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

El articulo es una reflexion 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
arquitectonico.

En varias obras de Mies van der Rohe se estudia el reflejo dinamico, que
dominan los valores de la ambigiiedad y la transparencia que surgen con el
movimiento, y en varios interiores loosianos se analiza el reflejo estatico, que
se sirve de la literalidad de la duplicacion especular cuidadosamente
estudiados para la creacion de espacios ficticios verosimiles.

Completan el articulo unas consideraciones acerca de varias obras mas
en las que se aprecia una cierta superacion sintética de esa dualidad
enunciada.

I. GrOPIUS, Watiter, Alcances de | a arquitectura inte-
gral; educacion de arquitectos y proyectistas. Ed. La
Ista. Buenos Aires, 1963, p, 58.

En arquitectura existe hoy una prefe-
rencia por la transparencia, lograda
mediante grandes superficies de crisial
y mcdiante el recurso de disminuir la
base y abrir las puertas del edificio. Es-
ta transparencia ticnde a producir la
ilusion de una flotante continuidad es-
pacial. Los edificios parecen revolorear,
cl espucie parece cntrar y salir de
ellos'.

Esa tendencia de la arquitectura
moderna hacia lo que podriamos dc-
nominar la fluidez del espacio o, me-
jor atn, hacia la indefinicion visual
dc los limites espaciales en lo cons-
trutdo a la que alude Gropius, unida
a la ineludible necesidad de cerrartos
para su uso, ha otorgado al vidrio un
protagonismo inusitado en el desa-
rrollo de la arquitectura modcrna,
que ha hecho de él uno de sus mate-
riales carismaticos.

Aunque el recurso al vidrio no su-
pone ninguna novedad, pucs no es la
primera vez que ocupa un importan-
te papel en la materializacion de las
ideas arquitectonicas, ciertamente no
tuvo nunca tanto protagonismo. La
concepcion espacial de la arquitectu-
ra moderna tiene indudablemente
un claro precedente en la de la ar-
quitectura gotica, cuya voluntad de
continuidad espacial reasume; y co-
mo en ella, en la que el vidrio era un
simple carilago transparente tenclido
como cerramiento sobre la osamenta
de las nervaduras de las grandes ca-
tedrales, también ahora juega un pa-
pel importante en el desarrollo del
nuevo concepto de espacio, como
hemos viste que Gropius serialaba
en cl texto mencionado, aunque es
indudable que el significaclo ultimo
de sus palabras wrasciencle en este ca-
so el que sc deriva del empleo del vi-
drio como simple cerramiento, pues
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no se esta refiriendo tan solo al efecto
que las transparencias pueden produ-
cir en los espacios que delimitan, sino
mas bien a la ilimitacion que esas
transparencias introducen en los es-
pacios que prolengan, lo que se aproxi-
ma mas al seflalado por Zevi al ob-
servar, como fruto de una vivencia
personal, que donde parecia materia-
lizarse realmente el suefio de los ar-
quitectos goticos era en las catedrales
que las bombas habian reducido al
estado de pura osamenta, desprovis-
tas de sus paramentos vitreos”.

El cristal no es por tanto tunica-
mente un cerramiento, ni un mero
recurso para la iluminacién, para
transmitir ligereza o colorear la luz,
cualidades que de suyo harian de él
un material valioso: constituye un
auténtico instrumento para transfor-
mar el espacio, tanto el interior co-
mo el exterior, asi como su mutua re-
lacion a través de la transparencia y
de la reflexion.

