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UNA CRONOLOGIiA ALTERADA COMO DECLARACION DE PRINCIPIOS

Pablo Lopez Martin

En 1926 un joven Marcel Breuer, maestro del taller de carpinteria de la Bauhaus realiza un cartel que resume su obra como dise-
nador de muebles durante su paso por la escuela. El cartel tendra oculto una clave, como un mensaje encriptado, que permite
asegurar que se trataba de algo mas que de un compendio cronologico de su produccion. Era en realidad el enunciado de un
descubrimiento hecho a partir de la reflexion sobre su propio trabajo, un programa personal sobre la nueva expresion de arqui-
tectura que los tiempos requerian y a la que consagraria la actividad y el esfuerzo de toda una vida profesional.
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Marcel Breuer escribié dos declaraciones de principios a lo largo de su vida. La mas
conocida de las dos lo constituye la publicacion que llevé a cabo junto a Peter Blake en 1956
y que lleva por titulo Sun&Shadow, the Philosophy of an Architect. El texto nacié como un
simple catdlogo para la exposicion itinerante que el MoMA de Nueva York decide dedicar a
la obra Breuer en 1948. Del catalogo inicial, impulsado por Blake, se llega a un libro con-
junto que recoge 10 viviendas unifamiliares representativas de la obra de Breuer, cuya fama
americana estaba basicamente fundamentada en la arquitectura residencial. Este libro, pla-
neado en 1949, finalmente no se llega a hacer, o al menos en los términos inicialmente pre-
vistos. Seis afios después la idea reaparece pero en esta ocasion bajo un formato mucho mas
ambicioso. Sun&Shadow pasa de ser un repertorio de casas del arquitecto hungaro, a un
pequeiio compendio de la personal manera en que Breuer entendia la disciplina. Muy pro-
bablemente este nuevo enfoque del texto supusiese, a ojos de Breuer, una oportunidad para
llevar a cabo el transito de hombre de método a hombre que aspira a asumir el sistema, la
teoria. Hasta ahora no habia podido eludir la imagen que, en palabras de Giulio Carlo Argan,
representaba “el tipo de artista y de técnico que la Bauhaus se propuso formar: la demostra-
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cion viviente de la bondad del método didactico que en aquella época se practicaba™'.

Fig. 1. Ein Bauhaus - film. Cartel de la evolucion de sus
sillas, 1926. Marcel Breuer. ( Reproducido en MELGAREJO,
Maria, La arquitectura desde el interior, 1925-1937, Funda-
cion Caja de Arquitectos, Barcelona, 2011, p. 109).

1. ARGAN, Giulio Carlo, Marcel Breuer. Disegno Industriale
y archittetura, Gorlich, Milan, 1957. El libro fue redactado en
1955 con motivo de la entrega a Breuer del Gran Premio
Internazionale La Rinascente Compasso d Oro.
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Fig. 2. Marcel Breuer retratado sobre su propio modelo, la buta-
ca Club. 1925. ( Reproducida en Marcel Breuer, disefio y arqui-
tectura, Vitra Design Museum, Weil am Rhein 2003, p. 53).

Fig. 3. “Side chair with horsehair”. (Reproducida en Marcel
Breuer, disefio y arquitectura, cit., p. 11).

2. No hay que olvidar que la silla se llevo a cabo precisa-
mente como encargo para amueblar la nueva escuela por lo
que entonces ya conocia Breuer el caracter transparente del
edificio al que iba a servir.

3. “The upright chair of 1921 was a simple, rugged cons-
truction, with colorful woven patterns in its seat and back.
When Theo van Doesburg saw this chair he told Breuer that
the pattern was” right” but the curved back was “wrong” -it
should have been straight...( Breuer disagreed). The second
design six months later was an elaborate armchair with a tall
back. None of its wood members were planed; instead the
were roughly hewn with an axe. Breuer calls this his “Afri-
can chair’. BLAKE Peter, Marcel Breuer: Architect and
Designer, Architectural Record & MoMA, New York, 1949,
pp. 115-116.
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Sin embargo, como deciamos al comienzo, existe otro manifiesto personal previo, cuyo
interés radica precisamente en su caracter ambiguo y huidizo, fuera de los formatos conven-
cionales y que lleva a cabo a la temprana edad de 24 afios. Atn es un recién nombrado joven
maestro del taller de carpinteria en la Bauhaus y a esa edad la obra de Breuer esta atn por hacer
y por tanto contiene toda la carga aspiracional que una declaracion de intenciones requiere.

