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Sumario: Además de ser uno de los materiales distintivos de la arquitectura 
moderna, a la que aporta su transparencia, y con ella la dilatación espacial, el 
cristal es también muy rico espacialmente por los reflejos que se producen 
sobre él. 

El artículo es una reflexión acerca del papel compositivo jugado por los 
reflejos en obras significativas de la arquitectura moderna, en las cuales se 
analizan las notas que definen los distintos modos de entender su empleo 
arquitectónico. 

En varias obras de Mies van der Rohe se estudia el reflejo dinámico, que 
dominan los valores de la ambigüedad y la transparencia que surgen con el 
movimiento, y en varios interiores loosianos se analiza el reflejo estático. que 
se sirve de la literalidad de la duplicación especular cuidadosamente 
estudiados para la creación de espacios ficticios verosímiles. 

Completan el artículo unas consideraciones acerca de varias obras más 
en las que se aprecia una cierta superación sintética de esa dualidad 
enunciada. 
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En arquitectura existe hoy una prcre
rencia por la transparencia, lograda 
mediamc grandes superficies de cristal 
)' rncdialllC' el recurso de disminuir la 
base y abrir las puertas del edificio. Es
la transparencia ticnde a producir la 
ilusión de una not31llC continuidad es
pacial. Los edificios parecen revolotear, 
el espacio parece entrar y salir de 
ellosl . 
Esa tendencia de la arquitectura 

moderna hacia lo que podríamos de
nominar la fluidez del espacio o, me
jor aún, hacia la indefinición visual 
de los límites espaciales en lo con s
u"uido a la que alude Gropius, unida 
a la ineludible necesidad de cerrarlos 
para su uso, ha otorgado al vidrio un 
protagonismo inusitado e n  e l  desa
ITollo de la arquitectura moderna, 
que ha hecho de é l  uno ele sus mate
riales carismáticos. 

Aunque el recurso al vidrio no su
pone ninguna novedad, pues no es la 
primera vez que ocupa un importan
te papel en la materialización de las 
ideas arquitectónicas, ciertamente no 
tuvo nunca tanto protagonismo. La 
concepción espacial de la arquirectu
ra moderna tiene i ndudablementc 
un claro precedente en la de la ar
quitectura gótica, cuya volumad de 
conunuidad espacial reasume; y co
mo en ella, en la que el vidrio era un 
simple carúlago transpareme tendido 
como cerramiento sobre la osamenta 
de las nervaduras de las grandes ca
ledrales, también ahora juega un pa
pel importante en el desarrollo del 
nuevo concepto de espacio, como 
hemos vis lO que Gropius sei'ialaba 
en el teXlO mencionado, aunque es 
indudable que el significaclo úlLimo 
de sus palabras trasciencle en este ca
so el que se deriva del empico del vi
drio C0l110 simple cerramiento, pues 
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no se está refiriendo tan sóJo al efecto 
que las transparencias pueden produ
cir en los espacios que delimitan, sino 
más bien a la ilimitación que esas 
transparencias introducen en los es
pacios que prolongan, lo que se aproxi
ma más al señalado por Zevi al ob
servar, como fruto de una vivencia 
personal, que donde parecía materia
lizarse realmente el sueño de los ar
quitectos góticos era en las catedrales 
que las bombas habían reducido al 
estado de pura osamenta, desprovis
tas de sus paramentos vítreos�. 

El cristal no es por tanto única
mente un cerramiento, ni  un mero 
recurso para la iluminación, para 
transmitir ligereza o colorear la luz, 
cualidades que de suyo harían de él 
un material valioso: conslituye un 
auténtico instrumento para transfor
mar el espacia, tanto el interior co
mo el exterior, así como su mútua re
lación a través de la transparencia y 
de la reflexión. 

Ha sido ya profusamente estudia
do en diferentes ámbitos el efecto del 
empleo de la luz y la iluminación co
mo recurso compositivo en el terreno 
de la arquitectura, y podríamos fácil
mente mostrar con múltiples ejem
plos la proximidad existente entre 
aquellas membranas vítreas cargadas 
de simbolismo religioso que delim.ila
ban los espacios catedralicios medie
vales y el uso que hoy en dia se hace 
en ocasiones de las grandes superfi
cies transparentes. Tampoco ahora 
la profusión en el recurso al vidrio 
responde a una simple cuestión eSlé
tica, sino que tiende a aparecer re
vestido con frecuencia de un signifi
cado superior, incluso casi místico. 
Quizá esto se ponga de manifiesto 
en grado particularmente eminente 
en las cristalinas concepciones de 
Taut y Behne de principios de siglo, 
y más tarde en obras tan notables 
como la CatedraL de Brasilia, Ron
champs o La Tourette, en las que el re
curso al cristal y a la luz coloreados 
parecen retomar la ilusión de la op
ción scheerbatiana3 por el vidrio, la 