Ha sido ya profusamente estudia-
do en diferentes ambitos el efecto del
empleo de la luz y la luminacion co-
Mo recurso compositivo en el terreno
de la arquitectura, y podriamos facil-
mente mostrar con multiples ejem-
plos la proximidad existente entre
aquellas membranas vitreas cargadas
de simbolismo religioso que delimita-
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 profusién en el recurso al vidrio
responde a una simple cuestion esté-
tica, sino que tiende a aparecer re-
vestido con frecuencia de un signifi-
cado superior, incluso casi mistico.
Quiza esto se ponga de manifiesto
en grado particularmente eminente
en las cristalinas concepciones de
Taut y Behne de principios de siglo,
y mas 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 ilusién de la op-
cion scheerbatiana’ por el vidrio, la

luz y el color como vehiculos de la
nueva moral. Para Scheerbat “una
persona que pone sus ojos a diario
en los esplendores del vidrio no pue-
de cometer fechorias™ y “si la arqui-
tectura en cristal se extendiera {...)
tendriamos el paraiso en la Tierra y
no necesitariamos ya fijar nuestras
miradas en el paraiso celestial™. Es-
tas ideas, junto con expresiones co-
mo la de que “el vidrio de colores
destruye el odio” o “el vidrio aporta
una nueva era”® ynpulsaran al cabo
los trabajos e ilusiones mesianicos y
utdpicos de muchos de los arquitec-
tos europees de vanguardia e inspira-
rian el Pabellon de Cristal de Bruno
Taut para la Exposicion de la Werk-
bund de Colonia de 1944.

La profusion en el uso del cristal
en la arquitectura moderna, en su-
perficies cada vez mas amplias, gra-
cias también al progreso de la téc-
nica de su fabricacion, ha ido de la
mano de la introduccion en ella de
valores cemo la higiene, el solea-
miento y la correcta iluminaciéon de
los locales, que definen lo que po-
driamos denominar la aplicacién
técnica del vidrio, que ha contribui-
do también a que este material ha-
ya llegado a ser, junto al hormigon
y el acere, uno de sus elementos
mas caracteristicos.

En fin, y visto el papel que los
arquitectos reunidos inicialmente en
terno a Ja Cadena de cristal de Taut
han desempeitado después en el de-
sarrollo de la arquitectura moderna,
estas breves referencias darian pie
para defender la validez de la afir-
maciéon de Pehnt de que “el expre-
sionismo fue una fase decisiva en la
historia de la profesion arquitectoni-
ca. Probablemente la tltima en la
que los miembros de la profesion se
sintieron parte de la comunidad de
los elegidos™.

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



hacer extensivo al de otros materiales
con los que comparte, si no la trans-
parencia, si otras caracteristicas que
contribuyen al logro de una cierta
desmaterializacion de la arquitectura
y la dilatacién de los espacios que de-
limitan® se trata de la reflexion como
propiedad fisica y de los reflejos de la
arquitcctura como su efecto espacial,
o mejor, de la arquitectura de los re-
flejos y sus cualidades espaciales.
Cuando Grepius sefialaba la con-
tinuidad espacial como una de las ca-
racteristicas definitorias de la arqui-
tectura contemporanea, parecia que-
rerse referir tan sélo a la ilusion de
inmaterialidad que la sustitucion de
los muros por grandes cortinas de vi-
drio estaba introduciendo en la per-
cepcidon y concepcion de los espacios:
en la medida en la que —como en su
Yaguswerk— le permitian la fusion
visual de unos espacios con los adya-
centes, en los que podia encontrar su
prolongacton intuitiva y casi fisica.
Sin embargo, ademas de esa fun-
ciéon de los paramentos cristalinos
que casl podriamos cifrar, en virtud
de esa cualidad espacial liberadora, en
su no-funcion como limite, el vidrio
actua prolongando los espacios como
ecos cle si mismos, alimentando ilu-
siones espaciales a partir de su reali-
dad propia, o enriqueciendo las exis-
tentes mediante ambigiiedades que
les proporcionen un toque insélito,
clesmaterializador y cambiante. Aqui
cl espectador se incorpora como pro-
tagonista a la arquitectura al provo-
car con su movimiento no sélo un
cambio en el angulo perspectivo o vi-
sual del edificio sino en su misma ex-
presion directa, como bien viera un
Mies “fascinado por las posibilidades
estrictamente estéticas del vidrio™ en
el celebérrimo proyecto de rascacie-
los para la Estacién en la Fredrichstrasse
(1920), un edificio plenamente cm-
buido de espiritu Glassarchitektur, cuya
forma respondia al intento declarado
de convertir el cristal que lo recubria
“en una extraria sustancia reflectante
que estuviera constantemente some-

tida a transformacion bajo el efecto
de la luz”".