UN CARTEL COMO HOJA DE RUTA

En 1926 Breuer disefia un enigmatico cartel que lleva por titulo Un filme de la Bauhaus,
al que afiade como subtitulo Durante cinco arios y cuya finalidad era la de ser publicado en
el primer nimero de la revista de la escuela. La composicion simula ser el cartel para una
pelicula ficticia cuyo autor figura, a modo de licencia poética “la vida, que reclama su dere-
cho”-"das leben, das seine rechte fordert”. La vida es la que crea, ¢l tan sélo se atiene a
observarla y registrarla para luego mostrarnosla a nosotros. Lo que el cartel reune son los
ejemplos mas significativos de la produccion de muebles de Breuer en la Bauhaus durante
esos ultimos cinco afios, los que van de 1921 a 1925, dispuestos en orden cronoldgico como
fotogramas de una pelicula.

Comienza la serie con la silla africana que Breuer realiza junto a Gunta Stdlzl, fecha-
da en 1921. Un modelo que pasaria completamente por ser un modelo iniciatico, des-
provisto de mayor aspiracion que la de servir como medio para mostrar la pericia del
Breuer ebanista en conjuncién con los coloridos disefios de Stdlz. A mediados del afio
1921 —“1921 1/2” reza literalmente el cartel— realiza otra silla como estudiante dentro de
los ejercicios de curso propuestos en el taller. Esta es de aspecto més sencillo, sus lineas
son mas contenidas con la tnica licencia del respaldo curvo y sus telas inspiradas en los
patrones de Magyar. El modelo pasaria por ser la maduracion del anterior, obra de un estu-
diante que ya no se muestra tan ansioso por mostrar su habilidad en el manejo curvo de la
madera. A este le sigue un modelo, fechado en 1922, que consiste en un armchair de cla-
ra inspiracion rietveliana. En esta silla ya se puede apreciar una de las ideas que acompa-
flarian a Breuer en su carrera y que aqui, aun esbozada por un estudiante, no es ni mucho
menos inocente. La separacion de funciones en cualquier objeto de disefio y la expresion
de esa propia separacion. En esta silla el arquitecto nos muestra, por una parte, la estruc-
tura soportante y, por otra, lo que podriamos denominar “plementeria”, en este caso, las
partes blandas en contacto con el cuerpo. Le sigue, en el siguiente fotograma, otro mode-
lo de 1924 de lineas mas sencillas, como una evolucién por sintesis del modelo anterior
pero con las mismas ideas de sustrato.

En 1925 figura ya el que seria su disefio mas célebre, la silla Wassilly también llamada
butaca Club por su localizacion dentro de las dependencias de la escuela. La butaca supo-
ne un paso mas es su linea de separar el soporte de la piel, dentro de un objeto. La estruc-
tura pasa por ser la radiografia de una butaca al uso, como si se hubiera despojado de cual-
quier envoltorio para quedarse tan s6lo con el armazon que lo soporta. Las pieles se susti-
tuiran por su minima expresion, cuatro tiras de cuero tensado alla donde el cuerpo toma
contacto con el sillon. Estos son los afios de la explosion de la transparencia, cuando los
edificios comienzan a mostrar su esqueleto y a reducir al maximo la presencia de la facha-
da. De ese mismo afio datan por ejemplo los proyectos para el rascacielos de vidrio de Le
Corbusier, la Bauhaus de Gropius 1925-267, la fabrica Van Nelle de Brickman y Van der
Vlught y, como antecedente de todos ellos, el proyecto para el rascacielos de vidrio de 1922
de Mies, paradigma de la arquitectura de piel y huesos. La silla es hija de una época a la
que acabd por contribuir, siendo deudora y artifice al mismo tiempo.

