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Sumario: Basada en la tan mencionada estética de la maquina y en la teoria
de la composicion abstracta de Kandinsky, se elabora una personal vision de
lo que las imagenes de la arquitectura mas tipica del constructivismo ruso
pretenden transmitir. El cardcter dominante de la linea, en la que se condensa
la fuerza fisica y lirica -especialmente en las diagonales y la espiral-, se pone
en conexion con los aspectos dindmicos y de provisionalidad de las maquinas
vitruvianas -auxiliares y grado infimo de la arquitectura cldsica- rememoradas
en las representaciones escénicas mds notables de este movimiento. Todo
ello alcanza la categoria de arte por la via del simbolismo.
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Si la mayor parte de las vanguardias
arquitectoénicas europeas de las déca-
das de 1910 a 1930 de nuestro siglo
pueden ser entendidas, tal como
muestra Reyner Banham, como
conscientemente pertenecientes a la
Estética del maquinismo, de un modo
particular puede proclamarse ésto
del constructivismo desarrollado en
Rusia.

[.a primera de estas vanguardias,
el futurismo, que tanta importancia
tiene -junto con el cubismo- como
precedente del constructivismo, pre-
gonaba ya en palabras de su arqui-
tecto mas representativo:

...asi como los antiguos tomaban su ins-
piraciéon de los elementos del mundo
natural, tambien nosotros -material y
espirituaimente artificiales- debemos
hallar la nuestra en el nuevo mundo
mecénico que hemos creado; la arqui-
tectura debe ser la expresién mas her-
mosa de ese mundo, la sintesis mas
cabal, la mas elicaz integracion
artistica?,

La maquina es admitida con natura-
lidad como parte fundamental y
prioritaria del paisaje cultural que
rodea al hombre.

Reyner Banham anota el radical
cambio que esto supone, desde la ac-
utud prefuturista ante la maquinaria,
que era considerada como agente del
desorden privado, romantico, anti-
clasico, a la postbélica Estética de la
AMadquina, agente de la disciplina co-
lecuiva y de un orden cada vez mas
proximo a los canones de la estética
clasica.

En este sentido es adoptada tam-
bién por De Stjjl, y asi Van Doesburg
puede exclamar:

la maquina es, par excellence, un fenéme-
no de disciplina espiritual...La nueva
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sensibilidad artistica espiritual del XX
no solo ha sentido la belleza de la
maquina, sino que ha tomado conoci-
miento de las ilimitadas posibilidades
expresi\'as que rcpresenta para laS
artes...”.
En su tendencia a la abstracion to-
tal, que busca la despersonalizacion
individualista para alcanzar la ma-
xima universalizacion, puede llegar
incluso a afirmar que “toda
maquina es la espiritualizacion de
un organismo™*.

Por otra parte su condicion de ar-
tefacto aporta similitudes con la obra
de arte que no son pasadas por alto
entre los propios artistas. Gino Seve-
rini, exfuturista, en su articulo Le
Machinisme et ["Arl: Reconstruction de
{"Unwers llega a decir -con lo que hoy
nos parece un evidente reduccionis-
mo-: “la construccion de una maqui-
na es analoga a la construccion de
una obra de arte”, por lo cual siguc
diciendo, “ podemos concluir que el
efecto producido por la maquina so-
bre el espectador es analogo al pro-
ducido por la obra de arte™".

Por etra parte es abundantemente
conocida la apologia del maquinismo
efectuada por Le Corbusier en L Espnt
Nowveau (y su publicacion posterior en
Vers une archutecture), ejemplificada con
modelos especialmente de los nuevos
medios de transporte: el automovil, el
barco y el avién, asi como con las
obras de los ingenieros americanos.
Suya es también la tan discutida for-
mula que resume la casa como “ma-
quina de habitar”. No vamos a entrar
en el sentido latente de esta metafora
como busqueda del clemento tipo que
satisfaga las necesidades (especialmen-
te las minimas) con la perfeccion que
las constantes moditicaciones del tipo
hacen posible en la industria.

Se trata unicamente de seralar
cémo en todos estos movimientos es-
taba presente, como verdadero signo
de los tiempos, el aprecio de la ma-
quina y la basqueda de sus valores
como algo capaz de ser adoptado y
simbolizado artisticamente en la
arquitectura moderna.

