GESTO Y FORMA: NOTAS SOBRE LA MODERNA ARQUITECTURA
MONUMENTAL DE FRITZ HOGER

Hartmut Frank

El arquitecto aleman Fritz Hoger (1877-1949) realizo a lo largo de su carrera profesional numerosos proyectos que dificilmen-
te se acomodan a las explicaciones y a la imagen acostumbradada de “arquitecto del ladrillo”. Sus obras mas conocidas como
el Chilehaus o el Ayuntamiento de Riistringen han ensombrecido el resto de su produccion, contribuyendo a desdibujar, e inclu-
S0 ocultar, otra serie de obras contemporaneas o anteriores a las citadas. El presente articulo defiende la idea de que en su bus-
queda de una arquitectura monumental, Héger aprovecho todos los encargos, los que fueran, para indagar la solucion mas ade-
cuaada.

No cabe duda de que en toda la obra de Héger existen numerosos proyectos que no se le aco-
modan. Son casi siempre proyectos modernistas con rasgos estilisticos que se diferencian clara-
mente de lo acostumbrado en el verdadero Hoger: construcciones de mortero y hormigén
armado, o de acero y cristal, bloques de pisos y sobrios edificios para la administracién, el trd-
fico o la industria, asi como construcciones en madera y ladrillo macizo (klinker) con pesadas
cubiertas y ornamentos llenos de simbolismo. No se corresponden con una determinada época,
sino que se reparten irregularmente a lo largo de su obra. Son proyectos que en las exposicio-
nes de entonces, bien quedaron totalmente excluidos, bien sin comentario ni ilustracién, mar-
ginalmente mencionados como trabajos de jévenes colaboradores o, sobre todo, definidos
como imperativos del programa o del promotor. Yo podria adherirme a la opinién, aceptada
tanto por los hagiégrafos de Hoger como por sus criticos, si no fueran tantos ni tan significa-
tivos los proyectos que de esta manera se desviaran de la interpretacion.

Surge asf la sospecha de que estos trabajos han sido soslayados porque desbordaban el 4mbito
de expectativas en que se ha situado a Fritz Hoger. Sobre éste pesa desde hace tiempo la leyen-
da por él mismo insistentemente alimentada y a la que ha contribuido esencialmente la fulmi-
nante influencia y acogida de algunas obras centrales, como el Chilehaus, el Hannoverscher
Anzeiger o el Ayuntamiento de Riistringen. Es el “arquitecto del ladrillo” por excelencia, el
regionalista bajoalemdn y el mdximo representante de una moderna tendencia que se ha pre-
sentado a sf misma como anclada en el pueblo, la raza y la tierra, como en una directa emana-
cién de aquél. La leyenda de Hoger ademds se ajusta perfectamente a los mitos de la
arquitectura alemana del siglo XIX con su ya pronto centenaria “guerra de los tejados”, con la
altamente politizada equiparacién de forma y contenido, que ha conducido a una separacién
casi maniquea entre los buenos modernistas y los malos tradicionalistas, a la cual ningtin his-
toriador o critico de este pais se puede sustraer totalmente.

Para superar el punto oscuro del concepto y valoracién que habia hasta ahora sobre la obra de
Hager, debemos liberarnos de toda determinacién ideolégica, no podemos dejarnos cegar por
las propias ideas de Hoger, ni para comulgar con ellas ni para criticarlas, sino que hemos de
buscar una vision global no preestablecida, una perspectiva totalmente independiente. La tarea
se hace harto complicada a la vista de las extremas y frecuentes manifestaciones personales de
Hager, y también por la recargada historia alemana. Sin embargo, no deberfa ser imposible,
pues la obra de un arquitecto tiene, dentro de las doctrinas de su disciplina, una existencia y
vigor independientes de la biografia de su autor. Deberia ser posible considerar las obras bien
o mal valoradas por la critica, conjuntamente con los ignorados trabajos anémalos, y aprovechar
la distancia histérica respecto a la época en que surgieron, para asi poder quizd valorar las cua-
lidades de la arquitectura de Hoger con mayor complejidad de lo que se ha podido hasta ahora.

En la relevante y, en conjunto, meritoria monografia de Hoger realizada por Piergiacomo
Bucciarelli, por primera vez se encuentra la ilustracién del proyecto para un bloque de pisos
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Fig. 1. Hochhaus, Hamburgo, mayo 1937.
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digno de atencién, del cual escuetamente escribe: “Progetto di un grattacielo alto 250 m,
Amburgo 1937, schizzo prospettico™. Es inttil buscar en el texto algiin comentario més sobre el
proyecto. Se le mencionaba también en el catdlogo de la exposicion sobre Hoger de Berlin y
Elmshorn en 1977, pero sin ilustracién® Algo similar sucede con Kamphausen en 1972° aun-
que una mencién superficial hubiera debido suscitar ya alguna cuestién, el proyecto no se
comenta. ;Estorbaba a la imagen pretendida por la exposicién o simplemente no se ajustaba al
estereotipo de castizo arquitecto-carpintero y genial maestro del ladrillo?

En el margen inferior, no reproducido por Bucciarelli, del diagrama perspectivo figura la ins-
cripcién en mayusculas “Gran bloque. Hamburgo, mayo de 1937. Arq. Prof.” y la firma
manuscrita “Hoger” (fig. 1).

El dibujo muestra un auténtico rascacielos de seis cuerpos escalonados y base en forma de
cruz, cuyas dimensiones no dejan discernir con certeza la representacién esquemdtica, y sélo
cabe hacerse una idea aproximada por el tamafio de las personas que figuran en primer plano
y la pequefiez de los edificios aledafios. El dato aportado por Bucciarelli de 250 metros de altu-
ra es probablemente una copia directa de Kamphausen y Berckenhagen, los cuales, por toda
indicacién complementaria, lo describen como un edificio con forma de estrella y cinco cuer-
pos. El proyecto fue conocido desde el principio, pues se incluyd en la exposicién de Berlin
en 1937 dedicada conjuntamente a Fritz Hoger, Arthur Illies y Hans Wagner en el Servicio de
Fomento de Arte de Alfred Rosenberg, y se incluyé en el catdlogo editado para la ocasién®. La
pregunta surge por si sola: ;por qué se le presté tan poca atencién? Debemos preguntarnos
sobre la intencién y las circunstancias de esta utopfa y su relacién con en el conjunto de la
obra de Hoger.

En el archivo municipal de Hamburgo se halla el borrador de un escrito de Hoger al subdirec-
tor comarcal de Hamburgo, Henningsen, en el cual le expone detalladamente, el 6 de sep-
tiembre de 1940, un proyecto para un edificio en altura, cuya primera versién incluye un
fotocalco’. Henningsen, segin el documento, definié en principio el proyecto en una conver-
sacién como una “idea genial” y solicité que le hicieran un grabado. Héger habla en ese escri-
to efectivamente de 250 metros de altura. Casi todos los datos cuantitativos se quedan en vagas
referencias. La altura de un cuerpo se equipara a la del Chilehaus; el eje de las ventanas se fija
entre 2 y 2,50 metros, y la altura de cada piso: “incluso algo menos, la habitual en los edificios
normales de oficinas, como los de la calle Ménckeberg, etc.”. El nicleo central cuadrado, con-
tinuo en toda la longitud del edificio, medfa 18 x 18 metros, lo cual podia equivaler aproxi-
madamente a la anchura de las cuatro construcciones laterales. La cruz en su conjunto serfa algo
mids corta que el Chilehaus con su longitud de casi 200 metros. No hay noticia ni de las dimen-
siones de la superficie en planta ni del nimero de pisos; en cambio, si hay algo sobre el desa-
rrollo con escaleras, ascensores de rosario, rdpidos y mixtos; sobre evacuacién de basuras e
instalaciones de depésito de correspondencia; la conexién de las 4reas de oficinas mediante pasi-
llos intermedios, y la estabilidad y la construccién del esqueleto del edificio.

