro de las
disciplinas artisticas— subrayaba una udnica frase: “las formas de la naturaleza pueden ser, en la
obra de arte, no sélo un simbolo sino una verdad™. Y es que los objetos —los edificios, las obras
de arte— ya no se vefan de una sola manera. Obtener diferentes perspectivas era entonces posi-
ble porque, gracias a los avances de la técnica, habian surgido nuevos modos de ver, nuevas posi-
bilidades perceptivas que vislumbraban otros caminos para la creacién. Los objetos ya no
adquirfan significado por ellos mismos; debfan someterse a la experiencia.

A lo largo del articulo se explicaban dos nociones de la pura forma —la elemental y la cons-
tructiva— y dos teorfas de la representacidon de la naturaleza —la fisonomia y la penetracién
visual a través de la técnica de los rayos-X*. Asi, esta imagen mostraba las dos componentes
esenciales de la materia: la estructura y la apariencia, la parte constructiva y la compositiva, lo
perfectamente objetivo y lo espiritual. Dos componentes de la materia que se hacfan explici-
tas al experimentar los objetos tdctil y visualmente, dos modos de ver opuestos pero comple-
mentarios.

Fig. 1. “Zwei verschiedene Perspecktiven / Dasselbe Objekt”
(Dos perspectivas distintas/ un mismo objeto). (“Die Reine
Form ist Die Natiirliche” (Lo Natural es la Pura Forma), en G:
Zeitschrfit fur elementaren Gestaltung, n. 5-6, Berlin, 1926).

1. Fundado por Hans Richter y Viking Eggeling, el circulo
original de G estaba formado por Hans Arp, Ludwig Hilber-
seimer, Tristan Tzara y Theo van Doesburg, y pronto inclui-
ria a Walter Benjamin, Naum Gabo, Werner Graff, George
Grosz, Raoul Hausmann, Frederick Kiesler, EI Lissitzky, Man
Ray, Mies van de Rohe y Antoine Pevsner. Para una infor-
macién mas detallada ver MERTINS, Deflet, “Architectures
of Becoming: Mies van der Rohe and the Avant-Garde”, en
RILEY, Terence y BERGDOLL, Barry (ed.), Mies in Berlin,
Museum of Modern Art, New York, c2001, pp. 107-133.

2. “Zwei verschiedene Perspecktiven / Dasselbe Objekt”. En
“Die Reine Form ist Die Natirliche” (Lo Natural es la Pura
Forma), en G: Zeitschrfit fur elementaren Gestaltung, n. 5-6,
pp. 134-135. En, “G. Material zur elementaren Gestaltung
—Herausgeber: Hans Richter”. Reprint. Herausgegeben von
Marion von Hofacker. Der Kern, Verlag, November 1986.
Traducido por Roger Miralles. Agradezco a José Angel Sanz
Esquide la ayuda prestada.

3. “Die Formen den Natur Kénnen uns im Kunstwerk nur
noch Symbole sein, nicht Wirklichkeit”. En “Die Reine Form
ist Die Natirliche” (Lo Natural es la Pura Forma), G:
Zeitschrfit fur elementaren Gestaltung, n. 5-6, 1926, p. 134.

4. Deflet Mertins hace referencia a esta misma dicotomia a
la hora de explicar como el silo de grano y las estructuras
metalicas representan dos teorias de conocimiento entera-
mente distintas a la hora de expresarse como paradigmas
de la objetividad. Ver MERTINS, D., “Mies’s Skyscraper ‘Pro-
ject’: towards the redemption of Technical Structure”, en
The Presence of Mies, Princeton Architectural Press, New
York, ¢1994, pp. 49-67.
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Fig. 2. Jan Kamman/ Schiedam, “Architecture”. (MOHOLY-
NAGY, Laszl6, Von Material zu Architektur, A. Langen verlag,
Miinchen, 1929).

Fig. 3. El Lissitzky, Autorretrato (The Constructor). (Impre-
sion de plata en gelatina (negativo), 12.6 x 14.4 cm. Berlin,
Galerie Berinson. 1924).

Fig. 4. El Lissitzky, “Nasci”. (Articulo publicado en la revista
Merz, n. 8-9, Hanover, Abril-Julio, 1924).
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Es ist schon GENUG immer MASCHINE
MASCHINE
MASCHINE,

wenn man bei der modernen Kunstproduktion anlangt.

Die Maschine ist nicht mehr als ein Pinsel, und sogar
oin sehr primitiver, mit dem die Leinwand des Waelibildes
gestaltet wird. Alle Werkzeuge bringen Krafte in Bewegung,
die darauf gerichtet sind, die amorphe Natur zu kristallisieren,
— das ist das Ziel der Natur selbst.

Es wére zum mindesten unprodultiver Zeitverlust, wenn
man heule beweisen wollle, da8 man nicht mit eigenem
Blut und einer Gansefeder zu schreiben braucht, wenn die
Schreibmaschine existiert Heute zu bewesisen, daB die
Aufgabe jedes Schaffens, so auch der Kunst, nicht Dar-
stallean, sondern D astellen ist, ist ebenfalls unprodukiiver
Zeitveriust.

Die Maschine hat uns nicht von der Matur getrennt.
Durch sie haben wir eine neue, vorher nicht geahnia Natur
entdeckt.

Die moderne Kunst ist aul ganz intuitiven und selb-
stindigen Wegen zu d Iben Resultaten gek wie
die moderns Wissenschaft, Sie hat, wis die Wissenschaft,
die Form bis auf ihre Grundelemente zerlegt, um sie nach
den universellen Gesetzen der Natur wieder aufzubauen.
Und dabei sind beide zu derselben Formel gekommen:

JEDE FORM IST DAS ERSTARRTE MOMENT-
BILD EINES PROZESSES.

ALSO IST DAS WERK HALTESTELLE DES
WERDENS, UND NICHT ERSTARRTES ZIEL.