De este modo lo expresaba Van
Doesburg:

Asi como es correcto afirmar que la
cultura, en su sentido mas amplio, sig-
nifica independencia con respecto a la
naturaleza, no debe sorprendernos que
la maquina figure en primera linea de
nuestra voluntad culrural de estilo,...En
consecttencia, las necesidades espiritua-
les y practicas de nuestro tiempo se rca-
lizan en la sensibilidad constructiva. Las
nuevas posibilidades de la maquina han
creado una estética que expresa nuesiro
tiempo, a la que alguna vez denomino
Estética de la maquina®.

Dicha expresion, en opinion de
R. Banham, parece ser un descubri-
micnto nordico , realizado en el Con-
greso de Artistas de Vanguardia de
Dusseldorl de 1922, segtin una nota
(aparecida en De Stijl) de Lnrico
Prampolini, que asistié al mismo. Y
es a ¢stos artistas del norte de los Al-
pes -nos sigue diciendo-, a los que
Prampolini agrupa bajo la denomi-
nacion general de Constructivistas
(Van Doesburg, Richter, Lissitsky,
Eggeling y Mololy-Nagy), a quienes
los futuristas entregaron consciente-
mente la antorcha de la estética
mecanicista.

De este modo nace el creciente
sentimiento, en palabras de Banham:

-coditicado mucho después como credo

detmitivo- de que el arte adecuado a una

era mecanica es el arte abstracto ruso,

denominado en forma muy general
constructivista’.

Sin embargo establecer simple-
mente la metafora mecanicista resul-
ta tremendamente escuelo en cuanto
al sentide que puede tomar su propia
figuracién, pues cemo podemos
comprobar claramente, las obras
mas representativas dcl futurismo
(Central eléctrica de Sant Llia, por
ejemplo), las del movimiento De Stijl
(Casa Shroder de Rietveld), las del pro-
pio Le Corbusier ({/nité d Habitatien
en Mlarsella) y las del constructivis-
mo ruso (Apeyanubes de Ll Lissitzky),
distan mucho de ser uniformes unas
con otras. ¢Acaso cada uno de estos
movimicntos puede fijar su atencion
en determinados tipos de maquinas?



podiamos preguntarnos. Pues efecti-
vamente, podemos afirmar que en
1odo ¢l periodo maquinista, desde la
revolucion industrial hasta nuestros
dias, hemos conocido maquinas de
muy diversa figuracion.

El propio Banham ya al principio
de su obra® nos habia advertido de la
diferenciacion cultural que se podia
establecer entre la Primera y Segunda
Edad de la Mdquina, e incluso entre
aquélla y la de las maquinas prece-
dentes. En efecto, la primera de estas
edades -nos dice- se puede fijar hacia
1912, cuando la maquina adquiere
verdadero caracter familiar y domés-
tico gracias a la electricidad; y la se-
gunda, hacia los anos 50-60 (afies en
que nuestro autor concibe su conoci-
da obra Teotia_y diserio en la primera era
de la méquina) cuando la electrénica
vuclve a revolucionar nuestra cultu-
ra. Esa diferenciacion atafie también,
podemos anadir, a las formas que ad-
quieren las propias maquinas segun
su diversilicacion por fuentes de
cnergia.

Pese a ello cabe considerar su ad-
vertencia de que “la revolucion cultu-
ral que tuvo lugar hacia 1912 ha sido
reemplazada, pero no inverada”, vy
que “una era de la maquina se parc-
ce mas a otra era de la maquina que
a cualquiera otra de las épocas cono-
cidas por ¢l mundo™.

Pero es sobre tedo en los ultimos
parrafos de su obra cuando encon-
tramos lo que podria ser una de las
conclusiones de su estudio. Las criti-
cas que Fuller hace al cacarcado me-
canicismo decl Estilo Internacional,
apuntan a que ¢ste fue “inoculado
por ta moda sin necesidad de cono-
cer los fundamentos cientificos de la
mecanica...”". Esta critica, anade
Banham, se refiere a la “falta de
adiestramiento técnico en la
Bauhaus, al formalismo y al ilusionis-
mo, a la incapacidad de captar
problemas fundamentales de la
tecnologia constructiva”''. La mayo-
via de las vanguardias, exceptuando
quiza tGnicamente al futurismo