La fecha del proyecto, mayo de 1937, merece especial consideracién y arroja algo de luz sobre
las circunstancias en que se ided, que lo relacionan con los planes de la ciudad para el nuevo cen-
tro urbano del recientemente fundado Gran Hamburgo en Altona. El 9 de mayo de 1937 el
senador hamburgués Ahrens manifesté en el Parlamento ante la prensa internacional la inten-
cién de su ciudad de construir un gran puente sobre el rio Elba al estilo de los tltimos puentes
colgantes americanos de Hudson y Golden Gate, y unas instalaciones administrativas en las ori-
llas del Elba en Altona con una torre administrativa comarcal (Gauhochhaus) de 240 metros de
altura y un distinguido embarcadero para los cruceros de recreo®.

Hasta diciembre de 1937 todo el material de exposicién sobre los proyectos existentes quedé
vedado al publico, de modo que las noticias debian ilustrarse en parte con dibujos fantésticos.
Pero, aun sin auténticos elementos visuales, la resonancia informativa fue considerable’. En mal-
tiples ocasiones, particulares y expertos dieron sus puntos de vista sobre el proyecto, formularon
sugerencias e incluso aportaron sus propios bocetos parciales. Y atin hoy no se sabe a quién pre-
senté Hoger su croquis de un rascacielos junto al Elba en mayo de 1937, cuando sélo un peque-
fio circulo de hamburgueses conocfan los anteproyectos del director de obras Alfred Daiber, o si
no se hizo publico hasta la exposicién de Berlin y luego el autor le asigné una fecha anterior.
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Sélo después de estas noticias en prensa, en agosto de 1937 las autoridades urbanisticas de
Hamburgo convocaron a cuatro arquitectos a un concurso para la configuracion de la orilla del
Elba, entre los que no estaba Hoger®. El resultado del concurso se publicé en abril de 1938 en
Hamburgo, y en enero de 1939, al ser presentado el fallo en la Nueva Cancillerfa del Reich, el
joven ganador, Konstanty Gutschow, fue nombrado por Hitler Arquitecto de la Orilla del Elba,
y se le encomendaron los planos de ejecucion. Gutschow, que durante sus estudios y tras ellos
habfa trabajado en Stuttgart con Bonatz y Schmitthenner y después con Héger, y que ya era
conocido por su coautoria de diversos proyectos, entre otros los planos de un parque de ocio en
Brema (fig. 2), no tuvo noticia alguna del proyecto de rascacielos de Hoger. En otofio de 1937,
para la preparacién de sus planos, realizé un viaje a los Estados Unidos, donde vio modelos a los
que més tarde orientd su obra, especialmente el Empire State Building de Nueva York y el Field
Building de Chicago. No detuvo sus trabajos hasta el final de la guerra. Cuando Héger en 1940
ofrecié su proyecto al subdirector comarcal, Gutschow ya llevaba muy avanzados sus planos y no
precisaba nuevas ideas, ni mucho menos tan generales y sin una ubicacién especifica.

Tanto las distintas propuestas de Gutschow sobre el Gauhochhaus como el proyecto de Hoger,
con su marcado escalonamiento y la articulacién vertical uniforme definida por la medida del
eje de las ventanas, delataban un buen conocimiento del emergente debate sobre el disefio de
los rascacielos americanos. Hoger no se orienté hacia las formas tradicionales del movimiento
americano Beaux Arss, como la del Ayuntamiento neoyorquino de McKim, Mead y White o la
Tribune Tower de Chicago de Howells y Hood, que habrian de servir de modelos directores para
el debate paralelo de los rascacielos soviéticos en los afos treinta; Hoger prefirié la abstracta
monumentalidad de las visiones de Harvey W. Corbetts y Hugh Ferris sobre la ciudad futura’.
Hager no planeaba una ciudad de rascacielos: el suyo era un monumento solitario cuyo empla-
zamiento en la ciudad no conocemos. Sigue en todo caso la corriente predominante en Europa
que se aparta de las aglomeraciones de grandes bloques de los Estados Unidos y que sélo ve jus-
tificados los rascacielos como edificios dominantes en lugares destacados o como coronas de la
ciudad que sobresalen del enrejado urbano.

Existe una llamativa coincidencia entre la propuesta de Héger para Hamburgo y los bloques de
pisos aportados continuamente tras la primera Guerra Mundial por el berlinés Otto Kohtz al
debate arquitecténico alemdn. Sobre todo, en su alegato publicado en 1935 junto con el mag-
nate de la prensa Alfred Hugenberg a favor del rascacielos en la moderna gran ciudad, titulado
La Nueva Ciudad, se exponen una larga serie de ejemplos de aplicacién que muestran gran cer-
canfa estilistica al proyecto de Hoger'. Los grandes edificios de Kohtz son siempre solitarios
monumentos en el citado sentido europeo: las cordilleras de rascacielos que hizo para el
Gobierno alemdn en el berlinés Spreebogen junto al Reichstag, asi como sus bloques residencia-
les repartidos por la ciudad (fig. 3). Utiliza, igual que Hoger, los més sencillos cuerpos geomé-
tricos, ordenados simétricamente, escalonados de forma regular en la altura y articulados con
un sistema proporcional de servicios instalados sobre todas las fachadas, que recorren toda la
altura del edificio con un solo eje de ventanas situado en el centro, lo que acentda por igual su
bidimensionalidad y su verticalidad.

Los planos de la orilla del Elba en Hamburgo no fueron el dnico, pero si el mds espectacular
americanismo dentro de la arquitectura alemana de la era nazi, y de ninguna manera entraban
en conflicto con la politica urbanistica oficial. Por el contrario, se buscaba aqui expresamente la
frescura de lo americano y se evitaba el tradicionalismo regional. Hamburgo era, junto a Berlin,
Nuremberg y Munich, una de las llamadas ciudades lideres: era la Puerta del Mundo, que debia
competir con Nueva York, su complemento al otro lado del atlintico, en modernidad y cosmo-
politismo. El mismo Hitler asf lo habia expresado en diversas ocasiones. El 15 de marzo de 1937
hizo que le presentaran en la Cancillerfa del Reich los planos disponibles del puente sobre el Elba
y la orilla del rio, y declaré: “El viejo Hamburgo tiene su estilo, pero el nuevo Hamburgo debe
desarrollar un estilo totalmente nuevo. Hamburgo tiene algo de americano...”". En 1939 dijo
grandilocuentemente en presencia de militares refiriéndose a Hamburgo: “;Qué quiere decir
América con sus puentes? Nosotros podemos hacer exactamente lo mismo. Por eso hago levan-

tar allf rascacielos tan imponentes como los mds grandes de América™2.

Hoger, en su proyecto de rascacielos, siempre siguié el modelo adecuado para este propésito,
Y
pero sin duda lo elogiaba por motivos equivocados. Adn en 1940 escribid, con total descono-
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Fig. 2. Parque de ocio para Bremen. Fritz Hoger y Konstanty
Gutschow, 1928. Maqueta.

Fig. 3. Wohnhochhaus, Berlin, 1935. Otto Kohtz.

8. Paul Bonatz, Konstanty Gutschow, Werner March, Erich zu Putlitz;
ademds, en representacion de la autoridad urbanistica de
Hamburgo, Alfred Daiber, y por deseo de Albert Speer, se invito des-
pués también a Hans GroBman.

9. En un considerable ndmero de ocasiones, sin siquiera observar-
los por si mismos, gracias a las numerosas publicaciones contem-
pordneas, se hacian una imagen actualizada de la evolucion del
debate americano sobre los rascacielos. Una fuente importante serfa
por si misma la profusamente ilustrada segunda edicion de
HEGEMANNS, Werner, Amerikanische Architektur & Stadtbaukunst,
Wasmuth, Berlin, 1927, que comenta extensamente los proyectos
aqui mencionados.

10. Die neue Stadt. Gesichtspunkte, Organisationsformen und
Geselzesvorschldge fiir die Umgestaltung deutscher GroBstadte
(Stédtebauliche Skizzen von Otto Kohtz, Architekt BDA), Alfred
Hugenberg (Edit.), Berlin, 1935. Cfr. sobre todo sus ilustraciones
17,p. 41,y 23, p. 84.