Sin embargo el cartel, y ahi radica su interés, no dejaria de ser mas que un compendio
de los trabajos que Breuer realiza en el taller de carpinteria de la Bauhaus, si no fuera por-
que en realidad dicha cronologia no es tal. En la monografia Marcel Breuer, Architect and
Designer de Peter Blake encontramos el relato’ de como llevd a cabo su primer trabajo de
carpinteria durante un curso dirigido por Theo van Doesburg. Este se habia instalado en
Weimar en abril de 1921 y al no conseguir que Gropius le ofreciera un puesto como profe-
sor en la Bauhaus decidi6 organizar unos cursos paralelos a los que asistirian muchos de los
profesores y alumnos de la escuela. Segtin nos relata Blake en el capitulo dedicado a sus
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inicios, al mostrar a van Doesburg su primera silla éste apreciaria los pattern de las telas
que la forraban, obra de Gunta St6lz que actiio como colaboradora, pero por contra le recri-
minaria la curvatura ergondmica del respaldo: “deberia haber sido recta” —le corrigié. La
respuesta de Breuer a los comentarios de van Doesburg, tardaria seis meses en llegar, y lo
haria en forma de una nueva silla rabiosamente curvilinea y alejada de los postulados ele-
mentaristas del movimiento de Stij/, a la que llamaria “silla africana”.

He aqui la primera contradiccion. Es la propia biografia de Breuer la que corrige el
orden dado a sus creaciones en el cartel de la Bauhaus. La silla africana no era la silla ini-
ciatica que habiamos pensado, o que el propio Breuer nos habia hecho creer, sino que sur-
gi6 como respuesta rebelde a la correccion que van Doesburg habia hecho sobre el que se
nos presenta como segundo modelo. El orden que Breuer establece esta, por tanto, delibe-
radamente permutado. Llegado este punto nos asaltan varias dudas: ;Por qué Breuer alter6d
la cronologia real de la serie? ;Qué sentido tendria hacer una cosa asi? ;Es esta variacion
algo tnicamente puntual entre estos dos modelos o afecta al resto de la serie? Si seguimos
analizando el resto de modelos encontramos la silla elementarista de inspiracion rietvelia-
na llevada a cabo entre el afio 1921 1/2 y 1924 donde, segun el cartel, aparece un nuevo
modelo con los mismos preceptos pero tras una depuracion y simplificacion de lineas. Sin
embargo los archivos del arquitecto legados a la biblioteca de la Universidad de Syracuse
en Nueva York, contienen una fotografia de esta segunda silla —la cuarta segun el orden del
cartel— bajo el nombre “side chair with horsehair” fechada en 1922, dos afios antes de lo
que el cartel la sitda, y por tanto anterior o al menos coetanea al modelo rietveliano cuya
realizacion tuvo lugar en una fecha indeterminada entre 1922 y 1923 . La fotografia no deja
lugar a dudas puesto que el afio en que fue tomada estd escrito —podemos suponer que por
el propio Breuer dada la similitud de la letra, aunque éste no es un hecho comprobado— en
el dorso de la misma. Breuer tardaria un tiempo en darse cuenta de la importancia de esta
silla en su trabajo a la que concederia posteriormente una importancia crucial. Su autobio-
grafia intelectual, el libro Sun&Shadow asi lo refleja. El listado de obras que desea que apa-
rezcan en esa autobiografia empieza precisamente por esa silla de 1922, siendo la unica pie-
za de mobiliario presente. En una nota manuscrita de 1947 podemos leer:

“An anatomic chair [1922]. The soft backsupports give carriage to the solid bones of skeleton to the caderas
and the omoplato. The seat is also soft, slight, sloping for more confortable sitting. One simple cross section
is used in elementar, simple way for the whole structure. Cantileverd parts aims for great comfort with sim-
ple economic means. It was the beginning of a 25 years line of experiment in chairs and other furniture in
various materials”.

Pero nuevamente nos encontramos ante un giro cronolégico en el orden que Breuer nos
trata de mostrar. Ninguno de los modelos del cartel ha sido aun situado en su orden verda-
dero, lo que lo convierte en algo ya sistematico. A estos cuatro modelos le sigue el de la
célebre butaca Club, cuya posicidn correcta dentro de la cronologia es ineludible debido,
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Fig. 4. Dorso de la fotografia de "Side chair with horsehair"
de 1922 cuyo documento original se encuentra en los archi-
vos del arquitecto en la Syracuse University, New York.

Fig. 5. Fotomontaje del autor con el auténtico orden crono-
logico de los modelos.
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Fig. 6. Los tres modelos de silla cantiliver producidos por
Mart Stam, Mies van der Rohe (ambos de 1927) y Marcel
Breuer (1928). (Reproducidos en Marcel Breuer, disefio y
arquitectura, cit., pp. 73 y 86).