(y con él -anadimos nesetros- el
constructivismo) no capto algo que
es inherente al espiritu de la maqui-
na, de la tecnologia: su “...tendencia
sin posibilidad de detencion hacia cl
cambhio en constante aceleracion”".
“La corriente principal del Novi-
miento Moderno, afirma Banham,
habia comenzado a perder de vista
este aspecto de la tecnologia ya a co-
mienzos mismos dc la década (1920-
30), como puede verse, primero, en
la eleccion de formas simbdlicas y
procesos mentales simbélicos, y se-
gundo, en el uso de la tcoria de los ti-
pos”'3. Si ésta tendia a la fijacion de
formulas que van sucesivamente me-

jorandose y aquilatandose (tal como

en el partenon se llegéd a la decanta-
cion del upo de templo clasico), la
primera quedo fijada en un tipo de
formas de maquinas (las que ilustran
los articulos de Le Corbusier) que
fueron rapidamente desbancadas por
los disefios aerodinamicos propios de
las décadas posteriorcs.

En nuestra busqueda del caracter
dc esta [iguracion deberemos por
tanto atenernos no solo a los mani-
fiestos o justificaciones tedricas, que
son imprescindibles -al revelarnos el
cspiritu que les anima-, sino tam-
bién, y sohre todo, al analisis formal
concreto de sus propuestas, cspecial-
mente de aquellas quc han alcanza-
do un caracter paradigmatico.

Decbemos tener en cuenta por
otra parte que quiza las obras del
constructivismo mas conocidas y di-
fundidas internacionalmente no han
sido las obras construidas (por ejem-
plo El pabellén Majorka de Melnikov
en Noscu), sino simples propuestas
que adoptan incluso un caracter uto-
pico, junto con otras construcciones que
tienen la consideracion de esculturas
o forman parte de entramados escé-
nicos (por ejemplo cl decorado de
La Tierra en Conjusion de L. Popova).
Estas son las que tomaremos princi-
paimente cn nuestra consideracion.

En todas ellas advertimos de en-
trada un caracter lincal dominante.
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Lineas formalizadas en listones de
madera o elementos metalicos que
dibujan la estructura de las construc-
cones y de los edificios. Lineas de
cables que tensan aquéllas o sopor-
tan esfuerzos de viento. Lineas pre-
dominantemente rectas, algin circu-
lo mévil, y en ocasiones muy signifi-
cativas la espiral, que lleg6 a alcan-
zar el simbolismo entero de la revo-
lucion.

El significado de la linea, unido al
mecanicismo del mundo industrial,
aparece ya en el manifiesto técnico
de la escultura futurista, realizado
por Boccioni en abril de 1912:

Para nosotros la linea recta sera viva y
palpitante, se prestara a todas las nece-
sidades expresivas de nuestro material,
y su severidad basica, escueta, sera un
simbolo de la severidad metalica de las
lineas de la maquinaria moderna'.

Otra importante fuente para cap-
tar su sentido lo constituyen las notas
sistematizadas por Kandinsky -~como
¢] mismo nos dice- a comienzos de la
guerra mundial en los tres meses que
paso en Goldach, a orillas del lago
Constanza; notas que constituyen la
base de su libro Punto y linea sobre el
plano”. Aun dedicado prioritariamen-
te a la pintura en dos dimensiones,
plantea preguntas que sobrepasan -
también en su intencion- sus limites,
incluso los de las artes en general.
Ese es el [in al que estan encamina-
das: “ha de enunciarse una teoria de
la composicién que sobrepase los li-
mites de las artes particulares y que
se refiera al arte como un todo”". No
supone por tanto ninguna extrapola-
cion aplicarlas al caso que nos ocupa,
ya que en el propio texto aparece ci-
tado el constructivismo ruso como un
campo muy notable de “la fuerte en-
tonacion de la linea”".

Ya en la primera definicién de la
linea se destaca su fuerte caracter di-
namico. “La linea es la traza que de-
ja el punto al moverse y es por lo
tanto su producto. Surge del mowvi-
miento al destruirse el reposo total
del punto. Hemos dado un salto

de lo estatico a lo dinamico™'®.

No estamos simplemente asistiendo
a una definiciéon de la manera de
formarse la linea en la pintura, de su
proceso de dibujo. Las tesis de Kan-
dinsky se basan precisamente en la
interrelacion de las percepciones
sensoriales de cada sentido, que se
mezclan y superponen en la percep-
ci6n humana, dando como resultado
distintas asociaciones en el proceso
de dotarlas de significado. Asi afir-
ma tambien: “la linea combina
...tensién y direccion.(...). La tension
es la fuerza presente en el interior
del elemento™".