luz y el color como vehículos de la 
nueva moraL Para Schccrbat "una 
persona que pone sus ojos a diario 
en los esplendores del vidrio no pue
de cometer fechorías'" y "si la arqui
tectura en cristal se extendiera ( . . .  ) 
tendríamos el paraíso en la Tierra y 
no necesitaríamos ya fijar nuestras 
miradas en el paraíso celeslial"�. Es
tas ideas, junto con expresiones co
mo la de que "el vidrio de colores 
destruye el odio" o "el vidrio apona 
una nueva era"6 impulsaran al cabo 
los trabajos e ilusiones mesiánicos y 
utópicos de muchos de los arquitec
tos europeos de vanguardia e inspira
rían el Pabellón de Crista.l de Bruno 
Taut para la Exposición de la Werk
bund de Colonia de 1 944. 

La profusión en el uso del cristal 
en la arquitectura moderna, en su
perficies cada vez más amplias, gra
cias también al progreso de la téc
nica de su fabricación, ha ido de la 
mano de la introducción en ella de 
valores como la higiene, el solea
miento y la correcta iluminación de 
los locales, que definen lo que po
dríamos denominar la aplicación 
técnica del vidrio, que ha contribui
do también a que este material ha
ya llegado a ser, junto al hormigón 
y el acero, uno de sus elementos 
más característicos. 

En fin, y visLO el papel que los 
arquitectos reunidos inicialmente en 
wrno a la Cadena de cristal de Taut 
han desempefiado después en el de
sarrollo de la arquitectura moderna, 
estas breves referencias darían pie 
para defender la validez de la afir
mación de Pehnt de que �'el expre
sionismo fue una fase decisiva en la 
hiswria de la profesión arquitectóni
ca. Probablemente la última en la 
que los miembros de la proresión se 
sintieron parte de la comunidad de 
los elegidos))]. 

De todos modos nuestro objeuvo 
es otro: nos proponemos destacar 
un aspecto de ese protagonismo ar
quitectónico del vidrio, que encierra 
una gran riqueza potencial y cabe 



hacer extensivo al de Olras materiales 
con los que comparte, si no la trans
parencia, sí otras características que 
contribuyen al logro de una cierta 
desmaterialización de la arquitectura 
y la dilatación de los espacios que de
limitan"; se tTata de la reflexión como 
propiedad [lsica y de los reflejos de la 
arquitectura como su efecto espacial, 
o mejor, de la arquitectura de los re
flejos y sus cualidades espaciales. 

Cuando Grapius seiialaba la con
tinuidad espacial como una de las ca
racterísticas definitorias de la arqui
tectura contemporánea, parecía que
rerse referir tan sólo a la ilusión de 
inmarerialidad que la sustitución de 
los muros por grandes cortinas de vi
drio estaba introduciendo en la per
cepción y concepción de los espacios: 
en la medida en la que -como en su 
Faguswerk- le permitían la fusión 
visual de unos espacios con los adya
centes, en los que podía encontrar su 
prolongación intuitiva y casi nsica. 

Sin embargo, además de esa fun
ción de los paramentos cristalinos 
que casi podríamos cifral� en virtud 
de esa cualidad espacial liberadora, en 
su no-función como ümite, el vidrio 
actúa prolongando los espacios como 
ecos ele sí nüsmos, alimentando ilu
siones espaciales a partir de su reali
dad propia, o enriqueciendo las exis
tentes mediante ambigüedades que 
les proporcionen un toque insólito, 
elesmaterializaelor y cambiante. Aquí 
el espectador se incorpora como pro
tagonista a la arquitectura al provo
car con su movimiento no sólo un 
cambio en el ángulo perspectivo o vi
sual del edificio sino en su misma ex
presión directa, como bien viera un 
Mies "fascinado por las posibilidades 
estrictamente estéticas del vidrio"9 en 
el celebérrimo proyecto de rascacie
los para la Estación en la Friedrichstrasse 
(1 920), un edificio plenamente em
buido de espíritu Glassarchilektur, cuya 
forma respondía al intento declarado 
de convertir el cristal que lo recubría 
"en una extraña sustancia reflectante 
que estuviera constantemente some-

tida a transformación bajo el efecto 
de la luz"lo. 