Fig. 7. Evolucion de la silla cantilever desde el armchair de
Gropius hasta el modelo MR20 de Mies, pasando por el
taburete de Breuer, 1999, Axel Brunchhailser.

4. La gran variacion que en su dia supuso el lenguaje cine-
matografico con respecto al teatral reside precisamente en
ese desfase entre el tiempo presencial y virtual, que en el
teatro son forzosamente coincidentes, pero que en el cine
son manejados al antojo de su creador. El cine permite dar
sentido a una gran mentira. Asi, lo que ha sido rodado en un
primer momento puede ser el final de una pelicula y a la
inversa. Entre dos escenas pueden pasar un segundo o un
ano, el tiempo es algo a construir, no es algo dado sino un
artilugio a manipular. La historia real se lleva a cabo en la
sala de montaje. Alli todo el material producido, convenien-
temente ordenado, construye una historia y se le dota de
sentido.

5. Ver entrevista en el libro WILLS, Christopher, Marcel
Breuer, Furniture and Interiors, Nueva York, catalogo para la
exposicion del MoMA, 1981.
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precisamente, a su celebridad y a que es ademas el tltimo de los modelos realizados. Sin
embargo, la serie es completada por una enigmatica imagen, no de un modelo ya realizado,
sino de un vaticinio del que esta por venir. En un hipotético y futurible “19??” Breuer regis-
tra una fotografia de una modelo sentada literalmente en el aire, sin ningun asiento visible
y un texto que lo acompaiia afirmando: “Cada afio se mejora y al final uno se sienta sobre
columnas de aire”. La conclusion, a pesar de su tono enigmatico, nos da muchas claves para
interpretar lo que Breuer pensaba acerca de su propia labor durante estos afios comprendi-
dos entre sus inicios como estudiante de la Bauhaus y su vuelta, previo paso por Paris, ya
como joven maestro de la escuela. La respuesta se encuentra en esta ultima imagen que
completa la serie, la reordena, la da un sentido y, en definitiva, traza el camino a seguir
como si fuera la hoja de ruta para una vision del futuro.

DE LAS COLUMNAS DE AIRE A LA SILLA VOLADA

El cartel no relata estrictamente lo que fue, sino lo que, para Breuer deberia haber sido.
Es por ello mucho mas revelador que una mera cronologia. En su falsedad radica todo su
interés puesto que toda mentira conlleva, necesariamente, una intencion: la de mostrar lo
que realmente se desea en lugar de lo que realmente se es. Si Breuer alter6 el orden en que
estas piezas producidas es porque ese orden tiene una importancia crucial para ¢l. De ahi
que el formato grafico del cartel, como fotogramas de un film que dura cinco afios, no pare-
ce tener nada de casual. El orden establecido a posteriori alberga muchas semejanzas con
el montaje de una pelicula. La construccidén de una escena se realiza a través de la recons-
truccion de diversos fragmentos que han sido filmados en otro orden y que dispuestos en el
orden real en el que se filmaron no tendria ningtin sentido”.

La secuencia esbozada por Breuer nos hace comprender como el afio de 1925, una vez con-
cluida la silla Wassily, recapacita sobre su trabajo hasta ese momento para poder encontrar su
légica y tratar de averiguar cual es el siguiente paso en su tarea. Las piezas estaban claras pero
quiza el orden era erratico. En realidad, ;qué importancia tenian las fechas reales? El cartel era
un mapa de fechas conceptuales, una cronologia intelectual de ideas. Breuer era un hombre de
accion, un hombre de formacion artesanal que trabajaba sus ideas a la vez que lo hacian sus
manos, en definitiva un hombre de 1a Bauhaus. Su lugar de trabajo no era el despacho sino el
taller y su ideario siempre fue construido como conclusion a su propio trabajo, como una refle-
xi6n sobre lo ya hecho. Ahora la piezas, debidamente ordenadas, trataban de demostrar que
toda la actividad desarrollada por Breuer hasta el momento habia sido una depuracion de su
interés por la ligereza, estructural y conceptual, que le habia llevado hasta ese preciso y reve-
lador momento de busqueda de una nueva silla apoyada sobre columnas de aire. Los nuevos
materiales, las nuevas formas de construir y la nuevas posibilidades estructurales reclamaban
una expresion formal y arquitectonica propias, que evidenciaran y explotaran sus capacidades
fisicas. Flotar en el aire, era el siguiente paso. La tarea estaba ya encuadrada.