11. Cfr. KROGMANN, Carl Vincent, £s ging um Deutschlands
Zukunft 1932-1939. Erlebtes tdglich diktiert von dem friiheren
Regierenden Biirgermeister von Hamburg, Leoni am Starnberger
See, 1976, p. 322.

12. Hitler ante los comandantes del ejército el 10 de febrero de
1939, poco después de decidir sobre el proyecto de Hamburgo, cita-
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Dokumentation, DULFFER, Jost, y otros (Edit.), Colonia/Viena,
1978, p. 297.



Fig. 4. Proyecto de puente sobre el rio Elba, 1937. F. Hoger.

Fig. 5. Estudio sobre el proyecto de Panropa, 1931. F. Hoger.

13. Borrador de una carta de Fritz Hoger al subdirector comarcal
Henningsen, Hamburgo 6 de septiembre de 1940 (Archivo munici-
pal de Hamburgo).

14. Sobre la cronologia del proyecto de puente elevado en
Hamburgo, cfr. FRANK, H., Das Tor der Welt, op. cit.

15. Cfr. TODT, Fritz, "Die Hamburger Hochbrticke tiber die Elbe", en
Die Strale, afio V, 1938, pp. 68-69. El concurso probablemente
representaba un intento del servicio de obras piblicas de modificar
a posteriori, mediante argumentos adicionales, una decision de
Hitler considerada inoportuna.
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cimiento de lo que aqui se pretendfa: “La solucién es, especialmente cuando se toma la prime-
ra gran decisién, una creacién constructiva de profundo cardcter alemédn o bajoalemdn no sélo
desde un punto de vista superficial... Un edificio as serfa el simbolo de Alemania, como hasta
ahora lo ha sido el Chilehaus en Hamburgo, cuyo eco alcanza el planeta entero”. La referen-
cia al grandioso éxito del Chilehaus parece ser clave para la comprensién del enigmdtico pro-
yecto del rascacielos, pero en 1940, cuando el régimen nazi queria distanciarse de la denostada
Republica de Weimar a través de su propia grandeza, aquello s6lo podia serle contraproducen-
te. Como arquitecto de ese edificio simbélico, Hoger, a pesar de toda la ostentosa adscripcién
al nuevo sistema, no podia verse como parte de lo nuevo. Su proyecto no era irrealista y segu-
ramente tampoco era inadecuado para el fin propuesto, pero, por motivos politicos, ni él ni la
arquitectura que representaba interesaban ya en ese momento.

En los fondos disponibles sobre Hoger (fig. 4) en el Archivo Municipal de Hamburgo se encuen-
tra otro excelente boceto de un puente que no fue recogido ni por Berckenhagen ni por
Bucciarelli en sus indices. Es obvio que, como el boceto de la torre, fue realizado sin encargo pre-
vio en mayo de 1937 con motivo de las noticias sobre los planes nacionalsocialistas de una Puerta
del Mundo, ya que la documentacién tradicional no menciona aportacién alguna de Héger a los
planos de un gran puente sobre el Elba, y su proyecto se aparta totalmente de las bases del con-
curso, al cual el Departamento de Obras Publicas de Fritz Todt habia convocado en verano de
1937 a un buen ndmero de empresas constructoras, cada una en cooperacién con un renom-
brado arquitecto, en lugar del inicialmente anunciado concurso oficial abierto™. Se pidieron
variantes en distintos materiales para un moderno puente colgante con dos pérticos monumen-
tales, sobre el cual una autopista debfa poder cruzar el Elba y, a ser posible, también una via de
ferrocarril, a los pies del nuevo foro comarcal de la orilla del rio. A los participantes se les sumi-
nistré con los documentos del concurso un croquis realizado de la propia mano de Hitler.

Héger no podia saber todo esto, pues de lo contrario no habria realizado su propuesta, de gran
impacto visual gracias a la hilera de al menos siete pérticos monumentales, pero totalmente
irrealizable, dadas las condiciones econdmicas y politicas. Pero aunque su proyecto hubiera sido
realmente andlogo a los trabajos del concurso realizados en verano de 1937, de todos modos
habria llegado tarde, igual que los participantes, pues ya en febrero de 1937 Hitler habia reque-
rido al arquitecto jefe del ejército, Wilhelm Hirter, la realizacién de un proyecto, y el 18 de
mayo de ese afio, tras una presentacién de diversas variantes en el Obersalzberg, le asigné el
encargo a él y a su empresa®. Existe también la posibilidad de que el boceto de Hoger fuera rea-
lizado atin mds tarde, tras la presentacién de las propuestas a concurso, como aportacién pri-
vada a la discusién, de forma comparable a los bocetos de Paul Schmitthenner y Theodor
Fischer, quienes, a requerimiento privado de Konstanty Gutschow, le habian presentado unos
estudios de proporciones sobre el boceto de pérticos de Hirter. Que el proyecto fuera una mera
respuesta irénica al boceto de Hirter, indudable intento de trasladar los croquis de Hitler, mul-
tiplicando ciertamente la desmesura de aquél y exagerando su dimensién hasta el absurdo, no
parece totalmente imposible pero, dada la veneracién de Hoger por el Fiihrer y el nuevo régi-
men, habrfa que descartarlo.

El Gauhochhaus de Hamburgo no fue el tinico experimento de Héger con un proyecto de rasca-
cielos. Ya en 1931 su Estudio sobre el Proyecto de Panropa (fig. 5) muestra una combinacién hibri-
da de tres edificios laminares de veintiocho plantas escalonados regresivamente, dispuestos en
forma de estrella en torno a una grandiosa cipula circular, de la que sobresale un delgado mas-
til de acero para emisiones radiofénicas, que a su vez estd unido a las torres en tres planos median-
te pasarelas y cables tensores. Igual que en el Gauhochhaus, las fachadas frontales de doce ejes de
estos edificios laminares estdn articuladas verticalmente por las instalaciones. Sin embargo, no
estdn escalonadas en grandes cuerpos cada diez pisos, sino que discurren rectas por toda la altu-
ra del edificio. El escalonamiento se produce sélo en las fachadas traseras que miran hacia el inte-
rior, y lo hace en cada planta, de modo que se acentua la separacién entre los pisos, quedando
las caras laterales radiales de los tres cuerpos articuladas horizontalmente. Un claro escalona-
miento en direccién opuesta se da en la inferior construccién de la grandiosa cdpula de unos 30
metros de alto y 100 de didmetro, a los pies de los tres edificios de 100 metros de altura, gracias
a cuatro hileras de arcos ojivales que, como en los pisos escalonados del Chilehaus en Hamburgo,
destacan aun mds por las bandas voladas que los cubren. Sobre ellos se levanta una ctpula lisa de
cristal en cuyo centro emerge la antena de 250 metros. No disponemos de datos sobre los mate-
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riales de la construccidn, pero la forma externa de las arcadas de la cipula apuntan al empleo de
mamposterfa de ladrillo; los edificios precisan de una estructura de cemento armado o de acero;
la estructura de las fachadas de los edificios administrativos permitirfa un cerramiento con apla-
cado de ladrillo o de piedra natural; la cipula sélo puede estar concebida de acero y cristal, y la
antena, de acero. La creacién mantiene el equilibrio entre horizontalidad y verticalidad, con lo
que, pese a la fuerte articulacién de toda la estructura y la parcial ligereza de los materiales que
se sugieren, se consigue en conjunto una unidad y una gravedad monumental.