Wir erkennen Warke an, die in sich ein System ant-
halten, aber ein System das nicht vor, sondern in der Arbeit
bewuBt geworden ist

Wir wollen die Ruhe gestalion, die Ruhe der Natur, in
der unget Sp die gleichmaBige Rotafi der
‘Weltkarper im Glaichgewicht hziten.

Unser Werk ist keine Philosophie und kein Syslem der
Maturerkenntnis, es ist ein Glied der Natur und kann als
solches selbst nur genstand der Erk tnis sain.

Higr ist ain Versuch den kollekliven Willen aulzuzelgen, der dia
I der schon tu leiten anfangt
Es ist noch ein Bdrgerkrieg von Gegenshtzen. Hewute ist dieser Bdrger-
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IM JAHRE 1924 wiRD DIE
WURZEL — V™ — AUS DEM
UNENDLICHEN — 0O — GE-
SCHEHEN DAS ZWISCHEN
SINNVOLL — o — UND
SINNLOS — s — PENDELT,
GENANNT: NASCI
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ASSEZ peLa MACHINE
MACHINE
rien QuE MACHINE,

en parlant de la prod istique d'aujourd’hui.

La machine n'est rien de plus qu'un pinceau, méme un
des plus primitifs, avec lequel la toile de la face du monde
est peinte.

Tous les outils mettent en mouvement des forces dont
le but est de former la nature amorphe, c'est la but de la
nature méme.

Ce serait une parte de temps que de chercher a prouver
aujourd'hui, qu'on n'a bescin ni de plume d'ole ni de
goutte de sang pour écrire, quand on est en possession
d'une machine & écrire. De méma que ce serait une perte
de temps que de chercher & prouver que le devoir de toute
production, y compris dans l'arl, n'est pas de représenier
mais de metlre en évidence.

La machine ne nous a pas séparés de la nature. Par
elle, nous avons découvert une nouvelle nature, jusqu'alors
inconnue. L'art moderne est arrivé au méme résullal
que la science modemne par des voies indépendanies
tracées par lintuition. Comme la science, il a décomposé
Ila forme en ses élé ts fond t pour las p
d'aprés les lois universelles de la nature. Tous les deux
sont arrivés & la méme formule.

TOUTE FORME EST UN MOMENT CONCRETE
D'UNE EVOLUTION.

CE QUI FAIT QUE L'CEUVRE N'EST PAS LE
BUT FIXE, MAIS UN POINT STATIONNAIRE DU
DEVELEPPEMENT.

MNous reconnaissons comme ceuvres, tout ce qui en soi,
contient un systéme — mais un systéme qui a pris con-
science de fui-méme non avant, mais dans l'exécution

MNous voulons représenter le calme, le calme de la
nature, dans lequel des i yables Ui t en
é¢quilibre la rotation réguliére des d

Notre ceuvre n'esl ni une philosophie, ni un sysleme de
connaissance de la nature; c'est un membre de la nalure
et, par cela ne peut étre elle méme qgu'un objet de
la révelation.

Voicl un essai de montrer la volonté collective qui commence déja
& diriger I pi oe Vert te. Cest oncore une guerre
civile des conbrairas. Mais aujourd'hul celle guerrs civile st ia lutie
d'existence de iarl.

e en 1924 LA RaCINE — V™
— DE TOUT CE QUI SE
PASSE INCESSAMMENT —

.00 —, DE TOUT CE Qui
OSCILLE ENTRE LE SENSE,
— ofu — ET L'INSENSE — mem
— sera Nomme: NASCI.

Descubierta en 1895, la técnica de los rayos-X se utilizaba para visualizar los interiores de los
cuerpos, todo lo que no habia sido accesible hasta entonces. Su uso para diagnosis médica se
extendié con tal fuerza a principios del siglo XX, que pronto se adopté también como una nue-
va posibilidad perceptiva en el mundo del arte y de la arquitectura’. El artista de la Bauhaus
Ldszl6 Moholy-Nagy crefa, por ejemplo, que los rayos-X podian dar una sensacién de movi-
miento, profundidad e interpenetracién espacial a la hora de percibir el arte. Para el artista hin-
garo, los rayos-X permitfan mirar dentro de un objeto y revelar al exterior las formas interiores
de su construccién. Asi, en Von Material zu Architektur, Moholy-Nagy presentaba una imagen
de la Fébrica Van Nelle de Brinkman y Van der Vlugt visualizada a través de los rayos-X y la
presagiaba como la arquitectura del futuro® (Fig. 2).

El Lissitzky, tal y como expresaba en sus autorretratos, estaba fascinado con la técnica de los
rayos-X por la reversibilidad visual que le ofrecia a la forma (Fig. 3). De hecho, conocia muy
de cerca esta técnica ya que padecia la tuberculosis, una enfermedad que —al no haberse descu-
bierto atin la penicilina— entendia la diagnosis temprana y los largos periodos de convalecencia
como Unica esperanza. En 1924, Lissitzky no tuvo mds remedio que aislarse en un sanatorio
suizo e irénicamente, tan pronto como se expuso a los primeros rayos-X, escribié a su mujer
para explicarle que su pulmén més perjudicado “se parecia demasiado a una obra de arte™.

A pesar de su enfermedad, Lissitzky tuvo una intensa produccién intelectual durante su
estancia en este hospital®. El primer afio edité un ndmero de la revista Merz que titulé “Nas-
ci”, un término latino que significa “Gestaltung”, igual que la revista G (Fig. 4)°. En este
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5. Cuando las nuevas técnicas de visualizacion y percepcion
espacial se hicieron accesibles surgieron, mas alla de la
arquitectura, nuevas relaciones entre el proyecto y los
modos de discurso de la representacion. Los rayos-X son el
primer ejemplo de una investigacion en la que Beatriz Colo-
mina examina como los desarrollos del discurso de la medi-
cina en el entendimiento y la representacion del cuerpo
humano y sus enfermedades podrian haber influido en la
practica de la arquitectura. Ver COLOMINA, Beatriz, “X-ray
architecture”, en The State of Architecture in the beginning
of the 21st century, Monacelli Press, New York, pp. 68-69.