En efecto el cartel tuvo algo de clarividente ya que tan sélo dos afios mas tarde Breuer
fabrico su primera silla volada en medio de una gran polémica por su autoria. Tres recono-
cidos autores, Mies, Mart Stam y el propio Breuer coinciden entre 1927 y 1928 en la crea-
cion de un mismo modelo, la silla cantilever. La innovacion de este modelo residia en su
estructura a base de un tubo continuo plegado que permitia prescindir de las patas traseras
cuya ausencia se compensaba con el momento ejercido por el peso sobre el respaldo. Aun-
que la novedad de la invencion es asignada finalmente a Mart Stam, Breuer mantendra has-
ta el final de sus dias la reclamacion de su autoria’. Breuer, ya con 79 afios, sostiene que
Stam le robd la idea después de una visita al taller de carpinteria de la Bauhaus donde
Breuer estaba precisamente trabajando sobre la posibilidad de crear una silla que tal y como
nos cuenta en su cartel, su experiencia de uso fuera como la de como flotar en el aire. Exis-
ten dos argumentos que apoyan la reclamacion de Breuer. Uno, que en realidad Breuer ya
habia fabricado un asiento con estructura en voladizo, tan s6lo que el arquitecto no habia
reparado en ¢él. Lo habia hecho cuando en 1926 fabricé su primer stool con tubo de acero
plegado para los comedores de la Bauhaus. Ese taburete tan elogiado por Giedion® era el
antecedente de la silla volada. Tan s6lo habia que girarlo 90° para obtener uno de los dise-
flos mas celebrados del siglo XX. El otro argumento seria el propio cartel que atestigua la
investigacion en la que Breuer estaba inmerso acorde con el descubrimiento.
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Pero mas alla de esta amarga anécdota —sobretodo para Breuer ya que su demanda de
autoria nunca fue atendida— esa estética de la ligereza se convirtié en un meta tema en toda
su produccion que fue directamente trasladado a su objetivos arquitectonicos. El voladizo,
la estructura de arbol como ¢l explicaba en su libro, fue para ¢l una bisqueda constante a
lo largo de toda su carrera, como un programa soterrado que se colaba en cada uno de sus
proyectos. Como si en realidad estos no fueran mas que meras excusas para ensayar sus
experimentos estructurales en diferentes formatos, materiales y escalas.

EL VOLADIZO COMO LEIT MOTIV

Si hacemos un breve repaso por sus obras mas significativas, podremos observar como
esta investigacion estaba detras de muchas de las decisiones que el arquitecto tomd a lo lar-
go de toda su carrera. Por ejemplo, una de sus primeras incursiones en la gran escala una
vez superado el trabajo como disefiador de muebles, fue el proyecto BAMBOS. Una serie
de casas destinadas a los jovenes maestros de la Bauhaus que Breuer tenia intencion de edi-
ficar en un terreno situado al oeste del edificio de la Bauhaus. Las viviendas se basaban en
un sistema de elementos prefabricados previstos como “construccion de esqueleto de ace-
ro con planchas de relleno montadas en seco” segun describe el propio Breuer en el primer
numero de la revista Bauhaus. El concepto de la clara separacion bipolar de las funciones
(vivienda y trabajo) estdn trasladados a la configuracién de la casa de manera radical. La
casa consta de una zona de vivienda ortogonal al nivel del jardin y un espacio separado para
taller en el piso superior, otro cubo idéntico al anterior pero delicadamente suspendido por
cuatro finisimos pilotis retranqueados en planta que dejaban todo su perimetro volado,
compensado por una estructura de cables tensados, que en definitiva reproducen a mayor
escala el mismo esquema estructural que el de la silla volada. Las plantas, en su ligereza,
son todo un desafio constructivo. Lo insélito de su propuesta le acerca a ejemplos de radi-
cal contemporaneidad y supuso toda una declaracion de ruptura en los intereses de una nue-
va generacion en la Bauhaus’.