Gracias a la minuciosa investigacién de Wolfgang Voigt, sabemos hoy mds sobre la historia de
este proyecto y sobre el Gauhochhaus'. La idea bésica de la propuesta de Hoger regresa direc-
tamente a las propias reflexiones de Herman Sorgel. Este quiso construir en Europa una Casa
Panropa, en contraposicién a la Casa Panamérica levantada en 1913 por Philippe P. Crét en
Washington. En ella debifan encontrar acogida la administracién, el museo y las exposiciones
publicitarias de su proyecto relativo al descenso del nivel del mar Mediterrédneo, llamado pri-
mero Panropa y después Atlantropa, que debfa conducir, como un renacimiento de la sumer-
gida Addntida, a la unién econémica y politica de Europa y Africa. Este propésito, desde el
punto de vista actual graciosamente fantistico, y el magnifico aparato de propaganda montado
por Sérgel para su promocién desde finales de los afios veinte, consiguieron aglutinar a multi-
tud de personas en toda Europa, fascinadas por la técnica y con fe en el futuro, y encontraron
también el apoyo activo de numerosos y célebres arquitectos alemanes y austriacos, como Peter
Behrens, Hans Déllgast, Erich Mendelsohn, Hans Poelzig, Lois Welzenbacher y otros, inclui-
do Héger, los cuales, con sus bocetos sobre las multiples ciudades surgidas necesariamente a lo
largo de la desplazada linea costera mediterrdnea, hicieron siquiera toscamente exponible y
comunicable el proyecto. Todos trabajaron gratis en el proyecto de Atlantropa con miras a un
gran éxito propagandistico de la labor publicitaria de Sorgel, y seguramente también a la espe-
ra de futuros encargos.

Quizd impresionado por el Panteén de la Humanidad de Berlage de 1915" y la Plaza Circular
de Hugh Ferris, con los tres rascacielos en el centro de su Metropolis of Tomorrow', Sorgel, que
como arquitecto era mds un tedrico y un critico que un creador, realizé el croquis de un alegé-
rico monumento en el que tres torres sobre un zécalo de dos cuerpos, enlazadas mediante pasa-
relas y que simbolizaban la politica, la economia y la técnica, envolvian el hemisferio norte de
la esfera terrestre. Sorgel habfa colaborado en Munich estrechamente con Hans Déllgast y, con
motivo de los trabajos preparatorios para las exposiciones proyectadas en distintos lugares de
Alemania para 1931, le pidi6 que volviera a revisar el acabado de su Central”®. Como las ideas
de Déllgast le parecieron carentes de monumentalidad, Sérgel pidié a Hoger una sugerencia, y
éste se la presentd el 7 de mayo de ese mismo afo®. La propuesta simbdélica de Sorgel, argu-
mento sobre la mistica de la trinidad y sobre la castellesca evocacién de las torres y del circulo
protector, es traducida por Hoger en una no menos monumental y simbdélica arquitectura
moderna que se podrfa comparar, quizd no sélo por su patética pose, con los contemporaneos
proyectos tardoconstructivistas de la Unién Soviética. Precisamente al transformar la pesada
esfera terrestre de Sérgel en una liviana béveda de cristal y las torres defensivas cilindricas en
edificios laminares de oficinas ejemplo de modernidad, cumple Hoger el deseo de su cliente de
satisfacer, mediante una obra simbélica para la aspirada Atlantropa, las esperanzas de redencién
de toda una generacién de europeos. Este efecto aumenta gracias a la orientacién radial de las
pasarelas, que ya no abarcan el mundo de forma meramente ideal, sino que, al conducir radial-
mente hacia el méstil, indican que la Central de Adantropa estd ahora realmente unida al
mundo entero en virtud de la modernisima técnica radiofdnica.

Hager no tiene que plagiar formas de expresion de modelos extranjeros de arquitectura para
cumplir este cometido: ya cuenta con los medios necesarios para representar monumental-
mente la modernidad, exactamente como Sérgel habia reclamado teéricamente en sus escritos®.
Sorgel habia transmitido a Héger esta intencién y le habia pedido colaboracién para la visuali-
zacién de su utopia de Atlantropa. Para él, Hoger era una de las médximas figuras en la bisque-
da de una arquitectura contempordnea para Alemania. Asi, el primer fasciculo de la revista
sobre arquitectura editada en Munich bajo su responsabilidad, Baukunst, lo habfa introducido
él mismo con un elogio al Chilehaus de Hoger®. Entre las muchas veces que le nombra, Sérgel
le presenta en los pdrrafos introductorios como un ejemplo de héroe vencedor en la lucha por
el nuevo estilo. Su Chilehaus serfa para ¢l “un hito en la historia de la arquitectura, la legitima-

16. VOIGT, Wolfgang, Atlantropa. Weltbauten am Mittelmeer. Ein
Architektentraum der Moderne, Hamburgo, 1998.

17. Cfr. POLANO, Sergio, Hendrik Petrus Berlage. Complete Works,
Nueva York, 1987, p. 220 y ss.

18. Cfr. FERRIS, Hugh, The Metropolis of Tomorrow, Nueva York,
1929, p. 144.

19. VOIGT, W., op. cit., p. 86.

20. Referencias a la correspondencia concerniente, en VOIGT, W.,
op. cit.

21. Cfr. SORGEL, Herman, 'Theorie der Baukunst’, en
Architekturésthetik, dritte erweiterte Auflage, vol. 1, Mdnich, 1921.

22. SORGEL, H., "Fin Markstein in der Geschichte der Baukunst. Das
Chilehaus in Hamburg", en Baukunst, afio |, n. 1, 1925, pp. 3-15.



Fig. 6. Pabellon del proyecto “Atlantropa” para el recinto
ferial de Berlin, 1933. F. Hoger.

23. SORGEL, H., "Ein Markstein...", cit., p. 4.

24. Carta de Fritz Hoger a Irene Sorgel del 26 de octubre de 1931,
citada por VOIGT, W., op. cit. S6rgel pretendia establecer la Central
de Atlantropa como la Unién de los Pueblos en la neutral Suiza, pero
no en Genf, como éste, sino en Basilea al principio y después en
Berna (datos de VOIGT, W., op. cit.).

25.VOIGT, W., op. cit., data el proyecto en 1935 probablemente par-
tiendo de una correspondencia posterior entre Hoger y Sorgel. La
firma estd fechada en 1933.

26. KAMPHAUSEN, A., Der Baumeister Fritz Hoger, op. cit., p. 47.

27. Atlantropa-Mitteilungen, n. 21, 1949, p. 3 (datos de VOIGT, W.,
op. cit.,, nota 472).
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cién de la modernidad. No es un palacio ni una catedral: sdlo un edificio de oficinas, y eso es
determinante de nuestro tiempo. No hacen ninguna falta ya los servicios de la arquitectura
sagrada y palaciega para expresar monumentalidad y poder. En la construccién contempordnea,
un mero edificio funcional cumple perfectamente ese papel™.

Héger presumiblemente conocia ya el proyecto de Atlantropa cuando Sérgel a principios de
1931 le pidié su contribucién. No sélo le hizo bocetos gratuitos, sino que participé activamente
en la propaganda del proyecto, a pesar de que otros ya se habfan desentendido de él por lo poco
interesante del asunto. Hoger esperaba atn en octubre de 1931 un inmediato inicio de las obras
de la Central de Atlantropa que Sérgel entonces atin pretendia erigir en Basilea®.

La crisis econémica mundial y los cambios en las decisiones politicas de Alemania tras 1933
retrasaban una y otra vez el comienzo de la construccién. Por eso, Sérgel intenté realizar exhi-
biciones en las Exposiciones Universales de Parfs, Nueva York y Roma. Planeé establecer en el
recinto ferial de Berlin una exposicién permanente de Atlantropa con su propio pabellén, para
el cual pidi6 a Hoger en 1933 la realizacién de los planos. Pero el proyecto, presentado por
Héger en ese mismo afio no se correspondia con el boceto de 1931 en cuanto al desarrollo ver-
tical, sino sélo en la disposicién de la planta® (fig. 6).