6. Su pie de foto decia, “aus zwei iibereinanderkopierten
fotos (negativ) entsteht die illusion rdumlicher durchdrin-
gung, wie die nichste generation sie erst —als glasarchitek-
tur— in der wirklichkeit vielleicht erleben wird.“ (“la ilusién
emerge desde dos fotografias superpuestas hacia la inter-
penetracion espacial, —que sélo la proxima generacion serd
capaz de experimentar de verdad— como arquitectura de
cristal”). Ver MOHOLY-NAGY, Lészl6, Von Material zu Archi-
tektur, A. Langen verlag, Miinchen, 1929. Traducido al cas-
tellano como La Nueva Vision y Resefia de un Artista, Bue-
nos Aires, Infinito, 1963.

7. “[...] Dottore A. Franzoni advised me to have an X-ray
done. Because one’s condition can be seen better that way
than by radioscopy. It is an advantage to have an X-ray of
your condition before starting the course of treatment so
that you have something with which to compare the results.
He took the X-rays and showed me some interesting things.
| have a pleurisy, which | hadn’t detected, and this has sepa-
rated the upper lobe of the right lung. There were also two
spots in the left one which have healed up by themselves,
consequently the left one is sound. But the right one looks
too much like a work of art!” Ver El Lissitzky, Pensione della
Plante, Orselino presso Locarno, February 23rd, 1924, en
LISSITZKY-KUPPERS, Sophie, El Lissitzky: life, letters,
texts, Thames and Hudson, London, 1968, p. 63.

8. En 1941, El Lissitzky hizo un listado de los logros que
habia conseguido durante su aislamiento en el Sanatorio de
Brione en 1924. Su produccién mdas importante fue la crea-
cion de la revista ABC, Beitrdge zum Bauen (ABC, Contribu-
tions on Building) junto a Mart Stam, Hans Schmidt, Emil
Roth y Hans Witter que se edit6 en Basilea hasta 1928; el
namero de la revista Merz, “Nasci”, que cre6 junto a Kurt
Schwitters y que se publicé en Hannover en 1924; una serie
de disefios para Pelikan; el disefio de la cubierta de Kunsti-
men que realiz6 junto a Hans Arp durante 1925; el ensayo “K.
und Pangeometrie” que publicd en Europa-Almanach en
1925; y su autorretrato fotografico. Ver LISSITZKY, El,
“Autobiography”, en DEBBAUT, Jan et. al., £/ Lissitzky, 1890-
1941: Architect, Painter, Photographer, Typographer, exh.
Cat., Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, 1990, p. 8.

9. El Lissitzky fue quien ingenid el nombre de la revista G. Y
fue precisamente este hecho el que le mantuvo vinculado al
grupo —al menos nominalmente— durante los seis nimeros
en los que se publico la revista. Ver RICHTER, Hans, Kdpfe
und Hinterkdpfe, Zurich, 1967, p. 69.
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Fig. 5. El Lissitzky. (Merz, n. 8-9, Hannover, Abril-Julio
1924).

Fig. 6. Mies van der Rohe. Rascacielos de Vidrio. (Frichlich,
n. 4, Berlin, 1922).

Fig. 7. Mies van der Rohe. Rascacielos de Vidrio. (G:
Zeitschrfit fur elementaren Gestaltung, n. 1, 1923).

10. Mayusculas extraidas del original. “JEDE FORM IST
DAST ERSTARRTE MOMENT-BILD EINES PROZESSES.
ALSO IST DAST WERK HSTESTELLE DES WERDENS, UND
NICHT ERSTARRTES ZIEL”/ “TOUTE FORME ESTE UN
MOMENT CONCRETE D’UNE EVOLUTION. CE QUIE FAIT
QUE L'CEUVRE N’EST PAS LE BUT FIXE, MAIN UN POINT
STATIONNAIRE DU DEVELEPPEMENT”. LISSITZKY, EI,
“Nasci”, en Merz, n. 8-9, Hannover, Abril-Julio 1924. Reim-
presoy traducido al inglés en LISSITZKY-KUPPERS, Sophie,
El Lissitzky: life, letters, texts, p. 351.

11. “Wir kennen keine Form, sondern nur Bauprobleme.
Form ist nicht Ziel, sondern Resultat unserer Arbeit./ Nous
ne connaissons pas de problemes de forme, mais des
problémes de construction. La forme n’est pas le but, mais
plutét le résultat de notre travail”, en Merz, n. 8-9, Hanno-
ver, Abril-Julio 1924, pp. 81-82. 12. Mies habia publicado ya
estas mismas palabras en el famoso articulo “Bauen”, en el
n. 2 de la revista G: Zeitschrfit fur elementaren Gestaltung,
en Septiembre 1923, p. 1. Reimpreso en NEUMEYER, Fritz,
“Bauen”, Mies van der Rohe: Das Kunstolose Wort — Gedan-
ken zur Baukunst, Siedler, Verlag, Berlin, 1986, pp. 300-301;
y traducido al castellano como “Construir” (1923), en NEU-
MEYER, La palabra sin artificio: reflexiones sobre arquitec-
tura 1922/1968, El Croquis Editorial, Madrid, 1995, pp. 366-
367. Al respecto de la actitud que Mies mostraba ante el
proyecto, ver el capitulo de Neumeyer, “Doble campo de
actividad: El arquitecto como escritor”, pp. 33-65.