Mies van der Rohe y el aprovecha-

miento dinamico de los reflejos
En mi proyecto para la Estacion Frie-
drischstrasse en Berlin utilicé una forma
prismatica que me parecid que se ajus-
taba mejor al emplazamiento triangular
del edilicio. Situé la paredes de cristal
ligeramente anguladas entre si para evi-
tar la monotonia de unas superficies de
cristal demasiado grandes. (...) Bescubri
que lo importante es el juego de refle jos
y no el efecto de la luz y la sombra co-
mo en edificios corrientes''.

Esa condicion reflectante y cain-
biante de las superficies cristalinas
induce a pensar en la necesidad de
movimiento —lo que antes hemos
llamado el concurso del especta-
dor—, vy asi parece sugerirlo Framp-
ton en el comentario que hace acer-
ca de la Glass House de Jhonson, se-
nalando el provecho que éste saca de
la capacidad mnata que presenta el
cristal para aparecer como una
membrana continua de la misma
sustancia metalica y del mismo or-
den formal del soporte de metal una
vez a ras de superficie'’; lo mismo
que podriamos decir del Crewn Hall
del I'T.T,, de Mies, en el que parece
reverdecer su obsesion scheerbatiana
por la reflectividad del cristal®, que le
permite aqui desmaterializar el volu-
men del edificio, destacando la es-
tructura y la cubierta que, penetrados
de cielo y de arboles, adoptan la seve-
ridad y majestad propias del portico
del templo del are6pago moderno.

Considerado desde esta optica, el
cristal ya no es la ligera y transparen-
te membrana que deja pasar la luz y
nos permite fundirnos con el exte-
rior, sino un material que puede lle-
gar a ser tan opaco e impenetrable
como cualquier otro, cosa que pare-
c16 comprender muy bien Mies, pues
poco después de sus investigaciones
de los afios veinte sobre los rascacie-
los cristalinos, comienza a emplear
piedras y metales pulimentados con
la misma intencion de ruptura del es-
tatismo formal y de bisqueda audaz

8. Més que "que los delimita” serfa mas prepio
dear “que los prolonga o dilata”,

9" SCHULZE. Frank; Mies van der Rohe, una biogra-
pﬂ l%';rca‘ Hermann Blume Editor. Madrid, 1986,

10. FRameron, K. op. cit. p. 164
<|<}I% Tiulo original: MES VAN DER ReHE, Ludwig,
le‘chhansprojekt flr Fredrischstrasse in Berfims,
icht, n® 1, 1922, Traduccion castellana: Ludwig
’55 van der Rohe, escnios. didlogos y discursos,
eria-libreria Yerba Murcia, 1981, pp. 21-22.
12 Frampron, K; ep. cit. p. 245.
3. Faampron, K; op. cit. p 124,
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de {luidez espacial con la que habia
recurrido al cristal.

Y al margen de lo jactancioso que
pueda esconderse en el caracter casi
de improvisacion con el que Mies te-
nia el episodio de la eleccion del blo-
que de dnice que después emplearia
en el Pabellon Alemén de Barcelona de
1929", el relato que nos hace com-
probar su interés por la capacidad de
reflexion de aquella piedra, cualidad
que destacara igualmente en el resto
de los materiales empleados en su
construccion.

De este modo a la impresion fisi-
ca de espacio libre y {luido que em-
bargaba al visitante del Pabellon, pu-
do anadir la sensacion que suscitaba
“el deslumbrante juego de reflejos
producidos por los marmoles pulidos
y el vidrio. Los reflcjos cambiaban
cuando el espectador se movia repro-
duciendo lo que ya habia visto o
anacliendo el presagio de lo que esta-
ba por aparecer”".

Y asi la textura pulimentada de
los muros contribuia a favorecer la
percepcion del movimiento, capital
en la concepcion formal y espacial
del Pabellon.