Esa fuerza, que inicialmente po-
dria pensarse como una fuerza fisica,
acaba significando una fuerza inte-
rior: “todo el campo de las rectas es
lirico, lo cual se explica por la accion
de una fuerza exterior Gnica”®. A
nadie escapa que las lineas en arqui-
tectura pueden expresar, y de hecho
lo han hecho en muchos momentos
de su historia, las fuerzas fisicas que
realmente recorren los elementos de
la estructura arquitectéonica. Pueden
ser éstos pilares, vigas o arcos, que
trabajan a compresién o flexion,
transmitiendo las fuerzas, o mejor
oponiéndose a la accidén de la grave-
dad, y también los mencionados ele-
mentos, mas sutiles, tirantes o cables
que trabajando a traccién se contra-
ponen a los esfuerzos del viento.

La fuerza de gravedad tiene un
sentido: su verticalidad, y una direc-
cion. El uso arquitecténico exige sin
embargo una definicién frecuente-
mente horizontal (suelos y techos), lo
que origina los esfuerzos de flexién
antes mencionados. Pero la fuerza
del viento, que en su origen puede
pensarse horizontal, origina defor-
maciones en la estructura reticular
que se traducen en tensiones, que
tienen como direccién la diagonal.
Efectivamente, la maxima expresion
de la tensién aparece en la arquitec-
tura con estas direccionalidades.

El juego de las diagonales,
e incluso diagonales contrapuestas se




ha utilizado en el constructivismo co-
mo uno de sus recursos expresivos
predominantes. Asi lo encontramos
en el Pabellén de la URSS en la Fxposi-
c16n Internacional de Artes Decora-
tivas dc Paris de 1925, obra de K.
Melnikov. El pasaje escalonado divi-
de diagonalmente la planta rectan-
gular dcl pabellén, constituyéndose
asi en diagonal del paralelepipedo
rectangulo del mismo, contrastando
con la direccion opuesta cn las otras
divisorias. Y lamas inclinadas en di-
recciones contrapuestas forman tam-
bién la cubierta dc este activo pasaje.
Forma de cubriciéon que habia sido
utilizada ya -si bien en otra escala
menos expresiva- por J. Volodjko en
su proyecto de mercado cubierto de
1923.

La diagonal ha sido utilizada
también en forma de pesadas masas
voladas, que acentuian por su peso la
fuerza de la gravedad vencida, y por
su forma el impetu ascensional. Asi
en el conocido Club de los trabajadores
comunales de Moscu de 1927 por K.
Melnikov, y también, acentuando el
dinamismo cn otro sentido, en su pro-
yecto de gargje sobre el Sena de 1925. Las
grandes tribunas voladas enfatizan su
vuelo diagonal, como la famosa fribu-
na Lenin, proyectada por Ll Lissitsky
en 1920, o las tribunas para un esta-
dio de Moscu por M. Kérshev en
1926.

Tambien Kandinsky considera
estas direcciones, adjudicando a “la
diagonal...la forma mas limpia del
movimiento infinito y templado™'.
En su transposicion a colores llega a
decir que a la diagonal corresponde
el rojo™.

Pero las lineas cn las obras arqui-
tectonicas nunca se dan aisladas, co-
mo pueden hacerlo en las pinturas
abstractas de Kandinsky. Forman
parte de redes mas o menes comple-
Jas, en las que se dibujan los angulos.
Fucra de los angulos rectos que atan
horizontales y verticales, las diagona-
les y los cables para-vientos, mas
caracteristicos, originan angulos

agudos, “el angulo con mayor ten-
sion... y también el mas calido” en
el decir de nuestro autor.