12. “Eisenbetonbauten sind ihrem Wesen nach Skelettbau-
ten”, en MIES VAN DER ROHE, “Biirohaus”, G: Zeitschrfit
fur elementaren Gestaltung, n. 1, Julio 1923, p. 3. Reimpre-
so en NEUMEYER, “Biirohaus”, Mies van der Rohe: Das
Kunstolose Wort — Gedanken zur Baukunst, pp. 299-300, y
traducido al castellano como “Edificio de Oficinas”, en NEU-
MEYER, La palabra sin artificio: reflexiones sobre arquitec-
tura 1922/1968, p. 363. El Lissitzky no era el tnico que
comparaba la arquitectura de Mies con una arquitectura de
“piel y huesos” a principios de los afios veinte. Theo van
Doesburg, también miembro del grupo G, iba a etiquetar al
maestro aleméan como arquitecto “anatémico” durante una
conferencia programatica que imparti6 en Berlin bajo el titu-
lo “The New Architecture and Its Consequences” en 1925.
Ver NEUMEYER, La palabra sin artificio: reflexiones sobre
arquitectura 1922/1968, op. cit., p. 260.

13. Mies comenzaba el articulo explicando que “sélo los ras-
cacielos que se encuentran aun en construccion reflejan sus
audaces ideas estructurales y durante esta fase el efecto que
produce el esbelto esqueleto de acero es imponente”. Ver,
“Rascacielos”, publicado sin titulo en la revista Friihlicht,
1922, n. 4, pp. 122-124. Reimpreso en NEUMEYER, Mies
van der Rohe: Das Kunstolose Wort — Gedanken zur Bau-
kunst, op. cit., p. 298, y traducido al castellano como La
palabra sin artificio: reflexiones sobre arquitectura
1922/1968, op. cit., pp. 362-363.

14. Reyner Banham acufi6 el término “buenos limpios
transmisores de formas” (good clean form-givers) para des-
cribir la actitud productiva de aquellos ingenieros y campe-
sinos que Adolf Loos identificaba en su texto “Arquitectura”
(1910). Ver BANHAM, “Ornament and Crime: The Decisive
Contribution of Adolf Loos”, en A Critic Writes: essays by
Reyner Banham, University of California Press, 1996, p. 17.
Al igual que Loos, Mies también creia que la arquitectura
debia encontrar sus propias estrategias de proyecto en un
lugar diferente al del arte. Seglin explicaba Loos, la arqui-
tectura “satisfacia un requisito”, mientras que la obra de arte
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ndmero, incluyé un articulo que ponfa en paralelo los avances del arte y de la ciencia moder-
na. Porque como habia hecho la ciencia, el arte habfa reducido la forma a sus elementos bsi-
cos, para reconstruirlos después de acuerdo a las leyes universales de la naturaleza. Por eso
para Lissitzky, “CADA FORMA [ERA] LA IMAGEN INSTANTANEA CONGELADA
DE UN PROCESO. Y POR TANTO, UNA OBRA [ERA] UNA PARADA EN EL CAMI-
NO DE LA CREACION Y NO UN OBJETIVO PREVIAMENTE ESTABLECIDO”".
Para subrayar esta idea reproducia en la parte inferior de una doble pdgina uno de los aforis-
mos mds famosos que Mies habia publicado previamente en la revista G (Fig. 5). “No cono-
cemos ningdn problema formal”, decia Mies. “Sélo problemas constructivos”. Porque igual
que para Lissitzky, para Mies, en aquella época, “la forma [tampoco era] la meta. [Sélo] el
resultado de [su] trabajo™"'.

A la izquierda de esta frase, Lissitzky reproducia el Rascacielos de Vidrio de 1922 y lo compa-
raba literalmente con la imagen de un hueso humano que habfa extraido de un libro de anato-
mia. No por casualidad, Mies habfa expresado ya en el primer ndmero de la revista G, que “los
edificios de hormigén [eran], en su esencia, construcciones con esqueleto™.

Alo largo de esta primera etapa de su carrera, Mies comparaba la arquitectura con la mera cons-
truccién, una ciencia que debfa operar con las técnicas que le ofrecia su época. Para Mies, la
arquitectura era el légico e inmediato resultado de las condiciones técnicas dadas. Por eso, cuan-
do publicé por primera vez su rascacielos en la revista expresionista Friichlich, lo representé
como si se estuviera visualizando a través de los rayos-X" (Fig. 6).

Y asi desempend el papel del ingeniero, el productor colectivo anénimo, que dejaba las preo-
cupaciones estéticas de los académicos a un lado y actuaba —en términos loosianos— como un
buen “transmisor de formas™. No proyectaba las formas arquitecténicas, sino que “recibfa” las
respuestas materiales del desarrollo de la tradicién y de los procesos de la tipificacién industrial.

Pero a pesar de hacer hincapié en la técnica y de insistir en no tener ningin interés por la for-
ma, podemos asegurar que a Mies también le preocupaba el contorno, la apariencia y la com-
posicién de sus edificios”. Y asf lo demostré dos afios mds tarde cuando publicé el mismo
rascacielos en la portada del tercer niimero de la revista Gy lo representé con una sucesion de
trazos verticales de carboncillo que hacfan referencia a la materialidad del vidrio (Fig. 7). Por-
que para €l no sélo era importante la estructura interna de los edificios, sino también su textu-
ra, su piel y el efecto que, por contraste, podia producir la arquitectura moderna en la ciudad
tradicional.

Fue en 1929 cuando subrayé su interés por el contorno de manera contundente, al construir
un edificio con un perfil imposible de situar en su trayectoria anterior de manera coherente
(Fig. 8). Se trataba del Pabellén de Utilidades Eléctricas de Alemania, un edificio que constru-
y6 en el mismo terreno expositivo que el aclamado Pabellén de Barcelona. Pero a diferencia de
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este famoso pabellén donde se producifa un montaje de imdgenes reflejadas y reales, la expe-
riencia espacial era mucho mds sencilla en el Pabellén de Utilidades Eléctricas, ya que no exis-
tfa relacién alguna entre interior y exterior. Tampoco se mostraba su proceso de construccién.
Era un simple tres-cuartos de cubo blanco cuyos elementos estructurales habian sido empuja-
dos hasta los muros exteriores. No se diferenciaba la estructura del cerramiento, sino que los
muros se trataban como fondo de grandes proyecciones fotogrificas que, en su interior, pareci-
an abrirse a un horizonte imaginario.