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

tricos deslizantes del Pabellon de Bar-
celona son deudoras, respectivamen-
te, de Wright y Theo Van Docs-
burg, los sentimientos apasionados
hacia los materiales cle que Nlies hi-
zo gala en esta obra, aunque se
puedan atribuir simplemente a la
tradicion artesanal dec su familia'f,
quizas debamos también considerar
el influjo que sobre ¢l cjercia su pa-
sado Frilichl, asi como su interés
por la reflecividad que, si bien qui-
zas no de modo reflexivamente
consciente, puede pensarse que le
llevasc a explorar las posibilidades
expresivas de los materiales, funda-
mentando la opiniéon mantenida
por Zevi en el Congreso de I'loren-
cia de 1964 cuando planteaba el
expresionismo como uno de los ras-
gos permanentes de la arquitectura
moderna'; circunstancia que algu-
nos parecen haber olvidado, al
igual que olvidan el papcl que de-
sempenaban las cualidades de tex-
tura, brillo y reflexion de los mate-
riales empleados en la aplicacion
por Mies de las ideas proximas a los
planteamientos de De Stijl:

ciertos desplazamicntos fucron causa-
dos por lecturas ilusorias de superficic,
tales como la efectuada con el uso de



pantallas de vidrio de color verde, para
surgir como equivalentes a un espejo
para los principales planos limitantes.
Estos planos, acabados en marmol ver-
de pulimeniado de Tiria reflejaban a
su vez los destellos de las barras croma-
das verticales que sostenian el cristal'®.

[.o que Van Doesburg afirmaba
refiriéndose a las pinturas murales de
I'Aubette en el sentido de que la pin-
tura espacio-temporal del siglo XX,
con sus posibilidades plasticas, es-
tructurantes, permite al artista reali-
zar el sueno de situar al hombre no
delante de la pintura sino dentro de
ella", podriamos afirmarlo con ma-
yor razon de la composicion espacio-
temporal miesiana, y de la cambiante
apariencia de los reflejos de los mar-
moles y metales en suelos, techos y
paredes, v de los espacios, ficticios o
reales, que con ellos se generan, con-
sigumendo superar a los grandes mu-
rales de Arp en I'Aubette; Mies con-
sigue la vision cuatridimensional del
Pabellon, en la que tiempo y movi-
miento intervienen en la percepcion
y vivencia de su realidad material,
dando pie a un verdadero y propio
cubismo arquitectdnico; que ademas
se alcanza no sobre la arquitectura, co-
mo hicieron Doesburg v Arp, sino
exclusivamente con la arquitectura,

principio en el que Mies también pa-
rece sintonizar con Wrigth v, por su-
puesto, con Loos.

La geometria de los reflejos

Llegados a este punto parece
conveniente hacer una referencia a
la geometria de la rellexion, que esta
ligada a la propia forma y disposi-
cion de los cuerpos rellectantes y que
no es ni anarquica ni fortuita.

Hasta ahora nos hemos estado re-
firiendo a los reflejos en general, en
un sentido que muchas veces se
aproxima mas al brillo o reflejo difu-
so que a la duplicidad mimética y si-
métrica que corresponde a la refle-
xio6n literal que se produce sobre una
superficie plana pulimentada, y que
en dltimo término nos remite a la or-
togonalidad y a la simetria como re-
lacién entre lo refle jado y su reflejo.

La duplicidad provocada por la
rellexion ortogonal genera ilusiones
visuales de tal valor espacial que de-
bemos atribuirles un contenido que
va mucho mas alla de lo puramente
decorativo, expresionista o simple-
mente frivolo. Aunque una superti-
cie especular plana, sea cristalina,
metalica o pétrea, tiene tan solo dos
dimensiones, le representado en ella

Mis vAN DER ROHE, Pabellén de Barcelona, 1929.

