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La idea del progreso en Arquitectura

RAFAEL ECHAIDE, DR. ARQUITECTO

e Corbusier, en su libro
Vers une architecture,
planteaba la exigencia del
progreso en arquitectura
en estos términos:’

“La arquitectura es una de las necesi-
dades mas urgentes del hombre, ya que
la casa ha sido siempre laindispensable
y primera herramienta que se haforjado.
Las herramientas del hombre jalonan
las etapas de la civilizacion, la edad de
piedra, la edad de bronce, la edad de
hierro. La herramienta procede de per-
feccionamientos sucesivos: a ellos se
une el trabajo de las generaciones. La
herramienta es la expresion directa, in-
mediata del progreso; la herramienta es
la colaboradora obligada; también es la
liberadora. Las herramientas viejas se
desechan: la escopeta, la culebrina, el
coche de plaza y la locomotora vieja.
Ese gesto es una manifestacion de sa-
lud, de salud moral, de moral también; no
hay derecho a producir mal por causade
una mala herramienta; no hay derecho a
malgastar la fuerza, la salud y el valor
por causa de una mala herramienta; se
la desecha, se la reemplaza”.

Estas palabras fueron consideradas
como una negacion del caracter artisti-
co de la arquitectura, por todas aquellas
personas que tenian una concepcion
idealista del arte. Estas personas no
concebian que las obras de arte pudie-
ran perder su valor con el paso del tiem-
po. Ciertamente, se podian deteriorar y
destruir, pero mientras conservaran su
integridad fisica, su valor artistico se
manteniaintacto. Enlas escuelas de Be-
llas Artes se daba por supuesto el carac-
ter permanente de las obras de arte. Los
alumnos estudiaban a los maestros del
pasado —especialmente alos griegos—
porque se consideraba que eranlafuen-
te mas segura del conocimiento artisti-
co. Su capacidad para ensefiar no dis-
minuia con el tiempo.

Esta concepcion atemporal del arte
produjo una arquitectura que, en cierto
modo, era también atemporal, en cuanto
que copiaba las formas del pasado con
absoluta libertad, y de este modo todos
los estilos del pasado se hacian contem-
poraneos. Aunque conviene aclarar que
esta atemporalidad pertenecia sola-

mente a una parte de la arquitectura, la
que se consideraba mas elevada, su
componente “artistica”.

En el siglo XIX, el arte y la técnica, que
habian significado lo mismo para los lati-
nos y los griegos, se dividieron en dos
conceptos opuestos y complementa-
rios. Para la concepcion idealista del ar-
te, la arquitectura era una actividad libre
y atemporal, aunque nacia en unos edifi-
cios que estaban sometidos a muchas
servidumbres, derivadas de la necesi-
dad de utilizar unas técnicas para cons-
truir y para mantener en uso los edifi-
cios. El dominio de la técnica era el do-
minio de la servidumbre.

En laarquitectura historicista del siglo
XIX, la servidumbre alatécnicay laliber-
tad estilistica resultaron compatibles, al
menos en los edificios que se construian
con alguna holgura econémica. Una de
las manifestaciones de la servidumbre a
la técnica fue la necesidad de introducir
en la vivienda una serie de artefactos
que fue creando la industria a partir de
los afos centrales del siglo XIX.

Veamos algunos de ellos: las cocinas
y las estufas de hierro; la instacion de
agua corriente y los aparatos sanitarios
de hierro esmaltado y de loza;la calefac-
cion central; las lamparas de petréleo y
de gas. Y ya en el tltimo cuarto del siglo
XIX, se inicio la electrificacion de la vi-
vienda, con la lampara de incandescen-
cia, el timbre, el ascensor, y un nimero
cada vez mayor de aparatos eléctricos
para la cocina, la limpieza y la lavande-
ria. Y esta invasion de los productos de

1. Doesburg y Eesteren: Proyecto de casa privada.

la industria fue recibida pacificamente,
sin problemas.

No hubo problemas, porque este pe-
quefo ejército creado por la industria
moderna, no venia aparentemente a
cambiar la arquitectura, sino simple-
mente ainstalarse en ella. La arquitectu-
ra se ha identificado tradicionalmente
con lafabrica de los edificios, y el arte de
la arquitectura se ha ocupado principal-
mente de la composicion, construccion
y decoracién de esa fabrica. Las instala-
ciones se adaptaban facilmente al siste-
ma formal que se quisiera imponer al
edificio, y el unico cuidado que exigian
era el de ocultar las tuberias y los radia-
dores con elementos decorativos.