Este interés por el contorno que demostré tener Mies a finales de los afios veinte no era, sin
embargo, novedoso. Desde la antigiiedad habia existido una gran tradicién por la abstraccién
de los contornos de los objetos; la fisonomia era un modo para descubrir el cardcter y el tem-
peramento de las personas desde su apariencia externa. Aunque el tratado mds antiguo de esta
ciencia se atribuya a Arist6teles y mds tarde adquirieran también subrayada importancia los
estudios de Alberto Durero y Leonardo da Vinci en este campo, fue un muy conocido teérico
suizo llamado Johann Caspar Lavater el que contribuyé decisivamente al desarrollo de esta dis-
ciplina. Bajo el titulo de De la physiognomonie, ou I'’Art de faire connaitre les hommes et de les fai-
re aimer realiz6 una serie de estudios sistemdticos que explicaban cémo un perfil concreto de
una persona podia esconder un determinado cardcter’ (Fig. 9).

Pues en efecto, la idea del contorno, la nocién de perfil, no era exclusiva al mundo de la psi-
cologia; siempre habia estado presente en el mundo de la composicién. Porque del mismo
modo que el perfil de un bello rostro no pasaba desapercibido, los contornos habfan servido
tradicionalmente para determinar la cualidad de los edificios. Los 6rdenes de Vitrubio, los
arquitrabes antropocéntricos de Francesco di Giorgio, o las comparaciones que establecia Jean
Francois Blondel entre los entablamentos toscanos de Vignola y los contornos del rostro
humano son sélo algunos ejemplos del papel que ha jugado la nocién de contorno a lo largo
de la historia de la arquitectura. Porque los arquitectos estaban convencidos de que la apa-
riencia exterior también podia explicar muchas de las ambiciones perseguidas en el proyecto
arquitecténico.

Le Corbusier decia, por ejemplo, que un rostro es bello cuando “la precisién del modelado y la
disposicién de los rasgos revelan proporciones que se sienten armoniosas, porque provocan |...]
una resonancia, una especie de tabla de armonifa que se pone a vibrar””. Y extrapolaba esta idea
a la arquitectura, una disciplina que él describia como “pura creacidén del espiritu”. Asi, comen-
zaba el texto que llevaba este nombre, explicando que el “modelado del contorno” era “la pie-
dra de toque del arquitecto™®. Para Le Corbusier, el contorno era la herramienta que le permitia
animar la materia porque, segtin nos decfa, cualquier pared puede construirse, pero para que
esa pared sea arquitectura —para que aparezca el sentimiento— hay que masajearla, tensarla plds-
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—una cuestion privada del artista— se traia al mundo “sin que
existiera ninguna necesidad para ella”. La arquitectura cum-
plia una funcién vital, a diferencia del arte, que era para la
vida “lo Otro”. Por ello Loos, dejaba a los artistas a un lado
y sostenia que los campesinos e ingenieros recibian las
soluciones de la tradicion y de los procesos industriales de
tipificacion. Solucionaban los problemas objetivamente, tal
y como se habian solucionado generacionalmente.

15. Son numerosos los articulos contempordneos que
defienden una lectura fenomenoldgica de la arquitectura de
Mies. Entre otros destacan, HAYS, K. Michael, “Abstrac-
tion’s Appearance (Seagram Building)”, en SOMOL, Robert
(ed.), Autonomy and Ideology. Positioning an avant-garde in
America, Monacelli Press, New York, 1997, pp. 276-291, y
EVANS, Robin, “Mies van der Rohe’s Paradoxical Symme-
tries”, en Translations from drawing to building and other
essays, Architectural Association, London, pp. 232-276.
Traducido al castellano como “Las simetrias paradéjicas de
Mies van der Rohe”, en Traducciones, Pre-Textos, Valencia,
2005, pp. 247-289.

16. Uno de los libros més importantes de este autor es
LAVATER, Johann Caspar, De la physiognomonie, ou I'Art de
faire connaitre les hommes et de les faire aimer, La Haye,
1783.

17. « la précision du modelage et la disposition des traits
révelent des proportions qu’on sent harmonieuese, parce
qu’elles provoquent [...] une résonance, sorte de table
d’harmonie qui se met a vibrer », en LE CORBUSIER, “Archi-
tecture, Pure Création de L'Esprit », en Vers une architectu-
re, éditions Crés et Cie, Paris, 1923, p. 165. Traducido al
castellano como “Arquitectura Ill. Pura creacion del Espiri-
tu”, en Hacia una Arquitectura, Poseidén, Buenos Aires,
1964, p. 163.

18. “La pierre de touche de I'architecte” era como describia
Le Corbusier a la “modénature” o el contorno. La introduc-
cion al capitulo “Architecture, Pure Création de L'Esprit” dice
precisamente, “La modénature est la Pierre de touche de
I'architecte. Celui-ci se révéle artiste out simplement ingé-
nieur/ La modénature est libre de toute contrainte./ It ne s’a-
git plus ni d’usages, ni de traditions, ni de procédés cons-
tructifs, ni d’adaptations a des besoins utilitaires./ La modé-
nature est une pure création de I'esprit: elle appelle le plas-
ticien”, en Vers une architecture, op. cit., p. 163.
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Fig. 8. Mies van der Rohe. Pabellon de Utilidades Eléctricas
de Alemania en la Exposicién Internacional de Barcelona de
1929, vista desde el exterior. (Mies van der Rohe Archive,
The Museum of Modern Art).

Fig. 9. Johann Kaspar Lavater, De la physiognomonie, ou
I'Art de faire connaitre les hommes et de les faire aimer, La
Haye, 1783.