18. FrRaMPTON., K, op. cit. pp. 166-167.

19. De Stij. VI 87-89, 1928, pp. |-13. Cfr.
Polano, Sergio. '"Theo van Doesburg,
L'architecture, synthese chromatique et plastique
des arts', Theo van Doesburg peintre et architecte,
Ed. Galimard/Electa. Venecia, 1993. p. | I.
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goza perceptivamente de la tridi-
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-
ciéon con un espejo, porque ambos
pueden representar una superficie
enmarcada en la que aparece una
imagen pero ;aparece realmente en
la superficie del espejo?” (esto es,
¢tiene en verdad dos dimensiones?)
“no -prosigue (ombrich-, st mira-
mos con los dos ojos. Nuestra vision
binocular funde dos imagenes espe-
culares diferentes lo mismo que fun-
de dos aspectos diferentes del mundo
tridimensional préximo™°. Lo cual
nos conduce a la consideraciéon de
una interesante cuestiéon como es la
del valor de espacio que puede con-
cederse a la reflexion especular.

Si Zevi, gran postulador del espa-
cio interior como elemento primario
cle juicio acerca del valor de una
obra de arquitectura, argumentaba
que “si el interior de un edificio esta
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”?, e incluso llegaba a
plantearse si se podria definir como
arquitectonica la experiencia espa-
cial de recorrer una autopista®, qué
no vamos a poder decir de la expe-
riencia espacial que acompana a la
percepcion (en el senudo pleno del
término) de un espacio reflejado,
tanto mas cuanto que ese reflejo de-
penderd plenamente de nuestra ubi-
cacion con respecto a él y de nuestro
movimiento, haciendo valida de esta
manera, para lo que contemplamos
en un espe o, la repetidisima maxima
de Zevi:

dondequiera que exista una completa

experiencia espacial para la vida, nin-

guna representacion cs suficiente. Te-
nemaos que ir nosolros, tenemos que es-
tar incluidos y tenemos que llegar a ser

y sentirnos parte y metro del organis-
mo arquitecténico™.

Un espacio reflejado no es un

trampantojo, no es un recurso decora-
tivo, ni una sofisticada representa-
ci6n plana: es un verdadero espacio,
psicolégicamente perceptible y dis-
frutable con idéntica limitaciones
que el vacio 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 Mies obtuvo mayor pro-
vecho de la reflectividad en su Pabe-
lion de Barcelona fue el dinamico, no
por ello deja también de servirse de
la duplicidad de la reflexion ortogo-
nal, tanto en los muros —atravesa-
dos por los reflejos de los perpendi-
culares a ellos— y en el espejo de
agua, mediante el cual crea auténti-
cas composiciones neoplasticas a la
manera de Mondrian, como en los
pilares cruciformes de acero croma-
do, cuya forma le permite aprove-
char perfectamente la geometria de
la reflexiéon para acentuar aquella
buscada sutileza que tanto exaspera-
ba a Wright:

Un dia hay que convencer a Mies de

que sc deje de esos maldites postes

metalicos pequenios que parecen tan

peligrosos y molestos en sus deliciosos
disefios®.

Si ya de suyo los pilares del Pabe-
1161, como luego los de la casa Tu-
gendhat, de haber sido prismaticos hu-
biesen resultado esbeltos, y si su for-
ma, a se, acentuaba la esbeltez, al
enfrentar ortogonal y concavamente
sus caras cromadas, el reflejo de la
luz. en cada una de ellas desmateriali-
za a la contigua, cuyos limites se des-
dibujan, tinéndose de color, luces y
brillos, y perdiendo absolutamente la
tension sustentante que les deberia
caracterizar.

Ya hemos hecho referencia ante-
riormente al Croun flall del I.'T'T, de
Mies, y al modo cn el que el parque
penetra entrc la alineacion de pilares
que sujetan el ferjado de cubierta, ele-
vado de este modo casi a la condicién
de poriico; esta interpenetracion y



confusiéon espacial fuera/dentro se
acentta al aproximarnos a la cortina
vitrea que los separa, atectando viva-
mente a la percepcion de los espacios
generados, tanto el interior como el
exterlor; es, una vez mas, el factor di-
namico y cambiante siempre presen-
te en la concepciéon miesiana de la
reflectividad, que evoca vagamente
su origen neoplastico.