Mies van der Rohe y el aprovecha
miento dinamico de los reflejos 

En mi proyecto para la Estación Frie
drischstrasse en Berlín utilicé una fOlma 
prismática que me pareció que se ajus
taba mejor al emplazamienw triangular 
del edificio. Situé la paredes de cristal 
ligeramente anguladas entre sí para evi· 
tar la monotonía de unas superficies de 
cristal demasiado grandes. ( . . .  ) Descubrí 
que lo importante es el juego de reflejos 
y no el efecto de la luz y la sombra co· 
mo en edificios corrientesl l .  

Esa condición reflectante y CalTI
biante de las superficies cristalinas 
induce a pensar en la necesidad de 
movimiento -lo que antes hemos 
llamado el concurso del especta· 
dor-, y así parece sugerirlo Framp
ton en el comentario que hace acer
ca de la Glass House de Jhonson, se
iialando el provecho que éste saca de 
la capacidad innata que presenta el 
cristal para aparecer como una 
membrana continua de la misma 
sustancia metálica y del mismo or
den formal del soporte de metal una 
vez a ras de superficie':l; lo mismo 
que podríamos decir del Crown Hall 
del I.T.T., de Mies, en el gue parece 
reverdecer su obsesión scheerbatiana 
por la reflectividad del cristaPS, que le 
permite aquí desmaterializar el volu
men del edificio, destacando la es
tructura y la cubierta que, penetrados 
de cielo y de árboles, adoptan la seve
ridad y majestad propias del pórtico 
del templo del areópago moderno. 

Considerado desde esta óptica, el 
cristal ya no es la ligera y transparen
te membrana que deja pasar la luz y 
nos permice fundirnos con el exte
rior, sino un ma(erial que puede lle
gar a ser tan opaco e impenetrable 
como cualquier otro, cosa que pare
ció comprender muy bien M.ies, pues 
poco después de sus investigaciones 
de los años veinte sobre Jos rascacie
los cristalinos, comienza a emplear 
piedras y metales pul.imentados con 
la misma intención de ruptura del es
tatismo formal y de búsqueda audaz 

�. Más que "que los delimita" sería más propio 
eClr "que los prolonga o dilata". �. ScHLJLZE, Frank Mies 'Ion der Rohe, uno b,ogra�� 
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de fluidez espacial con la que había 
recurrido al crislal. 

y al margen de lo jactancioso que 
pueela esconderse en el carácter casi 
de improvisación con el que Ñlies te
ñía el episodio de la elección del blo
que de ónice que después emplearía 
en el Pabellón Alemán de Barcelona de 
1 9291 1 ,  el relato que nos hace com

probar su interés por la capacidad de 
reflexión ele aqueUa piedra, cual.idad 
que destacará igualmente en el resLO 
de los materiales empleados en su 
construcción, 

De este modo a la impresión fisi
ca de espacio libre y fluido que em
bargaba al visitante del Pabellón, pu
do ai1adir la sensación que suscitaba 
"el deslumbrante juego de reflejos 
producidos por los mármoles pulidos 
y el vidrio. Los renejos cambiaban 
cuando el espectador se movía repro
duciendo lo que ya había vis lO o 
ai1aruendo el presagio de lo que esta
ba por aparecer" l). 

y así la textura pulimentada de 
los muros contribuía a favorecer la 
percepción del movimiento: capilal 
en la concepción formal y espacial 
del Pabellón. 

Si la fluidez del espacio interior 
y la movilidad de los planos geomé-

trieos deslizantes del Pabellón de Bar
celona son deudoras, respeclivamen
te, ele Wright y Theo Van Does
bu rg, los sentimientos apasionados 
hacia los materiales ele que lV fíes hi
zo gala en esta obra, aunque se 
puedan atribuir simplemente a la 
lradición artesanal de su ramilia' r., 
quizás debamos también considerar 
el influjo que sobre él ejercía su pa
sado FrüLicht, así como su interés 
por la refleclividad quc, si bien qui
zás no de modo reflexivamente 
consciente, puede pensarse que le 
lIe\'asc a explorar las posibilidades 
expresivas de los materiales, funda
mentando la opinión mantenida 
por Zcvi en el Congreso de Floren
cia  ele 1 9 64 cuando planteaba el 
expresionismo como uno ele los ras
gos permanentes de la arquitectura 
moderna'7; circunstancia que algu
IlOS parecen haber olvidado, a l  
igual que olvidan e l  papel que ele
sempeJiaban las cualidades de tex
tura, brillo y reflexión de los mate
rialcs empicados en la aplicación 
por iVI ¡es de las ideas próximas a los 
planteamientos ele De Stijl: 

cienos desplazamienlos rucron causa
dos por lecturas ilusorias de superficie, 
u\lcs como la efectuada con el uso de 



pantallas de vidrio de color verde, para 
surgir como equivalentes a un espejo 
para los principales planos limilames. 
Estos planos, acabados en mánnol ver· 
de pulimentado de Tiria renejaban a 
su vez los destellos de las barras croma· 
das verticales que sostenian el erisml '8. 