19. Le Corbusier se refiri6 al contorno como “modénature” en
la edicién original de Vers une architecture (les Editions G.
Cres, Paris, 1923). Este concepto se tradujo al castellano
como “proporcidon” en Hacia una arquitectura (Poseidon,
Buenos Aires, 1964), después de haberse traducido como
“Profile and Contour” al inglés en Towards a New Architectu-
re (Payson & Clarke Itd., New York, 1927). Es uno de los tér-
minos principales sobre los que se llama la atencion en la
nueva version inglesa traducida por John Goodman. Segin
explica Goodman, August Choisy definia el contorno como “el
arte abstracto de acentuar las masas”. Y Le Corbusier afadia
al término una quasi-mitica cualidad que resultaba totalmen-
te novedosa. Para él, el contorno hacia referencia a un “siste-
ma plastico” gobernante que, en la arquitectura clasica,
encontraba la articulacion visual en las molduras. También
estaria relacionado con el concepto de orden desarrollado en
Vers une architecture, asi como la consiguiente elaboracion
de la nocion del “modulor” que realizaria el propio Le Corbu-
sier. Ver “From the Translator”, en LE CORBUSIER, Towards a
new Architecture, Getty Research Institute, Los Angeles, Cali-
fornia, 2007, pp. 11-12.

20. MIES VAN DER ROHE, “Los requisitos de la creatividad
arquitectonica” (1928), en La palabra sin artificio: reflexio-
nes sobre arquitectura 1922/1968, op. cit., pp. 452-457.
Titulo original “Die Voraussetzungen baukiinstlerischen
Schaffens”, publicado en Mies van der Rohe: das kunstlose
Wort: Gedanken zur Baukunst, op. cit., pp. 362-365. Confe-
rencia celebrada a finales de Febrero de 1928 en la Bibliote-
ca Nacional de Arte de Berlin, el 5 de Marzo de 1928, en el
aula del Instituto de Ensefianza Media Marienstift, por invi-
tacion del grupo de trabajo sobre aspiraciones de las muje-
res de la Asociacion de Museos y de la Escuela de Artes y
Oficios de Stettin, asi como el 7 de marzo, en Frankfurt a. M,
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ticamente, hay que apoyarse en el modelado del contorno. Asi, el contorno era la herramienta
que le permitia revelarse como artista y diferenciarse del ingeniero. El contorno clamaba al artis-
ta pldstico. Era la herramienta que le permitia “arquitecturar”: convertir los meros edificios fun-
cionales en obras cargadas de significado®.

En cuanto a Mies, a partir de 1926 dejé de hablar exclusivamente de hechos, de “voluntad de
la época”, dejé de decir que sélo le importaban los problemas constructivos, e incorporé todo
ese componente emocional que venfa recogido en el paradigma del contorno. A partir de
entonces, Mies considerd que la técnica —la dimensién cientifica de la arquitectura— no se podia
entender como algo dado, sino que debia interpretarse. Porque para satisfacer las necesidades
espirituales del sujeto moderno, la arquitectura, ademds de construirse, debia “estar sostenida
por un nicleo intelectual™.

El contorno, interpretado desde la apariencia exterior de los objetos, era para los arquitectos
modernos una herramienta que invitaria a prescindir de la percepcién visual y obligarfa en cam-
bio a realizar una experiencia hdptica del espacio, a comportarse como el hombre ficticio de ojos
vendados al que Descartes obligaba a portar sus propias “lineas de visién”. Un hombre al que
se le habfa negado la experiencia dptica, pero que podia “ver” los obstdculos con el sentido del
tacto?. Un hombre que a través del hébito inconsciente, por medio de la insistencia y de la
repeticién de los mismos actos, era capaz de apropiar el espacio tictilmente (Fig. 10).

Estas dos teorfas cientificas de la representacién de la naturaleza —la fisonomia y la penetra-
cién visual a través de los rayos-X— hablaban de composicidn, algo consustancial a la arqui-
tectura, que tenfa que ver con lo transhistérico. Como también hablaban de construccién, una
parte mds ingenieril que tenfa que ver con las posibilidades que ofrecia la técnica moderna. Y
mostraban asi las dos componentes de la materia arquitectdnica: la estructura y la apariencia.
Pero estas dos teorias de la representacién eran también estrategias de proyecto, medios que se
ponian al servicio del arquitecto para racionalizar el proceso proyectual y limitar asi la arbi-
trariedad de sus decisiones creativas. Unas estrategias capaces de acotar su campo de movi-
miento y de excluir explicitamente cualquier decisién que no perteneciera al territorio del
proyecto.

Fue gracias a la capacidad de abstraccién que habia adquirido el hombre moderno como los
arquitectos comenzaron a apoyarse en las estrategias de proyecto ya que, como expresé Roma-
no Guardini en sus Briefe vom Comer See (Cartas del Lago de Como), fueron capaces de utili-
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zar “signos, abreviaciones de pensamiento, medios de simplificacién, y en dltimo sentido,
herramientas™. Unas herramientas que no s6lo actuaban como estrategias de proyecto para el
arquitecto, sino también como estrategias de visibilidad por el hombre moderno. Porque gra-
cias a su cualidad abstracta, las estrategias de proyecto eran capaces de transmitir significados y
de establecer asi un vinculo entre el proyecto arquitectdnico y la sociedad.

Los rayos-X y el contorno, las dos estrategias de proyecto que vislumbraron los arquitectos de
la revista G, no eran mutuamente excluyentes, como tampoco lo eran sus respectivas teorfas de
la representacién. Tan sélo marcaban dos polos entre los que se delimitaba el territorio proyec-
tual del arquitecto. Pero fueron muchas las obras que se apoyaron de manera radical en una u
otra de estas estrategias. Y son precisamente estas obras las que por su extremismo y claridad
pueden hoy mostrar mejor los limites que estas teorfas de representacién de la naturaleza esta-
blecieron en el campo de accién del arquitecto. Tal es el caso de la Iglesia de St. Fronleichnam
en Aquisgrdn, una iglesia catdlica proyectada por Rudolf Schwarz y construida en 1929. O el
de Zonnestraal, un sanatorio antituberculoso en Hilversum construido dos afios antes por
Johannes Duiker. Ambas obras fueron construidas en el entorno geogrifico préximo al grupo
de la revista G'y durante los afios inmediatamente posteriores a la publicacién de la imagen de
las “dos perspectivas distintas [para] un mismo objeto” con el que comenzaba este texto.