Cabe todavia analizar otro factor
en lo que respecta a la linea: lo que
Kandinsky denomina énfasis: “el én-
fasis de la linea es un progresivo o es-
pontaneo aumento o disminucién en
el grosor’™* de la misma. Este recurso
tiene también su significado expresi-
vo. No es casual que el ejemplo to-
mado se refiera a una linea curva, en
la que la expresividad es todavia ma-
yor. Kandinsky lo ejemplifica con
una “linea geométricamente curva
en ascension con uniforme disminu-
ci6n del énfasis y consiguiente au-
mento de la tension ascensional”®.
Ante esta referencia es inmediato re-
cordar el Menumento a la Tercera inler-
nactonal de Tatlin, descrito por él con
estos términos:

toclo el monumento reposa sobre dos
ejes estrechamente relacionados entre
si. En la direcciéon de estos ejes se reali-
za un movimiento ascensional que es
intersectado en cada uno de sus puntos
por el movimiento de las lineas en espi-
ral. El choque de estos dos movimientos
dindmicos, de naturaleza contradicto-
ria, deberia, en rigor, cxpresar la des-
truccion; pero las espirales al moverse
hacia arriba, producen una imagen
dindmica movida por un sistema de ejes
intersccantes cternamente tensos. La
forma quiere vencer a la materia; la
[uerza de atraccion busca una salida en
las lineas elasticas y mas ligeras, es decir
en las espirales....™.

No es tampoco casual que la di-
rectriz de las dos espirales contra-
puestas sea un eje inclinado, diago-
nal.

Esta descripcion permite todavia
una aclaraciéon de Kandinsky que ex-
plica la fuerza de la espiral, definién-
dola como una desviaciéon regular
del circulo. “La fuerza operante des-
de el interior supera en medida uni-
forme a la exterior™ (en este caso
deberian invertirse los término inte-
rior-exterior, por la direccionalidad
considerada). Gracias a esta fuerza
permanentemente actuante, la espi-
ral sigue siendo perpetuamente una
linea (dinamica) mientras la linea
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circular acaba siempre constituyendo
un plano. No extrana por tanto
que Tatlin, pensando en el dinamis-
mo mecanicista de nuestros dias, tan
resaltado por los futuristas, haya lle-
gado a afirmar: “la espiral es el sim-
bolo mas eficaz de los tiempos mo-
dernos™®. Efectivamente, difundida
incluso a través de sellos que repro-
ducen este Monumento con ¢l lema:
Ingenieros: construid _formas nuevas®™, di-
cha forma ha sido frecuentemente
imitada, por ejemplo, en los proyec-
tos experimentales para casas comu-
na de Gueorgui Mapu y Nikolai
Ladovsky y en el proyecto de un mo-
numento a los martires de Baku de
G. Jakulov, llegando a constituir el
simbolo de la revolucion.

Ahora bien, deciamos que en la
arquitectura se materializan las line-
as. En el caso que nos ocupa encon-
tramos que lo hace de distintas ma-
neras. Las construcciones escénicas
mas representativas del construcavis-
mo estan formadas por listones de
madera, al modo de las maquinas
auxiliares arquitectdnicas del clasicis-
mo mas antiguo, tal como son las
descritas por Vitruvio, ilustradas des-
pues por sus traductores desde el re-
nacimiento. Podemos comparar con
éstas las realizaciones de V. Stepa-
nova para La muerle de Tarelkin de

Sukhovo y Kobylin, o las de L.. Popo-
va en La tierra en confusion y El cornudo
magndnimo de Vsevolod Meierkhol'd,
y tambien las escenografias de
Alexander Vesnin para £l hombre gue
fue jueves, de Chesterton. No deja de
constituir una explicable paradoja
que estas maquinas fueran conside-
radas por Vitruvio como el género
infimo de las arquitecturas (trata de
ellas en el décimo libro), precisamen-
te por su caracter auxiliar, provisio-
nal y dinamico, caracteres que cons-
tituyen los supremos valores de esta
arquitectura moderna; asi le decia ya
Marineti en Le Futurisme:

..levantamos el arte de lo transfomable,

lo perecedero, lo transitorio y lo renun-

ciable, contra la concepcion de lo
inmortal y lo imperecedcro®.

Estas construcciones estan dota-
das generalmente de elementos mo-
viles, introducciendo el movimiento
real por encima del movimiento figu-
rado; elemento temporal de que es-
tan dotadas, ya desde su definicion
por Kandinsky, las propias lineas:

El elemento tiempo es detectable en el caso
de la linea en una medida mucho mayor
que en el caso de] punto: la longitud es un
concepto temporal. Por otra parte el curso
de una curva se diferencia temporalmente
del de una recta, aun cuando las longitudes
sean idénticas, y cuanto mas movida sea la
curva ms se extiende temporalmente®'.