Lo que Van Doesburg afirmaba 
refIriéndose a las pinturas murales de 
l'Aubelte en el sentido de que la pin
tura espacio-temporal del siglo XX, 
con sus posibilidades plásticas, es
tructurantcs, permite al anista reali
zar el sucilo de silUar al hombre no 
delante de la pintura sino dentro de 
ella'\ podríamos afirmarlo con ma
yor razón de la composición espacio
temporal miesiana, y de la cambiante 
apariencia de los reflejos de los már
moles y metales en suelos, techos y 
paredes, y de los espacios, ficticios o 
reales, que con ellos se generan, con
siguiendo superar a los grandes mu
rales de Arp en l'Aubettc; 1\1ies con
sigue la visión cuatridimensional del 
Pabellón; en la que tiempo y movi
miento intervienen en la percepción 
y vivencia de su realidad material, 
dando pie a un verdadero y propio 
cubismo arquitcctónico; que además 
se alcanza no sobre la arquitectura, co
mo hicieron Doesburg y Arp; sino 
exclusivamente con la arquitectura, 

principio en el que i\¡fics también pa
rece sintonizar con VVrigth }', por su
puesto: con Loes. 

La geometría de los reflejos 

Llegados a este punto parece 
conveniente hacer una referencia a 
la geometría de la reflexión, que está 
ligada a la propia rorma y disposi
ción de los cuerpos reOectantes y que 
no es ni anárquica ni forlUita. 

Hasta ahora nos hemos estado re
firiendo a los reflejos en general, en 
un sentido que muchas veces se 
aproxima más al brillo O reflejo difu
so que a la duplicidad mimética y si
métrica que corresponde a la refle
xión literal que se produce sobre una 
superficie plana pulimentada, y que 
en último término nos remite a la 01'· 
togonalidad y a la simetría como re
lación entre lo reflejado y su reflejo. 

La dupLicidad provocada por la 
reflexión ortogonal genera ilusiones 
visuales de tal valor espacial que de
bemos atribuirles un contenido que 
va mucho más allá de lo puramente 
dceorarivo, expresionista o simple
mcnte frívolo. Aunque una superfi
cie especular plana, sea cristalina, 
metálica o pétrea, tiene tan sólo dos 
dimensiones, 10 representado en ella 
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goza perceptivamente de la lridi
mensionalidad, permitiéndonos in
cluso el movimiento y el cambio de 
perspectiva sin que por esto perda
mos la coherencia visual. "Resulta 
tentador comparar una representa
ción con un espejo, porque ambos 
pueden representar una superficie 
enmarcada en la que aparece una 
imagen pero ¿aparece realmente en 
la superficie del espejo?" (eslo es, 
¿tiene en verdad dos dimensiones?) 
"no -prosigue Gombrich-, si mira-
1110S con los dos ojos. Nuestra visión 
binocular funde dos imágenes espe
culares diferentes lo mismo que fun
de dos aspectos diferentes del mundo 
tridimensional próximo"20. Lo cual 
nos conduce a la consideración de 
una interesante cuesüón como es la 
del valor de espacio que puede con
cederse a la reflexión especular. 

Si Zevi, gran postulador del espa
cio interior como elemento primario 
ele juicio acerca del valor de una 
obra de arquitectura, argumentaba 
que "si el interior de un edificio está 
limitado por seis planos, esto no sig
nifica negar la cualidad de espacio a 
un vacio cerrado por cinco planos en 
lugar de seis, como ocurre en un pa
tio o plaza"21, e incluso llegaba a 
plantearse si se podría definir como 
arquitectónica la experiencia espa
cial de recorrer una aUlOpistan, qué 
no vamos a poder decir de la expe
riencia espacial que acompaña a la 
percepción (en el senlido pleno del 
término) de un espacio renejado, 
tanto más cuanto que ese reflejo de
penderá plenamente de nuestra ubi
cación con respecto a él y de nuesU'O 
movimiento, haciendo válida de esta 
manera, para lo quc contemplamos 
en un espejo, la repetidísima máxima 
de Zevi: 

dondequiera que exista una completa 
experiencia espacial para la vida, nin
guna representación es suficiente. Te
nemos que ir nosotros, lenemos que es
tar incluidos y lenemos que llegar a ser 
y sentirnos parte X metro del organis
mo arquileclónjco·1 . 