2

La influencia del progreso industrial
en la arquitectura no quedo limitada al
campo de las instalaciones. También se
manifesto en la obra gruesa de los edifi-
cios, especialmente en sus elementos
resistentes, en los que se utilizo el hierro
fundido, el acero laminado y el hormigén
armado. Estos productos, al suplantar a
los materiales tradicionales de la cons-
truccion, podian constituir una amenaza
para la continuidad de los sistemas for-
males aceptados porlasociedad, yaque
esos sistemas estaban vinculados, de
alguna manera, a los métodos de cons-
truccion tradicionales. Aunque se trata-
ba de una amenaza potencial. Para que
fuera efectiva, era necesario que se for-
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mularan nuevas ideasy sistemas forma-
les, que fueran capaces de desplazar a
los que estaban en uso.

El hierro fundido y el acero se utiliza-
ron principalmente para sustituir a la
madera en la construccién de pilares, vi-
gas, viguetas de pisos y armaduras de
cubierta. Los elementos de maderaeran
muchas veces la parte mas débil del edi-
ficio, que estaba expuesta al peligro de
los incendios y se deterioraba mas de-
prisa que los muros de piedra y de ladri-
llo. En cambio, el hierro y el acero no po-
seian las cualidades de aislamiento que
se necesitaban en los muros exteriores
de los edificios. Por esta razoén, estos
muros se siguieron construyendo con
piedra o con ladrillo, y la construccion
metalica se utilizé principalmente en el
interior de los edificios, y muchas veces
los elementos de metal se revestian con
piedra, ladrillo y yeso, con el fin de prote-
gerlos contra el fuego, y también para
ocultar la fealdad de las uniones realiza-
das con tornillos o con roblones.

La practica de cubrir las estructuras
metalicas tuvo sus excepciones, algu-
nas de ellas importantes, como el Cristal
Palace de la Exposicion Universal de
Londres en 1851. Debido a su éxito, este
pabellén fue imitado con motivo de otras
exposiciones. También se utiliz6 este ti-
po de construccion en mercados, alma-
cenes comerciales y estaciones de fe-
rrocarril. Hoy en dia se considera que
esta “arquitectura de hiefro” constituye
uno de los capitulos mas importantes de
la arquitectura del siglo XIX. No se pue-
de dudar de su importancia desde el
punto de vista técnico, y es también no-
table el valor de algunas de sus obras
singulares, comenzando por el Cristal
Palace, obra excepcional por varios
conceptos. Pero esta admiracion no nos
puede ocultar el hecho de que no existe
una “arquitectura de hierro” como siste-
ma compositivo y estético. Esta arqui-
tectura es un conjunto de intentos de
adaptacion al nuevo material de las for-
mas —de caracter historicista y eclécti-
co— que se estaban empleando en la

2. Casa Schroeder.
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arquitectura de piedra de su época.

3

La utilizacion del hormigéon armado
en la construccion de edificios tiene un
largo preambulo de ensayos y perfec-
cionamientos, que se puede considerar
que terminaen 1892, afio en el que Fran-
cois Hennebique patentd su sistema de
beton armé.

El hormigon armado tenia la ventaja
de reunir en un solo material las propie-
dades mecanicas mas notables de los
diversos materiales que se utilizaban
hasta entonces en la construccion. Al
estar armado con barras de acero lami-
nado, participaba de las cualidades de
este material y le podia sustituir, con la
ventaja de que no necesitaba protec-
cion contra el fuego y la humedad. Se
podia utilizar para la construccién de
muros de carga, muros de contencion y
cimientos, enlugar de lapiedray el ladri-
llo. Y servia para construir muros de ce-
rramiento, balcones, marquesinas, ba-
randillas, cornisas etc. Es decir, se podia
realizar toda la fabrica del edificio conun
s6lo material. Ademas, el hormigén ar-
mado ocultaba bajo unas superficies de
geometria simple, toda la complejidad e
irregularidad de los encuentros entre los
pilaresy las vigas, los empalmes, los an-
clajes y los refuerzos.