En los edificios proyectados con
vistas a su construccion real, estas  li-
neas se encuentran configuradas ge-
neralmente por clementos metali-
cos, recordando las estructuras vistas
utilizadas por la ingenieria. El inge-
niero es como hemos visto en Le
Corbusier y aparece en muchos otros
autores antes citados, el héroe de la
arquitectura de ecstas décadas, consi-
derado, en el decir de Banham, como
el noble salvaje a imitar (“sanos y vi-
riles, activos y titiles, morales y ale-
gres™?). La figuracion concreta a imi-
tar es en este caso la de las vigas de
celosia, con ¢l modelo -explicitamen-
te citado por Kandinsky- de la torre
Eiffel. “La torre Eiflel de Paris ha si-
do el primer intento, que yo sepa, de
ejecutar con lineas un edificio suma-
mente elevado: la linea ha terminado
por excluir al plano™. No en vano se
ha calificado al paradigmatico Mo-
numento de Tathin antes mencionado
de torre Eiffel del proletariado®. Entre las
ilustraciones de Kandinsky figura
también una fotografia efectuada por
Moholy-Nagy de una torre de radio-
emision, vista desde abajo, desde
donde aumenta el efecto visual de
complcjidad lineal de su estructura®.

Sin embargo podemos decir que
la arquitectura no imita simple-
mente las formas ingenieriles bus-
cando sustituir la arquitectura por
la ingenieria. Su intencion va mas
alla queriendo precisamente simbo-
lizar los valores de aquélla. Asi lee-
mos de nuevo en Kansdinsky:

Las obras constructivistas de los ultimos
afios son en gran parte, especialmente
en su forma primitiva, pura o abstracta
construccion en el espacio, sin utilidad
practica, lo que diferencia a estas obras
de las de ingenieria y que nos obliga a
situarias en el campo del arte puro®.

Es decir la arquitectura muestra
el simbolismo o la figuracion de es-
tas formas ingenicriles precisamente
al utilizarlas alli donde no son exigi-
das por la necesidad, utilizando ha-
bitualmente los conocidos recursos
del énfasis o la exageracion.

En este sentido no tiene cabida
dentro de una arquitectura verda-
deramente artistica la objecion de
Fuller antes citada. Si bien dentro
del mundo de la maquina e incluso
de la ingenieria, las formas pueden
quedar obsoletas en poco tiempo,
(Banham sefiala que en los libros que
escribié a comienzos de la década de
1920, preocupaba sobremanera a
Le Corbusier el problema del enveje-
cimiento y de la falta de permanen-
cia -estética y en todo sentido- de las
estructuras de ingenieria®’), las for-
mas simbdlicas de la arquitectura
magquinista permacen para siempre
simbolizando la constructividad me-
canica en esa forma elemental, que
es inmediatamente captada por todo
espectador-recreador.

Si consideramos otra de las obras
mas emblematicas del constructivis-
mo ruso podemos sefalar todavia al-
gunos de los rasgos figurativos mas
caracteristicos. Se trata del edificio
Leningrad-Pravda  de los hermanos
ALy V. Vesnin, de 1923. Recogemos
la descripcion que hacia de él
El Lissitsky en Russland, Viena 1930

(pp-13):

El edificio es caracteristico de una
época sedienta de vidrio, hierro y hor-
migon. Todos los elementos accesorios
que una calle metropolitana impone a
un edificio -ilustraciones, publicidad,
reloj, altavoces, incluso el ascensor
interno- estan incorporados al disefio
como partes igualmente importantes, y
contribuyen a la unidad del edificio.
Tal es la estética del constructivismo.

En cuanto a la publicidad Rey-
ner Banham observa que fué Tony
Garnier el primero que la introduce
en la parte superior del hotel princi-
pal de su Cité industrial, siendo
Sant’Elia uno de los primeros en
proyectarla ya como parte del disefio
del edificio®. También en el futuris-
mo se encuentran en los ascensores
los simbolos del dinamismo que de-
be alcanzar a través del edificio a to-
clala ciudad.:

Pebemos inventar y reconstruir ex
novo nuestra ciudad moderna como un

MeHOLY-NAGY, Fotografia de una torre de radice-
misién vista desde abajo.