Esta vez, una destacada ctipula de cristal constitufa el centro de una instalacién circular cir-
cundada por una pérgola o vestibulo. Ya no hay antena, pero permanece la articulacién trian-
gular centrada mediante tres altos vestibulos que surgen de la ctipula, cada uno conectado
perpendicularmente a ocho salas de exposiciones dispuestas en horizontal, y que estdn dedica-
das a las tres materias: técnica, politica y economia. Los edificios administrativos de la Central
de Atlantropa reaparecen aqui en cierto modo como elementos adosados al horizonte de un
conjunto cuyo efecto exterior ya no deriva tanto de la monumentalidad cargada de simbolismo
del boceto de 1931, sino mds bien de la abstracta monumentalidad de las uniformemente ali-
neadas parrillas de exposicidn, exentas de adornos, y de la cristalina transparencia de la cipula
ovalada en el centro. Tampoco este plan se llevé a cabo, pero Héger siguié siendo fiel al pro-
yecto de Atlantropa. Kamphausen informa sobre un nuevo plano de un puente coronado por
tres altos edificios sobre el estrecho de Gibraltar, probablemente también relacionado con el
proyecto de Atlantropa®. Atn en 1941 Hoger ofrecié una proyeccién de diapositivas sobre
Atlantropa en la Escuela de Arquitectura de Weimar?.
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Un breve vistazo a otros proyectos contempordneos de los afios treinta revela que Hoger, como
arquitecto, se sustrae a las simples clasificaciones estilisticas. En conjunto, su obra no cabe en
la categérica polarizacién entre moderno y tradicional, o entre regional e internacional, pues
junto a sus proyectos para Atlantropa, desde su misma asignacién indiscutiblemente modernos,
o el disefio de reordenacién de la orilla del Elba en Hamburgo, se encuentran otros que pare-
cen intencionadamente dirigidos a reproducir el cliché del patriotismo reaccionario, como el
centro cultural nérdico destinado a un lugar desconocido, y las grandes granjas que disefié
durante la guerra. Entre unos y otros se encuentra también la serie de proyectos, que no se pue-
den clasificar ni como bajoalemanes ni como modernos, elaborados en el verano de 1937 duran-
te su estancia en Irdn.

Surge aqui la pregunta de hasta qué punto cabria tildar de bajoalemanes proyectos como la sala
nérdica para Liibeck o la Roseliushalle para Worpswede, contrarios a la ideologia de los infor-
mes de aclaraciones y al origen del arquitecto, como si un término semejante, adoptado por la
ciencia etnolégica y la investigacién filoldgica y agraria, tuviera para la arquitectura del siglo XX
realmente algtin valor. De hecho, el desarrollo de la arquitectura se produce por vias tan radi-
calmente distintas de las de los animales y las plantas que se debe sospechar de todo intento
notorio de trasladar las valoraciones genealdgicas a aquella otra disciplina.

Obviamente, la Roseliushalle y las granjas disenadas durante los afos de la guerra aparecen como
sucesoras hipertrofiadas de las tipicas haciéndolas bajoalemanas. Sus construcciones se orientan
hacia la tradicional carpinterfa artesana, independientemente de que se realicen en madera o en
hormigén armado, y el enorme peso de sus tejados evoca la familiar sensacién de aquellos
modelos rurales. Pero modelos no son lo mismo que precedentes. Hoger imita su imagen, pero
no los reconstruye ciegamente, sino que, mediante determinadas referencias, escenifica impre-
siones alusivas a ellos con nuevos fines, en el caso de que dichas impresiones sean deseadas, bien
por €, bien por sus contratantes. Las impresiones no surgen de forma cuasi-natural de por si,
y no siempre se logran. El arquitecto no puede trasplantar el gesto, sino que lo debe encontrar
para cada nueva tarea y ha de establecerlo con los medios que le ofrece su arte.

Para la Roseliushalle Hoger busca la analogia con siluetas familiares (fig. 7). Gracias a su cubier-
ta, la sala desde lejos produce la impresién de ser un corral del pueblo de al lado, pero al obser-
varla mds de cerca se ve enseguida que es cualquier cosa menos una granja. Se trata de un
moderno salén de actos cuya composicidn, pese a la analogia de formas, sigue las reglas de una
especifica y genuina arquitectura monumental desarrollada por Héger a lo largo de més de
veinte afios, desde sus disefios de edificios burocrdticos en Hamburgo.

El efecto monumental de la Roseliushalle se debe al extremadamente reducido nimero de ele-
mentos que la componen y a la simplicidad abstracta del extenso cuerpo constructivo. Un
imponente tejado inarticulado se eleva sobre una galeria porticada poco elevada, abierta, con
bajos arcos de medio punto decorados con plésticas figuras en los pilares que los soportan. Se
acenttia aun mds la horizontalidad mediante una simple cornisa que envuelve el conjunto con
una especie de dentado que forman los extremos labrados de las vigas, y con una fina hilera
de ventanas en toda la longitud del frontén principal. La sala forma una explanada junto con
un edificio colindante menor, colocado perpendicularmente respecto a ella. Ambas construc-
ciones se comunican por el dngulo a través de la galerfa. El edificio anexo, al adoptar clara-
mente mds elementos de la casa tradicional de la Baja Sajonia que el principal, es el que se
ocupa de dar colorido local al conjunto. En su frontén, también de entablado, bajo un senci-
llo hastial se distingue un elevado tragaluz como el de un henil, y una buhardilla apenas des-
tacada, de visible carpinteria, recuerda a la conocida tipologfa de la casa bajosajona.

En el plano para un centro cultural nérdico de emplazamiento desconocido, datado en 1943,
la impresién monumental estd mucho menos lograda que en la Roseliushalle (fig. 8). Le falta la
muda evidencia del volumen abstracto y de los alineamientos uniformes. En cambio, pesa sobre
ella su propia leyenda, y habla demasiado alto de tejados de juncos y carpinteria tradicional.
Héger emplea formas, técnicas y materiales inconexos y los une en un hibrido que no aprove-
cha en absoluto la fuerza tipoldgica de los arquetipos, que tanto ha contribuido a la monu-
mentalidad de la Roseliushalle. La ideologia recarga los medios expresivos arquitecténicos en la
ejecucién de este proyecto de tal modo que aquéllos quedan anulados por la abundancia de pre-

Fig. 7. Roseliushalle, Worpswede, 1938. F. Hoger.
Fig. 8. Centro Cultural Nérdico, 1943. F. Hoger.
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Fig. 9. Sala Nérdica, Liibeck, 1936. F. Hoger.

Fig. 10. Proyecto para la Bolsa de Teheran, Irdn, 1937. F.
Hoger.

28. RASMUSSEN, Steen Eiler, Nordische Baukunst. Beispiele und
Gedanken zur Baukunst unserer Zeit in Danemark und Schweden,
Berlin, 1940, p. 51y ss.

29. KAMPHAUSEN, A., Der Baumeister Fritz Hoger, op. cit., pp. 47-
48, informa sobre este viaje, sobre una conferencia de Hoger en
Teherén y sobre los planos de la Bolsa, pero no sobre los demds
proyectos.
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tendidas analogfas con la Baja Alemania. La consecuencia es (como hoy dirfamos emulando a
Robert Venturi) un decorated shed (‘cabafia decorada’) que dice: “Soy una casa bajoalemana”, un
edificio con inquieto paisaje de tejados e indecisa y recargada fachada, que seguramente se uti-
liza como ejemplo de esta etapa creativa de Héger precisamente por lo ficil que hace rechazar
la indeseada arquitectura regional, expresién de la sangre y suelo del patrioterismo nazi.

En la serie de proyectos para grandes granjas en las marismas, realizados afios més tarde, duran-
te la guerra, Héger ya no cae en esa trampa de la narrativa. Aqui es el objeto quien relata por
sf mismo la historia deseada, y Hoger ya no tiene que reinterpretar y redimensionar el conoci-
do tipo constructivo para los nuevos fines, sino simplemente adaptarlo a las nuevas necesidades
de la actividad agraria y sus modernas técnicas. La casa tipica de Halle ofrece la suficiente fle-
xibilidad, y su aspecto exterior facilita a Hoger la escenificacién tanto de la buscada impresién
bajoalemana como del gesto de monumentalidad arquitectdnica.