UN CONTORNO ESPIRITUAL

Construir una casa para la fe no era una tarea f4cil en la modernidad. Las iglesias tenfan cuali-
dades simbdlicas y sagradas que eran a menudo dificiles de explicar siguiendo las bases cienti-
ficas en las que basaban su trabajo la mayorfa de los arquitectos modernos. Fue éste el motivo
por el que la ausencia de retérica y de ornamento del volumen de la Iglesia de Aquisgrdn pro-
vocd un gran impacto en la cultura arquitectdnica moderna (Fig. 11). Nadie podia entender
que una iglesia pudiera parecerse a una fébrica, como ocurria con el silo de grano construido
—a pocos kilémetros y el mismo afio— por los arquitectos holandeses Brinkman y Van der Vlugt.
Sin embargo, aunque el parecido visual sea innegable, basta imaginarse las plantas de ambos
edificios para darse cuenta de que si la forma del elevador de grano se derivaba directamente de
su funcidn, en la iglesia operaba una estrategia de muy diferente cardcter. Mientras que el silo
se componfa de una matriz de pilares capaces de soportar los cilindros contenedores de grano,
la estructura de la iglesia se desplazaba completamente al exterior.

Para Schwarz, la arquitectura no sélo debfa ofrecer soluciones espaciales a problemas materia-
les especificos, sino que debia responder también a las més elevadas preocupaciones espiritua-
les?. Porque la cuestién importante no era la técnica, sino la relacién que el hombre moderno
adoptara respecto a ella. Por ello, Schwarz no intenté mostrar los elementos constituyentes de
su construccién al exterior, sino que lo traté como un simbolo trazando el perfil de aquello que
debia descubrirse en el interior (Fig. 12).

Un claro iconoclasta, Schwarz construy6 el interior de la Iglesia de St. Fronleichnam con el
minimo de elementos formales: un suelo de mdrmol negro y cuatro muros blancos. Y hacien-
do uso del contorno, enfatizé el componente emocional de la materia. Utilizé las posibilidades
que ofrecia la técnica moderna, pero no las hizo formalmente determinantes (Fig. 13). Salvé la
gran luz de la nave con estructuras metélicas lineales que descansaban en esbeltos pilares, los
situé de manera equidistante y los cubrié como si se tratara de muros tradicionales. Después
abri6 una serie de grandes huecos en uno de los laterales y en lugar de mostrar las partes sus-
tentantes explicitamente, dejé un hueco entre los muros y la cubierta y mostré la liberacién del
peso estructural en la piel exterior del edificio.

Asi, el contorno tensaba pldsticamente el espacio y operaba como un afiadido aplicado a un
hecho constructivo. El contorno mostraba cémo la forma de la iglesia no se derivaba de la téc-
nica, sino que representaba un simbolo de un interior que debia interpretarse. Era el sujeto el
que por medio de la insistencia y de la repeticién —por medio de la experiencia hdptica— debia
apropiar el espacio tdctilmente.

En la Iglesia de St. Fronleichnam Schwarz cualific6 el hecho constructivo, porque el contorno
le permitié orientar la técnica, hablar de espiritualidad, de la dimensidn estética de la arquitec-
tura, de todo aquello que caracteriza la vertiente menos conocida de la obra temprana de Mies.
Y como a Le Corbusier, el contorno le permitié ser creativo, afiadir un sentimiento a sus cons-
trucciones.
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cion de 1724).

por invitacion de la Sociedad de Frankfurt para el Comercio,
la Industria y la Ciencia. Manuscrito inédito conservado en
el archivo Dirk Lohan, Chicago.

21. CRARY, Jonathan, Techniques of the Observer: on vision
on modernity in the nineteenth century, MIT Press, Cam-
bridge, Mass., c1990, p. 60.

22. GUARDINI, Romano, “Abstraction”, en Letters of the
Lake Como. Explorations in Technology and the Human
Race, T & T Clark Ltd., Edimburg, 1994, p. 23. “Abstrac-
tion”, la tercera carta de una serie de nueve que intentaba
trazar el “camino entre las lineas”, fue inicialmente publica-
da en la revista Die Schildgenossen de 1923 a 1925. Mas
tarde se recogieron en un solo volumen titulado Briefe vom
Comer See, Matthias-Griinewald-Verlag, Mainz, 1927 y se
tradujeron al castellano como Cartas del Lago de Como, Edi-
torial Dinor, San Sebastidn, 1957. Fritz Neumeyer ha estu-
diado en profundidad la relacién entre Romano Guardini y
Mies van der Rohe en “Von Material iber den Zweck zur
Idee: Der Lange Weg zur Baukunst” y “Die Architektur der
Erkennenden : Der doppelte Weg in Die Ordnung”, Mies van
der Rohe — Das Kunstolose Wort Gedanken zur Baukunst,
op. cit., pp. 189-294. Traducido al castellano como “Desde
el material hasta la idea, a través de la funcién: El largo
camino hacia la arquitectura” y “La arquitectura de los cog-
noscentes. El doble camino hacia el orden”, en La palabra
sin artificio, op. cit., pp. 231-355.

23. SCHWARZ, Rudolf, Wegweisung der Technik, 1929.
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Fig. 11. Rudolf Schwarz, Iglesia de St. Fronleichnam en
Aquisgran, fachada principal. (Fotografia de Albert Renger-
Patzch. Archive Ann und Jiirgen Wilde, Kdln).

Fig. 12. Rudolf Schwarz, Iglesia de St. Fronleichnam en
Aquisgran, interior. (Fotografia Archivo Schwarz).