“Por medio de este principio de construccién se logran los siguientes resultados: [...] Una expresién de gran
ligereza. Ni columnas, ni pilares, ni muros gruesos. Los elementos portantes de la construccién son line-
as —cuanto mds se aproximen a la expresion de su simbolo estdtico, la linea absoluta, mejor. Las placas ligeras
de aislamiento ya no forman parte del cuerpo del muro —cuanto mds se aproximen a su simbolo préctico, la
superficie absoluta, mejor

»g

Otra vivienda significativa en esa busqueda de la ligereza y en su carrera en general sera
la ultima que realice conjuntamente con Walter Gropius en el afio 1940 con el que desarro-
116 una actividad conjunta durante su primera época americana. Se trata de una pequeiia
casa de fin de semana realizada para un matrimonio de profesores de Harvard, los Cham-
berlain, en Wayland, Massachusetts. Esta casita fue el inicio de Breuer en el tema del cot-
tage americano que tanto le intereso, y que segun Wolf Tegethoff supuso una referencia
directa para Mies van der Rohe a la hora de hacer su particular interpretacion de la casa de
campo americana en la Casa Farnsworth de 1946. Cuando Giedion, gran conocedor de la
carrera de ambos —no en vano seria €l el que les sirviera primer contacto a su llegada a los
Estados Unidos— comenta esta casa en su Espacio Tiempo y arquitectura, localiza clara-
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Fig. 8. Perspectiva de propuesta para viviendas BAMBOS.
(Reproducida en Marcel Breuer, disefio y arquitectura, cit.,
p. 179).

6. En La mecanizacion toma el mando, Giedion hace un
encendido elogio de esta pieza como expresion de las
estructuras continuas del futuro.

7. Pero la realizacion se retraso por diversos problemas
politicos y financieros. El proyecto fue definitivamente aban-
donado después de que Breuer rescindiera su contrato con
la Bauhaus en enero de 1928. Los dibujos originales de este
proyecto hoy se consideran perdidos. Unicamente se han
conservado ocho fotografias y una breve presentacion del
proyecto, basada en estas fotografias publicadas en la revis-
ta “Bauhaus”.

8. Traduccion del articulo de Marcel Breuer,”Das Kleinme-
tlalhaus Typ1926” en Offset Buch-und Werbekunst, n. 7 p.
371, en Marcel Breuer: Disefio y Arquitectura, Weil am
Rhein, Vitra Design Museum, 2003.
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Fig. 9. Chamberlain cottage, Wayland (Massachusetts)
1940, Marcel Breuer. (Reproducida en Marcel Breuer, dise-
fio y arquitectura, cit., p. 295).

Fig. 10. Plas-2-point house. Dibujos de la propuesta, 1943,
Marcel Breuer.

Fig. 11.Breuer House Il, New Canaan ( Connecticut), 1946.
(Reproducida en Marcel Breuer, disefio y arquitectura, cit.,
p. 222).

9. GIEDION, S., Espacio, tiempo y arquitectura: origen y
desarrollo de una nueva tradicion, Editorial Reverté, Estudios
Universitarios de Arquitectura, Barcelona, 2009, p. 495.

10. Todo el proceso de construccion de esta casa aparece
magnificamente descrito y documentado en DRILLER, Joa-
quim, Breuer houses, London, Phaidon, 2000.
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mente donde, de todos los aspectos elogiables, se encuentran aquellos que corresponden a
los intereses de Breuer:

“La mano de Breuer puede apreciarse en la casita de Wayland (1940) de una sola habitacién y particularmente
p p y! y P
encantadora, que estd suspendida sobre el terreno como una mariposa™.

Otro breve ejemplo de la busqueda de Breuer. En 1941 lleva a cabo la que sera su mas
decidida intentona por fabricar un tipo de casa estandarizable y producible en serie. Su
minimo contacto con el terreno, la convertia en un objeto dptimamente preparado para ser
trasladado y depositado en cualquier punto, una casa para la postguerra tal y como rezaba
la publicidad de la época. La casa bautizada como Plas-2-point house era, directamente,
toda ella un voladizo.