Algo totalmente distinto es la sala nérdica disefiada por Hoger en 1936 para Liibeck (fig. 9).
Es, como la Roseliushalle, una construccién monumental, pero en un contexto no rural, sino
urbano. A pesar de su alto tejado, se trata, mds que de una casa bajosajona, de un klump nér-
dico, tal como brevemente describird Steen Eiler Rasmussen en su libro Arquitectura nérdica®.
Tiene tanto que ver con la casa bajosajona como el Chilehaus o la Bolsa de Teherdn. Su apa-
riencia externa no se corresponde con analogfas tipolégicas o formales de construccién tradi-
cional alguna, sino con su unidad, con el escalonamiento de su fachada y con el equilibrio
siempre caracteristico en Hoger entre los elementos verticales y horizontales que la articulan.
Unicamente en el interior se alude a la impresién de una alta era con su estructura de madera
visible, pero en una dimensién totalmente distinta y, dada la envergadura aqu{ necesaria, con
vigas de cemento armado en vez de madera.

La novedosa decoracién que muestra el diagrama, con sus gigantescas banderas colgadas de las
vigas, no deberfa distraer la vista de la moderna construccién de soporte para una amplia sala
multifuncional. La fachada, organizada con estricta simetrfa, se articula verticalmente median-
te la secuencial alineacién de pilastras uniaxiales, que sobresalen del borde de cada uno de los
escalones del cuerpo cuadrangular. El retranqueo de ambos escalones y la delgada hilera de ven-
tanas que envuelve la cubierta contrarrestan esa verticalidad acentuando lo horizontal. En el
medio de la cara longitudinal, catorce de los veintiséis ejes totales marcan el acceso a esta obra
destinada a acontecimientos feriales. Las amplias escalinatas ante el edificio dan mayor rele-
vancia al 4rea de entrada y, en combinacién con la lisa superficie del tejado, rubrican la hori-
zontalidad y la gravedad de la construccién, pacifican el marcado relieve de la fachada y
contribuyen sustancialmente a la deseada sensacién de monumentalidad.

Con la intermediacién del Ministerio de Asuntos Exteriores aleman y el Banco Melli Irdn,
Hoger trabajé entre el verano y el otofio de 1937 durante cuatro meses en Irdn. El motivo era
la redaccién del proyecto para una moderna Bolsa en Teherdn, para lo cual Hoger realizé diver-
sos bocetos, ninguno de los cuales pasarfa a la fase de proyecto (fig. 10); también, un hotel, el
edificio administrativo de una hilanderfa de algodén, una casa en la provincia de Mazandardn
y el disefio de la plaza del Meidan Darwaze Dorlat en Teherdn®. Conocemos dos propuestas
para el edificio de la Bolsa y un diagrama de la casa de Mazandardn. Mientras que la vivienda
privada se esfuerza claramente por desarrollar la tipologfa de las casas del 4rea cercana al Mar
Caspio y en cierta medida traslada a otra regién del mundo el debate sobre la casa bajoalema-
na revestida de modernidad, en cambio en el proyecto de la Bolsa hay poco tipismo local reco-
nocible.

El diagrama muestra un alargado edificio regularmente cuadrangular. El acceso cubierto y la
entrada principal se encuentran en el lado menor, presidido por una pieza central elevada y
retranqueada cuatro ejes sobre el vestibulo y la gran sala de la Bolsa. En el interior se habia ide-
ado un nuevo patio en torno a un gran pilén de agua, tal como muestra uno de los bocetos en
perspectiva. En torno al conjunto discurre una galeria que, con la funcién de filtrar el sol, repro-
duce en todos sus lados el mismo motivo de la fachada exterior mediante unos estrechos arcos
de medio punto que contienen un solo eje de ventanas cada uno. En el medio de esta hilera de
arcos se distingue una segunda entrada marcada por una barandilla metélica, que atenta lige-
ramente la rigida verticalidad de este dispositivo. En una de las variantes encontradas, la pieza
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central elevada de la construccidn, asi como la fachada del patio interior, se articulan por medio
de lisas pilastras colocadas en la fachada, igualmente de un solo ¢je, y la mera funcién orna-
mental de estas pilastras se acentda por el hecho de que culminan antes de alcanzar la leve cor-
nisa que recorre la linea de las ventanas.

Haéger expuso con frecuencia en sus discursos y escritos su idea de como se debia proporcio-
nar a la arquitectura el cardcter monumental. En un ensayo inacabado sobre el Chilehaus,
publicado después por Kamphausen, escribe sobre la trascendencia de la uniformidad en las
caras del edificio y en las ventanas: “...aqui, como entre la mayorfa de las personas, incluidos
los colegas de gremio, el miedo al aburrimiento es tan fuerte (mucho mds entre los legos) que
en ese punto es donde verdaderamente comienza a ser posible la monumentalidad. He ahi un
versiculo de mi evangelio arquitecténico™. De forma muy similar, refiriéndose también espe-
cialmente al disefio del Chilehaus, habfa manifestado este credo ya en 1925 en el citado arti-
culo de Sorgel: “El miedo al aburrimiento y el ansia por la variedad, el agrupamiento y la
articulacién de la masa en construcciones parecidas... deberia ser eliminada de una vez por
todas, pues sélo donde para el entender comtn comienza el miedo al aburrimiento, empieza
también el verdadero concepto de monumentalidad. La monumentalidad no se consigue sim-
plemente con una brutal voluminosidad y la gran escala’. Y continda algo después: “No me
avergonzarfa de construir una casa de mucho mayor tamafo y altura que el Chilehaus con
igual o semejante estructura. Podrfa construirse una ciudad entera con esa estructura y, aun
asi, no se harfa aburrida™".

Este credo de Hoger, puramente arquitecténico y sin ideologfa popular ni de género alguno,
nos ayuda a seguir el hilo al conjunto de su obra. Proyectos que desde la misma asignacién del
encargo pueden parecer heterogéneos, vistos desde un punto de vista desvinculado de todo eso,
pueden contemplarse y valorarse como la arquitectura de un autor con unas pretensiones esti-
listicas concretas. Ademds, nos permite preguntarnos hasta qué punto es fiel a su propio credo,
y nos da la posibilidad de considerar sus construcciones y proyectos, al margen de la toma de
partido en un conflictivo periodo histérico, bdsicamente como expresiones artisticas y como
arquitectura, y no como posicionamientos politicos.

El mismo Hoger designa el Chilehaus como piedra angular de su carrera, y ve en ¢l la tnica oca-
sién de su vida en que, atn joven arquitecto, pudo realizar una obra poniendo a prueba los
medios bésicos de su arte en un gran formato y con el correspondiente éxito. Su trabajo antes
del Chilehaus debe interpretarse, segin él, como un camino hacia ese gran éxito, y lo posterior,
siempre como nuevos ensayos de los principios arquitecténicos mds importantes de esa obra en
tareas siempre distintas. Pero esto serfa una simplificacién injusta de una carrera rica y com-
pleja. Las lineas de referencia desde los otros trabajos hacia el Chilehaus y a la inversa pueden
seguirse casi siempre aun con un minimo conocimiento, si bien no pueden abarcar todos los
aspectos de aquéllos, pues el Chilehaus, con toda su grandiosidad y reconocimiento, no deja de
ser solo un gran edificio de oficinas que no puede servir como ejemplo para todo tipo de tra-
bajo arquitecténico. Como labor constructiva, el Chilehaus no puede colocarse en el centro de
un andlisis de la obra de Hoger, sino como la primera ejecucién de su deseo de desarrollar una
arquitectura monumental actual, la cual ha de hallar su hueco en el mundo moderno vy, espe-
cialmente, en la gran ciudad contemporénea.

En el citado articulo de Sorgel sobre el Chilehaus, Hoger ofrece una sencilla descripcién de su
propio procedimiento. Explica que para este cometido partié de las dificultades del terreno,
pero después trabajé siempre sobre la plantay el perfil a la vez, para conseguir el mayor efecto
posible del edificio en el contexto urbano circundante. Su construccién se habia de convertir
en el buque insignia de la nueva y aun en ciernes City de Hamburgo, la primera ciudad de nego-
cios pura en el continente europeo, para cuyo levantamiento habia sido derribada una parte de
la vieja ciudad en los dltimos afos, en la tercera fase del saneamiento urbano de la ciudad®.
Hager habia obtenido de su constructor, Henry Sloman, dos parcelas a izquierda y derecha de
la calle Fischertwiete, en las que, segtin establecfan los planos, que habifan sido desarrollados en
el marco de un concurso municipal en 1915, debia compensarse suficientemente el derribo de
las viviendas de la zona peatonal. En la finca izquierda de la Fischertwiete habia ya un puesto
de policfa construido poco antes de la guerra por Albert Erbe, y aguardaba a su integracién o a
su traspaso; la parcela de la derecha era triangular y acababa en un agudo 4ngulo (fig. 11).