Un espacio renejado no es un 

u-ampamojo) no es un recurso decora
tivo, n i  una sofisticada representa
ción plana: es un verdadero espacio, 
psicológicamente perceptible y dis
frutable con idéntica l imitaciones 
que el vacío intangible que pueda es
tar contenido en un escaparate, al 
que no podemos acceder porque nos 
lo impide la luna de cristal que nos 
separa de éL 

Aunque hemos visto que el senti
do en el que 1\1]es obtuvo mayor pro
vecho de la refleclividad en su Pabe
llón de Barcelona fue el dinámico, no 
por ello deja también de servirse de 
la duplicidad de la reDexión ortogo
nal, tanto en los muros -atravesa
dos por los reDejos de los perpendi
culares a e 1l05- y en el espejo de 
agua, mediante el cual crea auténti
cas composiciones neoplásticas a la 
manera de Nlondrian, como en los 
pilares cruciformes de acero croma
do, cuya rorma le permite aprove
char perfectamente la geometría de 
la renexión para acentuar aquella 
buscada sutileza que tanto exaspera
ba a Wrighl: 

Un día hay que convencer a Mies de 
que se deje de esos malditOs postes 
metálicos pequcnos que parecen tan 
peligrosos y molestos en sus deliciosos 
disei"lOslt. 

Si ya de suyo los pilares del Pabe
llón, como luego los ele la casa Tu
gendhat, de haber sido prismáticos hu
biesen resultado esbeltos, y si su ror
Ola, a se, acentuaba la esbeltez, al 
enfrentar ortogonal y cóncavameme 
sus caras cromadas, el reflejo de la 
luz en cada una de ellas desmateriali� 
za a la contigua, cuyos límites se des
dibujan, tiñéndose de color, luces y 
brillos, y perdiendo absolutamen[e la 
tensión sustentante que les debería 
caracrerizar. 

Ya hemos hecho referencia ante
riormente al CrowII Hall del 1.T.T., de 
Mies, y al modo en el que el parque 
penetra entre la alineación de pilares 
que sujetan el fOljado de cubiertal ele
vado de este modo casi a la condición 
de pónico; esta interpenetración y 

-



confusión espacial fuera/dentro se 
acentúa al aproximarnos a la cortina 
vítrea que los separa, afeclando viva
mente a la percepción de los espacios 
generados, tanto el interior como el 
exterior; es, una vez más, el factor di
námico y cambiante siempre presen
te en la concepción miesiana de la 
renectividad, que evoca vagamente 
su origen neoplástico. 

Es interesante señalar ese matiz 
pues no tiene nada que ver la sutile
za de ese tratamiento del cristal (que 
no espejo, aunque tenga efectos es
peculares), basado en las variaciones 
en la transparencia, con el profuso 
empleo que luego se ha hecho del 
cristal de espejo, no siempre de mo
do desafortunado, como medio de 
reproducir sobre un edificio su entor
no inmediato, pero sin permitir 
transparencias, superposiciones, ni 
relación cno"c las realidades situadas 
a ambos lados de la superficie vítrea. 
A modo de ejemplo podemos men
cionar el caso del Bürgerhaus Bergú
eher [jjwe de Berglisch-Gladbach (Co
lonia), obra de Gottfried Bohm, edi
ficio en el que el arquitecto alemán 
(comprometido también con la luz y 
el cristal, y heredero de la tradición 
expresionista de su padre) hace un 
uso generoso de los espejos; en el in
terior, como artificio para aligerar la 
pesadez de las pilastras del foyer y 
como recurso para dar altura a la Spie
gelsaal (sala de los espejos); pero sobre 
todo en el exterior, donde, haciendo 
reflectantes todos los cristales de las 
ventanas y miradores, logra transfor
mar la rachada en una estructura 
hueca de rojas piezas de mecano, en
tre las que se introduce el frondoso 
arbolado de su entorno. 

De algún modo podemos decir 
que en este caso el reflejo está busca
do por sí mismo, para que aparezca 
incluso aunque nadie lo contemple, 
como un objeto más de la decoración 
o de la obra; es un reflejo calculado y 
previsto con detalle; y por eso tam
bién algo artificial, rebuscado e im
personal, aunque no por eso exento 

de interés. Y es algo desde luego bien 
distinto de la espontánea representación 
de una cosa en otra, que podría servir 
como definición del reflejo entendido 
en el sentido anteriormente expuesto. 