En 1946, cuando la carrera de Breuer ya empieza a despegar como proyectista en soli-
tario decide trasladarse a Nueva York desde donde podia acceder a encargos de mayor rele-
vancia. Sin embargo desea mantener una casa familiar de vacaciones en la zona de New
Canaan en Connecticut. Obligado a tener que dejar la primera de sus casas al abandonar la
docencia en Harvard decide levantar una nueva casa en la que €l asumira el papel de arqui-
tecto y promotor. Es por tanto una casa sobre la que vuelca todos sus intereses del momen-
to sin las cortapisas de otro cliente que no fuera ¢l mismo. Esto se ve nitidamente reflejado
en la imagen que caracteriza esta casa: la balconada que sobresale volando sobre el extre-
mo norte, un voladizo sobre otro voladizo. En la correspondencia entre Breuer y los arqui-
tectos de su estudio responsables de la ejecucion, Noyes y Seidler, se refleja que el punto
de mayor complejidad constructiva fue precisamente este balcon volado™. El problema con-
sistia en que este balcon empleaba unos tirantes para conseguir sostenerse que iban agarra-
dos a la estructura de madera. Lo que no conseguian solucionar era precisamente ese aga-
rre de tal forma que no comprometiera la pieza de madera de la que pendia, y con ello toda
la estructura de la casa.

La balaustrada del balcon se resolvio con el mismo sistema que el de los muros arrios-
trados del Chamberlain cottage, sin embargo en esta caso habian llevado el voladizo mucho
mas lejos. Cuando se llevo a cabo la prueba de la suspension del balcon, Seidler pudo com-
probar como al ejercer presion manual sobre el cable el perno del que pendia se doblaba.
Tras esta prueba el proyecto completo se mando a revisar por la consultoria de ingenieria
con la que Breuer colaboraba en Nueva York. Alli se comprobd que tanto los pernos como
los cables que lo suspendian no estaban correctamente dimensionados. Breuer pidio a su
colaborador que se sustituyera por un cable ndutico, mas grueso aun que el recalculado por
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los ingenieros. Después de barajar nuevas propuestas', el balcon fue finalmente suspendi-
do a mediados de septiembre. Un mes mas tarde la flecha producida por el cuelgue del bal-
con habia causado tal deformacion que era apreciable en el suelo del salon. Breuer consi-
der6 seriamente renunciar al vuelo del balcon y sostenerlo con un muro aunque finalmen-
te decidio correr el riesgo como atestiguan las fotografias de la época. A pesar de ser una
de las casas mas admiradas de Breuer este se deshizo de ella rapidamente. A los dos aflos
se vendio y se hizo una nueva casa en New Canaan en 1952, esta vez sin esos arriesgados
voladizos. Los nuevos duefios recurrieron a un antiguo colaborador de la oficina de Breuer
para llevar a cabo una ampliacion y para finalmente apear el controvertido voladizo con un
muro, que es el estado que presenta en la actualidad. Breuer habia llegado en esta casa mas
lejos que nunca.

Todas estas obras conectan esa hoja de ruta inicial, aquel cartel del joven Breuer de la
Bauhaus con el manifiesto explicito que su libro Sun&Shadow, the Philosophy of an Archi-
tect constituye. En las notas preparatorias para el libro deja indicado que uno de los capitu-
los ha de versar sobre “Structural symbol of our time, cantilevered slab against weight”. Ese
capitulo sera finalmente el que tomara por titulo “Structures in space” y nos da una idea de
la permanencia en su carrera de esas ideas primigenias sobre la busqueda de la ligereza. En
¢l Breuer nos sefiala que el gran avance constructivo de la ultimas décadas es el paso, gra-
cias a las nuevas técnicas y materiales, de la estructura a compresion a las “fluidas y conti-
nuas estructuras tensionadas”, de las que sus sillas habian supuesto, segun la opinioén de Gie-
dion, un magnifico ejemplo. Antafio la lucha contra la gravedad se solucionaba mediante la
propia gravedad. Su simbolo era la piramide, nos relata Breuer. Una construccién que se
define por una superposicion de capas que van aligerandose segun va creciendo en altura de
tal manera que una capa es siempre soportada por otra mayor que ella. Este sistema lleva
implicito una nula optimizacion de los materiales, lo soportado es siempre de menor cuan-
tia que el soporte. El otro extremo de las estructuras lo ejemplificarian los puentes colgan-
tes, simbolos de las estructuras en tension, justo en el lado opuesto del espectro estructural
donde se situaria la piramide. La necesidad, real o autoimpuesta por honestidad constructi-
va, de una economia estructural y material es lo que subyace en el cambio de paradigma.