11

Fig. 11. Chilehaus, 1954. Fotografia de Willi Beuter.

30. HOGER, F, "Das Chilehaus. Ein nachgelassener Aufsatz', en
KAMPHAUSEN, A., Der Baumeister Fritz Hoger, op. cit., p. 84.

31. Fritz Hoger en SORGEL, H., "Ein Markstein...", op. cit., p. 10.
32. Cfr. SCHUBERT, Dirk, “Der Stadtebaukunst zu dienen-und der
Finanzdeputation eine Freude bereiten"; o: “Die wechselvolle

Geschichte der Sanierung der stidlichen Altstadt", en Das ungebau-
te Hamburg, Ulrich Hohns (Edit.), op. cit., pp. 46-57.
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Fig. 12. Chilehaus y los tres edificios del Sprinkenhof,
Hamburgo, fotografia alrededor de 1939.

33. Sobre la colaboracién de Hoger con los hermanos Gerson v la
Escuela de Hamburgo, cfr. FRAN, H., "Baukunst, Monumentalitat
und Heimatschutz. Die Architektur der Briider Gerson und die
Hamburger Schule”, en: VOIGT, W., Hans und Oskar Gerson.
Hanseatische Moderne. Bauten in Hamburg und im kalifornischen
Exil, Hamburgo, 2000, p. 39y ss.

34. Fritz Hoger en SORGEL, H., "Ein Markstein...", op. cit., p. 8.
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Héger hizo de la necesidad virtud: integrd la construccién preexistente en su montana de ladri-
llos de tal manera que apenas se apreciaba, y asumi6 el delgado 4ngulo acentudndolo aun mds
al trazar la admirada figura de la proa de un barco, futuro simbolo de la ciudad que desplaza-
rfa en poco tiempo a un segundo plano todos los monumentos histéricos de la ciudad. Pero
hubo otra decisién que tal vez tuviera aun mayor importancia para la solucién final, y que ana-
lizamos a continuacién. Hizo la pieza de unién que faltaba entre las dos parcelas mediante una
edificacién elevada sobre el espacio vial, lograda pese a la tenaz oposicién de las autoridades, y
que serfa el ndcleo de la construccién. En ella situé un cuadrado perfecto a partir del cual se
desarrollaban dos alas cuya planta se hacfa depender de la forma de la parcela, en torno cada
una a un amplio patio de luces. Como una via publica en forma de doble puerta de la ciudad
atravesada a la calle Fischertwiete, daba el contrapunto al puente Wandrahm de decoracién
medieval, situado enfrente. Constitufa una barrera entre el puerto y la nueva City, y a la vez
unfa la urbana plaza de Burchard con el portuario Meflberg. En la construccién posterior del
Sprinkenhof junto con los hermanos Gerson, Hoger emplearfa el mismo dispositivo: un bloque
central al que se adhieren dos naves de forma libre. Debido al gran retraso sufrido en la ejecucién
de los tres edificios del Sprinkenhof, el papel del cuerpo central jugé su papel durante més tiem-
po que en el Chilehaus, que se erigié como una unidad sin separacién de elementos® (fig. 12).

El cuadrado sobre la Fischertwiete se convirti en el corazén del conjunto, y a su configuracién
dedicé Héger, junto a la acentuacién del 4ngulo, su mayor atencién. Del patio interior pabli-
co que surge de aqui se abren, a través de tres profundos y pesados arcos ojivales a cada lado,
las amplias superficies administrativas de libre disposicién y divisibles a discrecién. En su inte-
rior se sittian también las representativas escaleras, y una entreplanta adicional modula la pro-
nunciada pendiente de la Geestkante, sobre la cual se erige la obra. La Fischertwiete, pese a que
el conjunto carece totalmente de simetria, constituye el eje central, especialmente destacado
gracias a una calculada divergencia de la fachada. Héger interrumpe la prominente cornisa que
abarca dos pisos del z6calo mediante una abertura transitable que ocupa toda la altura de un
piso en contraposicion a la zona del z6calo, con su uniforme hilera de escaparates coronados
por arcos de medio punto. Esta ruptura de la horizontalidad se repite en la fachada sur, tam-
bién totalmente horizontal, con la adicién de una amplia marquesina que aqui eleva el edificio
hasta la altura del piso perdido por el pasaje.

Asf como Hoger asumié el desfavorable perimetro de la finca y, con sélo leves desviaciones
del perfil de la construccién, consiguié, como se ha descrito, hacer mds agudo el 4ngulo y
aumentar la ligera oblicuidad de los abombamientos en una simple curva cédncava en forma
de S, asi maneja ¢l también la articulacién del volumen total de ésta que fue en su época la
edificacién administrativa més grande de Alemania. No hace la menor intencién de desmon-
tar la imponente masa constructiva en edificios individuales y jerarquizarlos después cohe-
rentemente mediante alguna pintoresca ordenacién. Héger edifica totalmente la parcela,
incluida la calle que la divide, con uniforme altura. Al margen de la amplia marquesina de la
entrada sur al pasaje, no emplea ninguna articulacién en altura y sustituye el tejado alto al uso
por tres pisos escalonados, con lo que logra que la masa cumpla su papel de masa con sor-
prendente efectismo.

La masa del extenso edificio inarticulado, acentuada con la sucesién uniforme de las ventanas
(s6lo hay un tipo de ventana, cuadrada y rematada en medio circulo), encierra el peligro de la
monotonfa. Sin embargo, contiene también el punto de partida para la monumentalidad decla-
mada por Hoger. Este no quiere reprimir la impresién de masa, sino aumentar en lo posible su
efecto, por lo que otorga a la piel de este magnifico gigante especial vistosidad. La envoltura
debe recubrir toda la figura y hacer que ésta aparezca como un cuerpo udnico. Las érdenes
monumentales cldsicas se excluyen por eso de su estructuracion, asi como los fuertes relieves y
la ornamentacién. Hoger se expresa en este sentido: “El rasgo fundamental de la calidad artis-
tica del Chilehaus reside en el ritmo uniforme y minimalista. Las fachadas, totalmente descom-
puestas por las infinitas pequefias columnas y las infinitas ventanas, sélo con ese ritmo pueden
transformarse en la perspectiva otra vez en tranquilas superficies, de cuyo cerramiento resulta
el cuerpo monumental. Para la resolucién de la arquitectura he renunciado desde el principio
a todo lo especial. Sélo lo evidente, dispuesto en infinita alineacién, resulta evidente para todo
observador. El gigantismo y la monumentalidad del todo descansan simplemente en la multi-
tud de la infinita sucesién de lo uniforme™.
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La novedosa estructura del edificio formada por un esqueleto de cemento armado, y el cerra-
miento de ladrillos del Chilehaus no siguen la misma légica, pues sus fines son sustancialmen-
te diferentes. Apenas podrfan llegar a entrar en conflicto. La estructura tiene que servir al
demonio fin, como dice Hoger, pero no asi el aspecto externo del cuerpo y la piel. Estos deben
representar el contenido del fin constructivo hacia el espacio urbano exterior y, mediante su
presencia monumental, elevarlo simbélicamente lo mds posible. Interior y exterior sélo pueden
contribuir a este efecto de forma similar en construcciones con tendencia a un solo espacio,
como grandes salas, iglesias y similares. Los edificios de oficinas, sin embargo, por definicién
carecen de forma en su interior. Cada inquilino es el amo tras la puerta en la atin representati-
va escalera, y a él se someten tanto la divisién de la superficie como el desarrollo interno. En lo
esencial, al arquitecto sélo le queda la tarea de empaquetar la superficie arrendable y definir la
presencia individual del edificio entero en el espacio publico.