Es interesante senialar 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
empleco 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
relacion enwe las realidades situadas
a ambos lados de la superficie vitrea.
A modo de ejemplo podemos men-
cionar el caso del Biirgerhaus Bergis-
cher Lowe de Berglisch-Gladbach (Co-
lonia), obra de Gotttried Béhm, edi-
ficio en el que el arquitecto aleman
(comprometido también con la luz y
el cristal, y heredero de la tradiciéon
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 foyery
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 fachada en una estructura
hueca de rojas piezas de mecano, en-
tre las que se introduce el frondoso
arbolado de su entorno.

Be algun modo podemos decir
que en este caso el reflejo esta busca-
do por si mismo, para que aparezca
incluso aunque nadie lo contemple,
como un objeto mas de la decoracion
o de la obra; es un refle jo 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 espontanea representaciin
de una cosa en otra, que podria servir
como definiciéon del reflejo entendido
en el sentido anteriormente expuesto.

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

Si el paradigma del aprovecha-
miento dinamico de la reflexién espa-
cial en la arquitectura contempora-
nea lo hemos encontrado en las obras
de Mies, en las que en cambio no te-
nia mucha importancia la geometria
matematica de los reflejos, algunos de
los ejemplos mas refinados de su
aprovechamiento estatico-geométrico
los encontramos en la arquitectura de
Loos; ya que, como apunta Rossi, tal
vez sea precisamente el espeje® el
mas fascinante de los invariantes
compositivos loosianos por su capaci-
dad casi magica de multiplicar el es-
pacio y de crear dimensiones virtuales
e inesperadas. Ll 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 sala de estar del
apartamento para Leo Brunnel en
Pilsen (1929) 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 imagenes”?.

Cuando Loos 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 li-
mites son mayores de los que real-
mente definen el espacio fisico; pero
se trata de algo que no cambia, que
es estatico, 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 variacién perceptiva que
verlo desde otro punto de vista. Lo
cual no impide que el resultado sea
sorprendente, como en el caso del co-
medor de la casa Brummel (1928): dos
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pilastras revestidas de raiz de chopo
sustituyen al muro portante que exis-
tia antes de la intervencion, dupli-
candose sobre la pared del fondo cu-
bierta de espejo. De este hecho tan
sencillo se deriva una multiplicacion
alquimica, casi magica, de las image-
nes especulares, que produce un
efecto de alejamiento surrealista de
la banalidad de lo cotidiano: un efec-
to que recuerda la discreta fascina-
cion del Karntner-Bar”. Obra en la
que LLoos se nos muestra como un
consumado maestro del uso arqui-
tecténico del reflejo literal; valiéndo-
se de las propiedades de la retlexion
y de la geometria, logra alcanzar en
ella su cota mas alta en la concep-
ciéon y diseiio —se trata de refle jos
disenados— de espacios ficticios, ri-
gurosamente geométricos y estudia-
dos conforme a las leyes de la refle-
xi6n. Que fundamentan lo que Gra-
vagnuolo bautiza como certeza téc-
nica frente al engano 6ptico, bipola-
ridad que rccoge muy bien la des-
cripcion del Karntner-Bar que nos
ofrece Hictchcock:
Encima de las parcdes lisas de caoba
oscura que estan dispucstas como pan-
tallas cntre los pilares lisos de marmol
verde, paneles de espe jo sin marco que

llegan hasta el techo nos permiten ver
cl fuerte dibujo reticulado del techo de

marmol amarillo que se prolonga 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. Bebido a la altura
particular del revestimiento de caoba
esta 1lusién es perfecta, pues uno solo
ve reflejado a uno y otro lado un espa-
¢1o tan grande como cn el que esta. si
los espejos estuviesen mas bajos, la pro-
longacion a cada lado y en la parte
postertor seria mayor de la verosimil
como rellejo?.