Breuer encuentra una referencia aun mas perfecta para las estructuras en tensioén que el
que emplearon sus maestros fascinados con los puentes colgantes. El arbol es para Breuer
un ejemplo perfecto de un conjunto solidario que trabaja en tension. La nueva estructura en
su forma mas expresiva es hueca por abajo y sustancial por arriba, justo lo contrario que la
piramide. El arbol se adecua perfectamente a este esquema, todo €l es un voladizo y el peso
al que someta una determinada rama es soportada solidariamente por todo el conjunto v,
ademas, concentra toda su carga en un Unico apoyo.

Breuer hace una importante aportacion en su texto que nos revela su forma de pensar.
Para poder distinguir una estructura realmente moderna ésta debe mantener su forma sea
cual sea la posicion en la que se encuentre. La piramide —explica— se derrumbaria si inten-
taramos ponerla boca abajo, su sistema a compresion no necesita de una continuidad estruc-
tural entre los elementos que la componen puesto es el propio flujo de las cargas siguiendo
la direccion de la gravedad la que unifica el conjunto. Sin embargo un arbol, debido a su
estructura interna, es capaz de mantener su forma sea cual sea su posicion en el espacio. El
interés por las estructuras continuas es inherente al movimiento moderno sin embargo, el
interés por la figura del arbol y la consistencia de forma independientemente de la posicion
que tome y de la gravedad supone un planteamiento completamente original. Piénsese que
para un arquitecto al uso, formado como tal, esa visidon puramente objetual del edificio,
como si de una pieza que pudiéramos tener entre las manos se tratara, esta completamente
fuera de lugar. ;Qué sentido tiene para un arquitecto pensar que un edificio pueda manipu-
larse y recolocarse en otra posicion como si de una silla se tratara? ;Qué sentido tiene poner
en duda algo tan insoldable como el vector de la gravedad? Su formacion en la pequeiia esca-
la se antoja indispensable para entender sus motivaciones y su forma de pensar. Su trabajo y
origen como ebanista y disefiador de muebles estructuran su concepcion de la construccion
de una forma radicalmente distinta. Breuer es capaz de pensar objetualmente la arquitectura
como un sistema cerrado e independiente del terreno, de la misma manera que pensaba una
pieza de mobiliario, algo que queda patente en los ejemplos anteriormente expuestos.
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11. Sobretodo por parte de Noyes que pretendia hacer pasar
los cables por encima del techo para ser cogidos en el muro
trasero, al igual que en las viviendas BAMBOS.
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Fig. 12. Parador Ariston, Mar del Plata (Argentina), 1947
(autoria compartida con Carlos Coire).

Fig. 13. Museo Whitney, Nueva York, 1966.
Fig. 14. Begrisch Hall, Nueva York, 1961, Marcel Breuer.
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Este libro enmarca el comienzo de Breuer en los grandes encargos institucionales, en
los que persisten, de una forma inusitada, los mismos intereses de juventud. Si hasta ahora
podiamos resumir la carrera de Breuer como la busqueda de la optimizacion de las capaci-
dades de los materiales esta no se detiene aqui sino que se prolonga en esta tercera y ulti-
ma etapa. La primera etapa, la europea, fue que llevo al limite las capacidades del acero,
ensayada a través de la produccion de muebles tubulares, en especial la silla cantilever, y
sus prototipos de viviendas. La segunda, su etapa americana en Massachusets, podria resu-
mirse como la etapa de la madera, que llegd a su cenit con ese imposible voladizo sobre
voladizo en su casa de New Canaan. Esta tltima sera la del hormigdn, que podemos ejem-
plificar con edificios como el parador Ariston, en Mar del Plata, firmado conjuntamente
con Carlos Coire, el Museo Whitney con su fachada volando escalonadamente sobre Madi-
son Avenue o, para culminar, el Begrisch Hall de la New York University, un edificio en que
todo él es ya voladizo.

Vista en su totalidad la carrera de Breuer pasa por diferentes paises y escalas pero es
detectable un elemento aglutinador que la enmarca y le da un sentido global. Este elemen-
to bien pudiera resumirse como la persecucion y la materializacion de una obstinada fasci-
nacion de juventud, aquella que emprendia con aquel cartel, falso y magnifico, en el que
Breuer nos prometia a todos que acabariamos viviendo sobre columnas de aire.
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