A este respecto, Hoger habia hecho algunas reflexiones bdsicas muchos afios antes de la cons-
truccién del Chilehaus, en 1909, durante la preparacion de los planos para la conversién de la
calle Ménckeberg de Hamburgo en una representativa avenida moderna de gran ciudad, y las
habia publicado en un pequefio escrito junto a Paul Bricker, quien estaba profundamente inte-
resado en las cuestiones urbanisticas y arquitecténicas”. Ambos autores, tras largas explicacio-
nes sobre la evolucién del estilo de la casa del comerciante hamburgués, exponen razonamientos
sistemdticos acerca de la especialidad de los modernos edificios de oficinas, sobre todo en la
relacién entre construccién y piel. Utilizan conscientemente el concepto de piel desarrollado
por Theodor Lipps con motivo de su estética material, y lo aplican al cerramiento que prefieren
con ladrillos y klinker para las modernas construcciones comerciales en cemento armado. Dicha
preferencia no se debe remitir a razones constructivas, sino fundamentalmente al cardcter sim-
bélico que el cerramiento tiene en cuanto a la defensa de la patria y al forjado de una identi-
dad especifica hamburguesa®.

“La piel, en nuestro caso el revestimiento de la construccion con ladrillos o placas de piedra labra-
da, es por tanto la expresién patente de la intima relacién entre la obra y el entorno™. Y conti-
ndan mds adelante: “No se trata sélo de qué materiales emplearan nuestros antepasados, sino de
que la casa es una parte orgdnica del entorno que, si por mi fuera, podria abarcar el planeta ente-
ro, pero que necesariamente empieza en el lugar donde estd la casa, [lugar que] una vez que es
patria, debe ser percibido. Pero esto no se manifiesta mediante la sola construccién: se logra tni-
camente con la fantasia, con los simbolos. Es decir, jconfigurando la imagen externa!™.

Parece que el texto haya sido redactado sélo por Brocker. Hoger seria algo asi como el interlo-
cutor en el debate, y como tal aporta una larga lista de bocetos reales y ficticios ilustrados con
diagramas de su colaborador Ferdinand Sckopp. Pero en estos bocetos, asi como en posteriores
trabajos, se aprecia sin dificultad el grado de entendimiento entre ambos autores. Mds que los
edificios de oficinas realmente construidos como el Niemannhaus y el Klostertorhof que se
encuentran entre los ejemplos propuestos®, esto queda patente con los croquis tedricos nime-
ro 4 y nimero 11%, (figs. 13 y 14). que muestran sendas edificaciones administrativas con has-

Figs. 13 y 14. Croquis contenidos en el libro de F. Hoger y
Paul Broker. (Ver nota 35).

35. BROCKER/HOGER, Die Architektur des Hamburgischen
Geschaftshauses. Ein zeitgemélBes Wort fiir die Ausbildung der
Mdnckebergstralie. Theoretische Betrachtungen von Paul Bricker.
Praktische Vorschidge von Fr. Hoger. Arch., Hamburgo, 1909.

36. LIPPS, Theodor, Asthetik, vol. 2, Leipzig/Hamburgo, 1903, p.
483y ss.;y 587y ss.

37. BROCKER/HOGER, op. cit., p. 52.
38. Ibid., p. 53.

39. Ibid., pp. 57, 63.

40. Ibid., pp. 59, 73.
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tiales en medio de otras casas de una calle urbana; ambas construcciones, con doce ¢jes de ven-
tanas cada una, si bien una con un dnico hastial y la otra con tres.

En el caso de la fachada de tres hastiales, la uniformidad se consigue por medio de un relieve
lo mds plano posible. Hay tres hastiales idénticos y un solo formato de ventana. Cuatro hileras
de pilastras de doble relieve que recorren todas las plantas ejercen una triple divisién en cuatro
¢jes de ventanas de amplio vano, cada uno de ellos coronado por un hastial de dos ejes bajo un
alto tejado de alero. El parteluz de estos hastiales se prolonga, igual que las pilastras, a lo largo
de todos los pisos acentuando aun mds la verticalidad. Todos los detalles estdn formados con
ladrillos: los capiteles, las pilastras y la triple corona de los hastiales, asi como la entrada deco-
rada con motivos histéricos en piedra natural.

En la fachada de frontén simple se refina la materialidad y se complica la articulacién. “El rasgo
principal de esta casa es manifiestamente hamburgués”, reza la leyenda, en alusién al revesti-
miento de las paredes que sobrepasa el borde del hastial, hasta ahora identificados como caréc-
ter tipico de las casas de los comerciantes de Hamburgo en distintas épocas. Como adicion
propia de los tiempos, se advierte el armazén metélico visible de un amplio mirador de seis ejes,
asf como el moderno material de piedra que remata las mochetas ventanas como revestimiento
del muro en toda la altura del piso.

El camino desde esta articulacién de las fachadas con un eje hasta la estructura de las superfi-
cies externas del Chilehaus, y aun mds all4 hasta el Paneuropahausy el Gauhochhaus, no es espe-
cialmente fAcil de seguir. Y aun mds largo es el camino que recorre la evolucién del volumen
desde las fachadas unidimensionales de estos prototipos de casas comerciales hasta las geome-
trias cerradas, cada vez mds sencillas, de los posteriores edificios de oficinas monumentales,
como el proyecto de IG-Farben para Hamburgo o el ayuntamiento de Riistringen. Si se consi-
deran comparativamente las construcciones administrativas anteriores, como el Klostertorhof
(donde el mismo Héger habia tenido un estudio hasta su destruccién en las noches de los bom-
bardeos) o el Rappolthaus en la calle Ménckeberg, se comprende que los principios de ordena-
cién de fachadas tan claramente definidos en 1909 sélo pudieron ponerse a prueba en edificios
aislados muy lentamente, y que el proceso de abstraccion y simplificaciéon del volumen tuvo
lugar més despacio que el de la superficie de las fachadas.

La capacidad de Héger de encontrar soluciones monumentales aun para las mds sencillas tare-
as se desarrolla al principio paso a paso, a través de distintas experiencias. No es sélo el
Chilehaus lo que le convierte en un maestro, sino también otros grandes proyectos, como el
Klépperhaus, los experimentos con el edificio de Hapag en el actual Ballindamm, el Sprinkenhof,
la construccién para el Hannoverscher Anzeiger, el ayuntamiento de Riistringen, el Lyzeum
Curschmannstrafle y la iglesia junto al Hohenzollerndamm en Berlin, asi como otros trabajos
poco espectaculares, como el pantedn para el editor del Hannoverscher Anzeiger, Madsack, y las
torres de agua de Nordeney, Bad Zwischenahn y Hohenkirchen. Desde los voldmenes comple-
jamente articulados del principio, se pasa a prismas cada vez mds simples, cuya superficie se
reduce cada vez mds a estructuras desordenadas y lisas. Ademds se dan algunos, no muchos pero
significativos, experimentos con ctpulas de segmentos esféricos, como la del Hannoverscher
Anzeiger, y también como forma bdsica para definir la figura, como en el boceto para el ceno-
tafio imperial de la Republica de Weimar en Bad Berka, o como forma dominante del proyec-
to, como en el caso de Atlantropa.

La busqueda de la monumentalidad obliga a profundizar en la abstraccién y la rigidez, lo que
supera incluso el fuerte anhelo ideoldgico por el gesto y el cardcter bajoalemén de las construc-
ciones. En el gestualmente determinado tejido arquitecténico de Héger no se contradicen los
bocetos estilisticamente heterogéneos surgidos al mismo tiempo, sino que resultan de un tnico
afdn. La separacién de los trabajos andmalos del conjunto de la obra sélo puede falsear su inten-
cién. La Roseliushalle, asi considerada, no representa un proyecto mds verdaderamente de Hoger
que el Gauhochhaus. En su busqueda de la arquitectura monumental contempordnea, Hoger
aproveché todos los encargos recibidos e indagd, con todo su repertorio metédico, la solucién
mds adecuada.