Ademas de estas observaciones,
cabria destacar dos aspectos mas de
ese engano optico loosiano que tie-
nen que ver con la certeza técnica
de Gravagnuolo: que la altura del
revestimiento de caoba también tie-
ne la misién de impedir que el ob-
servador vea su propio refle jo, por
una parte; y por otra que la rigida
modulacién que Loos ha establecido
en todos los elementos que se deben
ver rellejacos parece pensada para
favorecer la continuidad visual entre
reflejo y realidad; que se puede de-
cir que son dos de las caractcristicas
necesarias para crear con verosimili-
tud espacios fingidos: que el reflejo
se una a lo reflejado mediante la
continuidad decl ritmo y la repeti-
cion literal de las formas, y que el
espectador no se vea reflejado en el
espe jo.



Como ya seiialamos anterior-
mente esta practica loosiana consti-
tuye una verdadera decoracién de la
arquitectura con la arquitectura,
pues los esmerados reflc jos con los
que cubre las paredes son plenamen-
te arquitecténicos en su estatismo y
muy enriquecedores espacialmente.

Ese recurso compositivo del que
se sirve LLoos en el Aaratner, modulan-
do los elementos de la arquitectura
real y situando dos espejos contiguos
en angulo recto para que multipli-
quen el mddulo en todas las direccio-
nes, es llevada arios después a su exal-
tacion maxima por Ungers en la ca-
feteria de su editicio Glesdreieck de la
Feria de Francfurt, conocido como la
Puerta de la Ciudad; en él, plena-
mente imbuido de la necesaria misti-
ca del cuadrado que él mismo se au-
toimpone, Ungers encuentra la oca-
sion de llevar hasta la exasperacion
su amor por la geometria elemental;
concebidosobre la base de una rigida
trama cubica tridimensional, y dada
la holgura de espacio disponible en el
edificio, Ungers puede reservar un
amplisimo espacio, con siete plantas
cle altura, para la cafeteria, 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 dispuesto que
todos los paneles de la trama en todas
las paredes sean de cristal de espejo;
el modulo cuadrado, materializando
la fe ciega de Ungers 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 cuadrado®. Pero
asi como en el Karntner-Bar veiamos
que Loos se habia preocupado de
evitar que se reflejase el propio obser-
vador, en las paredes del bar del Gleis-
dreeck a la vez que la infinita sucesion
de cuadrados aparece una infinidad
de repeticiones de quién lo contem-
pla, contraviniendo uno de los princi-
pios antes enunciados, pues el obser-
vador se ve reflejado hacia todos los
lados, incluso hacia arriba, contrapo-
niendo la realidad aristotélica del he-
cho {isico a la ilusion platénica del
cterno retorno al igual®, e impiclien-
do en su misma generacion el efecto
cspacial aparentemente buscado.
Aunque tal vez sea simplemente que
en el suefio ungersiano de revestir sus
obras de atemporalidad por medio
de la iteracion obsesiva del cuadrado,
no estaba prevista la presencia de na-
die que mirase, llevando también en
esto al extremo la a-personalidad y el
caracter estatico que habiamos desta-
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cado como notlas distintivas de la
concepcion loosiana del 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 el recurso a la geome-
tria como soporte de la [icciéon espa-
cial, ni provoca la intranquilidad y el
desasosiego que genera la percepcion
del engaiio, como en este caso, que
es un ejemplo extremo poco apto pa-
ra la imitacion.

Asi pues, y retomando el discurso
precedente, y con la limitacién que la
brevedad de estas lineas impone, dos
parece que son basicamente las posi-
bilidades de aplicacion o aprovecha-
miento de la arquitectura de cristal
que se puede hacer sirviéndose de los
reflejos: la que hemos denominado
dinamica, basada en el recurso a la
ambigiiedad de la transparencia y el
movimiento, y la que se podria lla-
mar estatica, que se apoya en la lite-
ralidad de la reflexion que se provoca
y en su esmerado disefio geométrico.

Sin embargo, como es razonable,
no siempre su aplicacién sigue pau-
tas tan facilmente clasificables 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 f{aas
House de Hans Hollein en Viena y el
Kunsthandwerk Museum de Richard
Meier en Francfort.

El primero esta situado en la
Stephanplatz, a pocos metros de la
catedral gotica, frente al inicio de la
Kérntnerstrasse y cerca por tanto del
Karntner-Bar de Loos.