El empleo estático-geométrico de 
los reflejos en la arquitectura de 
Adolf Loos: el espacio a-personal 

Si el paradigma del aprovecha
miento dinámico de la reflexión espa
cial en la arquitectura contemporá
nea lo hemos encontrado en las obras 
de Mies, en las que en cambio no te
rua mucha importancia la geometría 
matemática de los reflejos, algunos de 
los ejemplos más refinados de su 
aprovechamiento estático-geométrico 
los encontramos en la arquitectura de 
Loas; ya que, como apunta Rossi, tal 
vez sea precisamente el espej025 el 
más fascinante de los invariantes 
compositivos loosianos por su capaci
dad casi mágica de multiplicar el es
pacio y de crear dimensiones virtuales 
e inesperadas. El espejo, sigue Rossi, 
es el movimiento del caballo del deli
cado tablero loosiano; y lo demuestra 
con el uso conceptual que hace de es
te material en la saJa de estar del 
apartamento para Leo Brunnel en 
Pilsen ( 1 929) donde "enmarcado con 
la misma moldura que un cuadro, 
pintado a la manera de Seurat, se 
contrapone a éste convirtiéndose a su 
vez en cuadro por su posibilidad de 
recoger imágenes"Z6. 

Cuando Loas recurre al uso de es
pejos para dilatar un espacio, lo hace 
buscando convencer a quien se en
cuentra envuelto por él de que sus Lí
mites son mayores de los que real
mente definen el espacio [isico; pero 
se trata de algo que no cambia, que 
es es(ático, calculado, y que si bien 
provoca una vivencia distinta del es
pacio real esta se logra por la presen
cia de su réplica virtual, sin que sea 
posible otra variación perceptiva que 
verlo desde otro punto de vista. Lo 
cuaJ no impide que el resultado sea 
sorprendente, como en el caso del co
medor de la casa BrummeL (1 928): dos 

A Loas, Coso Brumme!. Viena. Comedor, 1 927, 

25. No ya el reflejo cristalino, pétreo o metálico 
de Mies. 

26. Ros5J. Aldo: La orquJtecwro de Adol( Loos; pró
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pilastras revestidas de raíz de chopo 
sustituyen al muro portante que exis
tía antes de la intervención, dupli
cándose sobre la pared del fondo cu
bierta de espejo. De este hecho tan 
sencillo se deriva tina multiplicación 
alquímica, casi mágica, de las imáge
nes especulares, que produce un 
efecto de alejamiento surrealista de 
la banalidad de lo cotidiano: un efec
to que recuerda la discreta fascina
ción del Kiirntncr-Bain. Obra en la 
que Loos se nos muestra como un 
consumado maestro del uso arqui
tectónico del reJ1ejo literal; valiéndo
se de las propiedades de la rellexión 
y de la geometría, logra alcanzar en 
ella su Cala más alta en la concep
ción y diseño -se trata de renejos 
diseiiados- de espacios ficticios, ri
gurosamente geométricos y estudia
dos conforme a las leyes de la refle
xión. Que rundamentan lo que Gra
vagnuolo bautiza como certeza téc
nica frente al engaño óptico, bipola
ridad que recoge muy bien la des
cripción del Kdmtner-Bar que nos 
ofrece Hictdlcock: 

Encima de las paredes lisas de caoba 
oscura que están dispuestas como pan
lallas el1lre los pilares üsos de mármol 
verde, paneles de espejo sin marco que 
llegan hasta el lecho nos permiten ver 
el [uertc dibujo rcticulado dd lecho de 

mármol amarillo que se prolong'd a de
recha e izquierda y por la parte poste
rior como si el verdadero espacio del 
bar fuese un simple enclave en un espa
cio mucho mayor. Debido a la altura 
particular del revestimiento de caoba 
e!:ita iJusión es perfecta, pues uno sólo 
ve renejado a uno y otro lado un espa
cio tan grande como en el que está. si 
los espejos estuviesen más bajos, la pro
longación a cada lado y en la parte 
posterior sería mayor de la verosímil 
como rdlejo.l1l. 

Además de estas observaciones, 
cabría deslacar dos aspectos más de 
ese engaiia óplico loosiano que tie
nen que ver con la certeza técnica 
de Gravagnuolo: que la altura del 
revestimiento de caoba también tie
ne la m.isión de impedir que el ob
servador vea su propio renejo, por 
una parte; y por otra que la rígida 
modulación que Loas ha establecido 
en todos los elemenlOs que se deben 
ver renejaclos parece pensada para 
favorecer la conlinuidad visual entre 
renejo y realidad; que se puede de
cir que son dos de las características 
necesarias para crear con verosimili
tud espacios fingidos: que el reflejo 
se una a lo reflejado mediante la 
continuidad del ritmo y la  repeti
ción literal de las formas, y que el 
espectador no se vea reflejado en el 
espeJo. 