32 Le CORBUSIER. Vers une architecture. Ctado por
Hacia una orquitecture. Ed. Poseidon, Buenos
Aires, 1964, p. 6

33. KANDINSKY, V., op. at. p. 108.

34. DE FEO, V., op. at.

35. KanpiNsky, V., op. at. p. 110,

36. Ibid.. pp. 109-110.

37. BANHAM, R, op. cit. p. 126 nota 12.

38. bid. p. 140
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1933

39. SANTELIA en el Messaggio. citado segln
BANHAM, R. op. cit. p. 134,

48. Kanoinsky , V., op. cit. p. 107. Fig. 65.

41. SANT'ELIA en el Messaggio, citado segin
BanHAM, R.. op. cit. p. |35.

astillero tmmultuoso e inmenso, activo.
movil y dinamico, y el moderno edificio
como una gigantcsca maquina. Los
ascensores ya 1o deben esconderse
como gusanos solitarios en los huccos
de las escaleras; ¢stas -ahora innecesa-
rias- dcben abolirse y aquéllos deben
trepar por las [achadas como scrpientes
de cristal y hiervo™.

Analoga funcion la cumplen las
grandes antenas con toda su parafer-
nalia de cables de sujeccion y contra-
vientos, que rematan por ejemplo el
Proyecto para el Palacio del Trabajo de
Mosai de los mismos autores en
1923, y que tanta similitud guardan
con la tlustracion de Kansdinsky del
barco con las velas recogidas que
muestra en sus mastiles y maromas cl
valor expresivo de las lineas®. A ellas
esta conliado el valor expresivo del
edificio en mucha mayor medida que
en los volumenes paralelepipédicos
que le constituyen.

El acento puesto en la estructura
esencial, que vence las activas fuer-
zas narurales con las que debe contar
la arquitectura de todos los tiempos,
y con ella el acento puesto en lo ac-
cesorio y movil, en todos los meca-
nismos relacionados con los cam-
biantes fenémenos de la técnica, in-
cluida la de las comunicaciones so-
ciales que la actualidad pone a nues-
tro alcance, determina la linea por la
que se mueven los significados que
interesan a esta arquitectura.

Otras obras construidas, y algu-
nos proyectos realizados mas especi-
ficamente con este fin, responden a
una iconografia que emplea los mis-
mos elementos, ya sefialados, con
mayor moderacién, o bien resultan
mas proximos al repertorio futurista
(Propuesta de AMinisterio de Industria
pesada, de Vesnin, por ejemplo),
de De Sujl (Gabinete abstracto de

El Lissitzky), del Bauhaus (fantasia ar-
quitectinica n* 70), de Chernijov) o in-
cluso del propio expresionismo en la
version que utiliza formas curvas (/n-
dustrializacion de Chernijov. en Cons-
truccion). I's por ello que detenemos
aqui nuestro estidio, no sin antes
anadir que esta figuracion, como
otras contemporaneas, responde al
principio, ya expresado por el siem-
pre pionero futurisino, de que:

la decoracion como algo superpuesto y
pegado a la arquitectura es un absurdo,
y que solo del uso y disposicion de
materiales crudos, desnudos y violenta-
mente coloreados pucden surgir los
valores decorativos de una arquitectura
verdaderamente modcrna*'.

A este principio responde sin du-
da el alto grado de abstraccion que,
en todas sus variantes, ofrece la lla-
mada arquitectura moderna. Ello es
también consecuencia del modelo
pictérico que la arquitectura induda-
blemente toma, como lo recuerdan
las expresas declaraciones de los ar-
quitectos mas signilicativos (Oud en
De Stijl, por citar un ¢jemplo). Nues-
tra tesis es que la falta de figuracion
en la pintura, como en la arquitectu-
ra, no debe terminar con los mtentos
de su estudio iconografico, pues di-
cha abstraccion no puede llegar a ser
total sin el riesgo de negar todo signi-
ficado al arte abstracto. Pues efectiva-
mente sostenemos que es la [igura-
cion el apoyo fundamental del signifi-
cado. Del mismo modo que es la fi-
guracion, habitualmente percibida
por toda persona en su mundo natu-
ral o artificial (léase mecanicista), la
que apoya los significacdos que Kan-
dinsky advertia en las formas abstrac-
tas, objeto de su estudio Punto y linea
sobre el plano que nos ha servido para
fundamentar esta sucinta aportacion.