Representa un punto de unién y a la

vez de distincion de las tres zonas dis-

tintas del centro ciudadano, (...) y los
materiales empleados en el edificio re-
flejan las carvacteristicas del contexto:
picdra hacia ¢l Graben y la Goldsch-

miedgasse y superficies vidriadas donde
la vista es mas abierta™.

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

refiere Pettena, que podria parecer
simplemente un modo de expresar-
se, es un hecho real y fisico en la su-
perficie de los tres cilindros recu-
biertos de cristal de espejo que defi-
nen la fachada abierta a la Stephan-
platz. Pues merced a la combinacion
de su forma y del acabado cristalino
se convierten en el perfecto nexo de
unioén visual entre realidades arqui-
tectonicas tan diversas como el am-
biente refinado de las tiendas de la
Kdrntnerstrasse y las blondas de pie-
dra de la Catedral de San Esteban,
entre las que actiia como bisagra.
Pues al avanzar por la plaza, sobre
las curvadas superficies vidriadas de
la Haas House se van viendo refleja-
das las fermas pétreas de la torre de
la Catedral, fragmentariamente, en
reflejos distorsionados y repetidos a
causa de la curvatura, que se desli-
zan s1 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 refle jos
que han sido sin duda cumidadosa-
mente disefiados y dosificados, con
empleo de cristal de espejo, pero en
los que Hollein ha sabido huir de la
frialdad estatica de la reflexion literal
gracias a la curvatura de la superficie
especular, que garantiza tanto el di-
nainismo cambiante del reflejo en
una sucesion de imagenes ambiguas,
como la imposibilidad de que el ob-
servador se vea refle jado a si mismo.
Gracias a lo cual se puede decir que
de algiin modo la Haas House sirve de
antesala visual de la Catedral, cuya
presencia se anuncia poco a poco. Y
en este fuerte contenido urbanistico
confiado a la reflexién radica buena
parte de su interés.

El segundo de los edificios que
acabamos de mencionar —el Museo
de Artesania de Irancfort— respon-
de a una concepcién espacial mas di-
namica, basada en la transparencia y



en el dialogo continuo entre el inte-
rior y el exterior. Desde Mies pocos
habran sabido hacer tan buen uso de
ta reflexion al servicio de la idea es-
pacial de sus obras como Meier en
este Museo de Francfort, cuya visita
esta concebida como un paseo den-
tro de un parque, que Vleier querria
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 porte, alteran la
transparencia de los cristales acen-
tuando su capacidad de reflexion,
que aumenta al aproximarse a ellos.
Y en el angulo de union de los dos
ejes que rigen la composicion de
Meier (el paralelo a la Schaumainkai y
el marcado por la Filla Metzler) esa
reflexion, por el efecto geométrico
derivado del encuentro ortogonal,
provoca refle jos multiples que, gra-
cias también a la modulacion de las
carpinterias, favorecen la percepcion
continua de la realidad y el reflejo:
desde el interior provoca la ficcion
de que el frondoso arbolado esta
dentro de los corredores o que estos

se deslizan entre los arboles, confor-
me al proposito conceptual de Meier.
Y desde el exterior el encuentro de
los dos cuerpos acristalados con sus
mutuas reflexiones provoca el efecto
de que se tratase de dos volumenes
independientes maclados entre si,
con lo que Meier consigue la percep-
ci6n de la doble axialidad senalada,
que domina y organiza el interior y
la composicion del edificio.

Podemos decir que Meier, a la
vez que materiatiza ia fluidez espa-
cial con la que Gropius caracterizaba
a la arquitectura contemporanea re-
aswme en esta obra el dinamismo es-
pacio-temporal miesiano de los refle-

jos no espectaculares demostrando

nuevamente que si los espacios de
cristal son tanto mas reales cuanto
mas literales, en cambio son tanto
mas eficaces cuanto mas ambiguos;
lo literal es desde luego mas contro-
lable, pero deriva facilmente en de-
coracion y favorece la artifiosidad y
el estatismojlas transparencias son
cambiantes ¢ imprebisibles, pero di-
namicas, y ocupan el espacio con
mas conviccion.
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