--

Como ya seiialamos anterior
mente esta práctica loosiana consLi
tuye una verdadera decoración de la 
arquitectura con la arquitectura, 
pues los esmerados renejos con los 
que cubre las paredes son plenamen
te arquitectónicos en su estatismo y 
muy enriquecedores espacialmclUc. 

Ese recurso compositivo del que 
se sirve Loas en el Kiimtller, modulan
do los elemenlOs de la arquitectura 
real y siruando dos espejos contiguos 
en ángulo rccto para que multipli
quen el módulo en ladas las direccio
nes, es llevada aí'ios después a su exal
tación máxima por Ungers en la ca
fetería de su edificio Gleisdreieck de la 
Feria de Francfurt, conocido como la 
Puerta de la Ciudad; en él, plena
mente imbuido ele la necesaria místi
ca del cuadrado que él mismo se au
toimpone, Ungcrs cncucntra la oca
sión dc Uevar hasta la exasperación 
su amor por la gcometría elemental; 
concebido sobre la basc de una rígida 
trama cúbica tridimensional, y dada 
la holgura de espacio disponible en el 
edificio, Ungers puede reservar un 
amplisirno espacio, con siete plantas 
ele altura, para la cafetería, modulado 
sobre la base del cuadrado, que se re
pite en todas sus caras, y que vemos 
prolongarse indefinidamente en todas 

las direcciones al haber dispueslO que 
LOdos los paneles de la u"ama en todas 
las paredes scan de cristal de espejo; 
el modulo cuadrado, matcrializando 
la fe ciega de U ngers en el orden uni
versal, se repitc incansablemente in
tentando tramar el espacio infinito, 
en lo que alguno ha llamado la litur
gia ungersiana del cuadrado2:9. Pero 
así como en el Kiirnlller-Bar veíamos 
que Loas se habia preocupado de 
evitar que se renejase el propio obser
vadO!; en las paredes del bar del Gleis
dreieck a la vez que la infInita sucesión 
de cuadrados aparece una infinidad 
de repeticiones de quién lo contem
pla, contraviniendo uno de los princi
pios antes enunciados, pues el obser
vador sc ve rencjado hacia todos los 
lados, incluso hacia arriba, contrapo
niendo la realidad arislOtélica del he
cho risico a la ilusión platónica del 
eterno retorno al igual3(\ e impiclien
do en su misma generación el efecto 
espacial aparentcmente buscado. 
Aunque [al vez sea simplemente que 
en el sueño ungersiano de revestir sus 
obras de atemporalidad por medio 
de la ireración obsesiva del cuadrado, 
no estaba prevista la presencia de na
die que mirase, llevando también en 
esto al extremo la a-personalidad y el 
carácter estático que habíamos desla-

H. HOllElN, Haos House, Viena. Fachada a la 
Stephanplatz. 1 985. 
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cado como nOlas distintivas de la 
concepción loosiana de! reflejo espe
cular, de la que es claramente herede
ra la de Ungers, aunque sin la exqui
sitez de aquel. 

De todos modos no siempre es 
tan artificioso e! recurso a la geome
tría como soporte de la ficción espa
cial, ni provoca la intranquilidad y el 
desasosiego que genera la percepción 
del engafio, como en este caso, que 
es un ejemplo extremo poco apto pa
ra la imitación. 

Así pues, y retomando el discurso 
precedente, y con la limitación que la 
brevedad de estas líneas impone, dos 
parece que son básicamente las posi
bilidades de aplicación o aprovecha
miento de la arquitectura de cristal 
que se puede hacer sirviéndose de los 
reflejos: la que hemos denominado 
dinámica, basada en el recurso a la 
ambigüedad de la transparencia y el 
movimiento, y la que se podría lla
mar estática, que se apoya en la lite
ral.idad de la reflexión que se provoca 
y en su esmerado diseño geométrico. 

Sin embargo, como es razonable, 
no siempre su aplicación sigue pau
tas tan fácilmente clasificablcs como 
en los casos antes mencionados; y es 
frecuente hoy en dia que haya obras 
en las que se observa la influencia 
combinada de ambos, como es el ca
so de las dos obras con las que termi
naremos estas reflexiones: la Haas 
House de Hans Hollein en Viena y el 
Kunsthandwerk Museum de Richard 
Meier en Francfort. 

El primero está situado en la 
Stephanplatz, a pocos metros de la 
catedral gótica, fi'ente al inicio de la 
Kiirntnerstrasse y cerca por tanto del 
Karntner-Bar de Loas. 