UNA RADIOGRAFIA INMEDIATA

Cuando Duiker recibié el encargo del Sanatorio Antituberculoso de Zonnestraal en 1925 atn
no se habfa descubierto la penicilina, y existia una fe ciega hacia los beneficios médicos del sol.
La helioterapia se utilizaba ya como medicina preventiva, pero la tuberculosis seguia siendo una
amenaza social relevante. Por ello, Duiker crey6 oportuno ofrecer al hombre moderno un espa-
cio para descansar al sol que le diera confianza, un espacio que pudiera entender de manera
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Fig. 13. Rudolf Schwarz, Iglesia de St. Fronleichnam en
Aquisgran, seccion transversal.

Fig. 14. Johannes Duiker, Sanatorio de Zonnestral, vista del
edificio principal. (Fotografia de época).

24. La fotografia del esqueleto de uno de los pabellones de
Zonnestraal se publicd también en las principales revistas
de vanguardia europea como Cahier’s d’Art, vol. 3, 1928;
L’Architecture d’aujourhui, Marzo 1932, p. 30; o Casabella,
Abril 1935, p. 5.
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inmediata. Y construyd una serie de bandejas horizontales abiertas al sol —una arquitectura de
piel y huesos— que sélo fue posible gracias a las nuevas tecnologfas constructivas que dejaron
obsoleto el muro sustentante como limite espacial y que lo diseccionaron en capas anatémicas
que resolvian diferentes funciones como la entrada de luz, la ventilacién o la proteccién del sol

(Fig. 14).

Con una medicina incapaz de vencer la tuberculosis, la arquitectura moderna era la ciencia que
podia tener mayor impacto entre los convalecientes, al proporcionar espacios vitales cuando se
abrfan sus muros a los beneficiosos efectos del aire y el sol. La higiene, la ciencia que trata la
prevencién de enfermedades y el mantenimiento de la salud, podia dictar criterios para la cre-
acién de orden en arquitectura. Y lo consegufa cumpliendo unos requisitos muy sencillos: una
orientacién solar satisfactoria, una generosa apertura al aire y un sistema de construccién lim-
pio, despojado de cualquier complejidad. Las formas fragmentadas frente a las compactas ayu-
daban también a optimizar el cumplimiento de estos pardmetros. Los sistemas de pabellones
extendian la longitud de fachada y permitian el contacto directo con el exterior de la mayoria
de los espacios interiores. El esqueleto de hormigdn permitia que los espacios se interpenetra-
ran mutuamente y proporcionaban continuidad entre interior y exterior.

Duiker era uno de los mayores impulsores de la Nueva Objetividad, un arquitecto radical capaz
de dejar la dimension artistica de la arquitectura a un lado y concentrar su esfuerzo proyectual en
las realidades tangibles y programdticas. Para él, la arquitectura era sélo un hecho; una solucién
cientifica capaz de transformar el mundo material y manipular su realidad econémica y cons-
tructiva. La funcién hacfa inevitables las decisiones proyectuales y las liberaba de las limitaciones
académicas. La forma era un exceso, una adicién gratuita a la construccién arquitecténica. Por
ello, en 1928, cuando se inauguré el Sanatorio de Zonnestraal, Duiker publicé indistintamente
fotografias de las partes acabadas, como de aquéllas que estaban todavia en construccién® (Figs.
15y 16). Este hecho lleva a pensar que el armazén estructural cumplia ya sus objetivos estéticos,
dado que no era nada habitual que los arquitectos modernos publicaran este tipo de imédgenes de
proceso. Ademds, cualquier fotografia del pabellén terminado nos muestra que el edificio se man-
tenfa practicamente intacto tras superponer el vidrio y los muros blancos, ya que la mayoria de los
elementos volumétricos —incluyendo los parapetos de los balcones que se utilizaban como vigas
de borde y que subrayaban el cardcter horizontal de la construccién— eran estructurales (Fig. 17).

Paradigma de la objetividad, los rayos-X le permitieron a Duiker obtener sus formas arquitec-
ténicas del propio cdlculo estructural, resolver cada uno de los sistemas constructivos sin media-
cién alguna y desplegar la organizacién de los espacios directamente. A Duiker los rayos-X le
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Figs. 15 y 16. Johannes Duiker, Sanatorio de Zonnestraal,
pabellén Dresselhuys todavia en construccion, 1928. (Vista
frontal del pabellén de pacientes. Publicado en GIEDION,
Sigfried, Befreites Wohnen. Licht, Luft, Oeffnung, Orell,
Fussli Verlag, 1929).
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Fig. 17. Johannes Duiker, Sanatorio de Zonnestraal, pabe-
lI6n Henri ter Meulen, 1928. (Fotografia de época, publicada
en “Colonie de convalescence ‘Zonnestraal‘ a Hilversum”, en
Cahier’s d’Art, vol. 3, 1928).
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permitieron hablar de realismo, de construccién pura, de racionalidad, de todo aquello que
caracteriza la obra temprana de Mies. Y como a Mies, los rayos-X le permitieron adoptar el
papel del ingeniero, el “creador anénimo” que asumia y adaptaba los avances de los procesos
modernos de construccién a sus formas arquitecténicas y transmitia visualmente el significado
de las obras de manera inmediata.

TEORIAS DE REPRESENTACION. ESTRATEGIAS DE PROYECTO

Este breve recorrido por estas obras nos muestra que en la imagen de las “dos perspectivas dis-
tintas [para] un mismo objeto” —en el simbolo y en la verdad— se distingufan ya dos polos entre
las estrategias de proyecto disponibles para los arquitectos modernos. Unas herramientas que
los arquitectos no sélo utilizaban para limitar el campo de accién de su trabajo, sino que tam-
bién compartian para mostrar a la sociedad los conceptos que operaban tras sus proyectos.
Publicada en 1926, esta imagen nos muestra hoy cémo los miembros de la revista G, a través
de las estrategias de proyecto extraidas de las teorias de la representacién de la naturaleza, fue-
ron capaces de explicar el verdadero niicleo de la creacién arquitecténica: los distintos modos
en que los pensamientos se convierten en materia.
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