Representa un punto de unión y a la 
vez de distinción de las tres zonas dis· 
tintas del centro ciudadano, ( . . .  ) y los 
materiales empleados en el edificio re
flejan las características del contexto: 
piedra hacia el Graben y la Goldsch· 
micdgasse y superficies vidriadas donde 
la vista es más abierta3 1 •  

Pues bien ese reflejo de las ca
racteristicas del contorno al que se 

refiere Pcttena, que podda parecer 
simplemente un modo de expresar
se, es un hecho real y flsico en la su
perficie de los tres cilindros recu
biertos de cristal de espejo que defi
nen la fachada abierta a la StePhan
plat<.. Pues merced a la combinación 
de su forma y del acabado cristalino 
se convierten en el perfecto nexo de 
unión visual entre realidades arqui
tectónicas tan diversas como el am

biente refinado de las tiendas de la 
Kiirntnerstrasse y las blondas de pie
dra de la Catedral de San Esteban, 
entre las que actúa como bisagra. 
Pues al avanzar por la plaza, sobre 
las curvadas superficies vidriadas de 
la Haas House se van viendo refleja
das las formas pétreas de la torre de 
la Catedral, rragmentariamente, en 
reflejos distorsionados y repetidos a 
causa de la curvatura, que se desli
zan si nos movemos, camuflando de 
historia la novedad amenazante de 
sus brillos. La importancia urbana 
que Hollein ha sabido atribuir a la 
Haas House disculpa el atrevimiento 
un tanto audaz de su forma y su 
acabado. 

Estamos pues ante unos reflejos 
que han sido sin duda cuidadosa
mente diseñados y dosificados, con 
empleo de cristal de espejo, pero en 
los que HoUein ha sabido huir de la 
frialdad estática de la reflexión literal 
gracias a la curvatura de la superficie 
especular, que garantiza tanto el di
namismo cambiante del reflejo en 
una sucesión de imágenes ambiguas, 
como la imposibilidad de que el ob
servador se vea reflejado a sí mismo. 
Gracias a lo cual se puede decir que 
de algún modo la flaas House sirve de 
antesala visual de la Catedral, cuya 
presencia se anuncia poco a poco. Y 
en este fuerte contenido urbanístico 
confiado a la reflexión radica buena 
parte de su interés. 

El segundo de los edificios que 
acabamos de mencionar -el N[useo 
de Artesanía de Francfort- respon
de a una concepción espacial más di
námica, basada en la transparencia y 



en el diálogo continuo entre el inte
rior y el exterior. Desde 1\1ies pocos 
habrán sabido hacer tan buen uso de 
la reflexión al servicio de la idea es
pacial de sus obras como Meier en 
este Museo de Francfort, cuya visita 
está concebida como un paseo den
tro de un parque, que 1\1eier querría 
poder introducir dentro de las salas a 
través de los grandes ventanales. En 
la zona acristalada que rodea el in
greso las sombras del arbolado exte
rior, que tiene gran pone, alteran la 
transparencia de los cristales acen
tuando su capacidad de reflexión, 
que aumenta al aproximarse a ellos, 
Y en el ángulo de unión de los dos 
ejes que rigen la composición de 
Meier (el paralelo a la S,haumainkai y 
el marcado por la Villa Metzler) esa 
reflexión, por el efecto geométrico 
derivado del encuentro ortogonal, 
provoca reflejos múltiples que, gra
cias también a la modulación de las 
carpinterías, favorecen la percepción 
continua de la realidad y el reflejo; 
desde e l  interior provoca la ficción 
de que el frondoso arbolado está 
dentro de los corredores o que esLOS 

se deslizan entre los árboles, confor
me al propósito conceptual de rvIeier. 
y desde el exterior el encuentro de 
los dos cuerpos acristalados con sus 
mútuas reflexiones provoca el efecto 
de que se tratase de dos volúmenes 
independientes maclados entre sí, 
con 10 que Meier consigue la percep
ción de la doble axialidad sei"ialadaJ 
que domina y organiza el interior y 
la composición del edificio. 

Podemos decir que Meier, a la 
vez que materializa la fluidez espa
cial con la que Gropius caracterizaba 
a la arquitectura contemporánea re
asume en esta obra el dinamismo es
pacio-temporal miesiano de los rene
jos no espectaculares demostrando 
nuevamente que si los espacios ele 
cristal son tanto mas reales cuan(Q 
más literales, en cambio son tanto 
más eficaces cuanto más ambiguos; 
lo literal es desde luego más contro
lable, pero deriva facilmente en de
cOl'ación y favorece la artifiosidad y 
el estatismoilas transparencias son 
cambiantes e imprebisibles, pero di
námicas, y ocupan el espacio con 
más convicción, 

R. MEIER, Museo de Artes Manua!es. Francfurt 
1 9 8 1 .  Encuentro de los corredores de la segunda 

planta. 
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