El hormigon armado poseia unas cua-
lidades estéticas notables: podia facili-
tar la unidad formal del edificio a la vez
que simplificaba las formas, ocultando
parcialmente las realidades constructi-
vas. Durante los primeros afos de su uti-
lizacion se presto poca atencion a estas
cualidades estéticas, en parte porque su
aspecto era poco atractivo. Y también
porque algunos de los arquitectos que
estaban mas interesados en la utiliza-
cion de los nuevos materiales, querian
que cada elemento del edificio expresa-
ra con la maxima claridad su propia
realidad: el material, la herramienta de
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trabajo y la mano del artesano, asi como
su funcion en el conjunto de la fabrica.
Esta actitud, que tenia su origen en el
movimiento Arts and Crafts de William
Morris, se puede apreciar en la arquitec-
tura de Berlage, y especialmente en su
obra mas importante, la Bolsa de Ams-
terdam (1898-1903). A esta concepcion
de la arquitectura no le interesaba la ca-
pacidad de abstraccion que poseia el
hormigén armado.
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Latendenciaala abstraccion se origi-
nd en primer lugar en la pintura. A partir
del cubismo, surgieron varias corrientes
que identificaban el progreso del arte
con la abstraccion. Para algunos de es-
tos grupos, como el de larevista De Stijl,
el arte no figurativo —o mas bien, no re-
presentativo— no era solamente una
nueva modalidad artistica, sino Unica
propia de los tiempos modernos. El fun-
dador de este grupo, Theo Van Does-
burg, escribia:?

“Ahora bien,dejadme decir que el arte
representativo es al arte creador lo que
el mono es al hombre”.

Y afadia®

“Como de los primitivos instrumentos
de la edad de la piedra hemos pasado a
la perfeccion de las maquinas eléctricas
de nuestros dias, asi del dibujo primitivo
hemos llegado a la obra de arte elemen-
tal contemporanea”.

Esta alusion ala maquinaria moderna
no era casual. Doesburg queria purificar
y elevar el arte por medio de la abstrac-
cion —es decir, de la desmaterializa-
cion— y consideraba que laindustria es-
taba realizando una operaciéon seme-
jante en el campo de la construccion de
objetos utilitarios. El arte y la industria
estaban llevando a cabo dos acciones
paralelas, que estaban destinadas a en-
contrarse en la arquitectura. En efecto,
las ideas del grupo De Stijl eran dema-

3. Casa Schroeder. Planta alta.
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siado universales para que se pudieran
quedar encerradas en el campo de la
pintura, y en 1920 Doesburg realizé su
primer proyecto de arquitectura en cola-
boracioén con el arquitecto Cor Van Ees-
teren.

Piet Mondrian, otro miembro del gru-
po De Stijl, se dedic6 siempre a la pintu-
ra, pero su concepcion del arte le obliga-
ba a ocuparse también de la arquitectu-
ray de la construccién de la ciudad. En
1929 escribia en un ensayo titulado “El
hombre —la calle— la ciudad”*

“Siendo la desnaturalizacién uno de
los puntos esenciales del progreso hu-
mano, es entonces de primera impor-
tanciaen el arte neoplastico. Eslafuerza
de la pintura neoplastica el haber de-
mostrado plasticamente la necesidad
de ladesnaturalizacién. Ella ha desnatu-
ralizado ya sea los elementos construc-
tivos, ya seala composicion de estos. Es
por esta razén que ella es la verdadera
pintura abstracta. Desnaturalizar, esto
es abstraer. Por medio de laabstraccion,
se logra la expresion pura abstracta.
Desnaturalizar es profundizar.

Y refiriéndose a la arquitectura:®

“En la arquitectura la materia se des-
naturaliza de distintas maneras, y la téc-
nica no ha dicho su ultima palabra sobre
este punto. La rugosidad, la apariencia
rustica (tipo de la materia natural) debe
ser suprimida de la materia. Entonces:

1. La superficie de la materia sera li-
sa y brillante, lo que ademas disminuye
la pesadez de la materia. Nos encontra-
mos todavia aqui en presencia de uno
de esos ejemplos enlos que se ve el arte
neoplastico concordando con la higiene
que exige igualmente superficies lisas
de facil limpieza.

2. Elcolor natural de la materia debe,
también él, desaparecer, siempre que
sea posible, debajo de una capade color
puro o de no-color”.

Cuando Mondrian escribi6 este ensa-
yo,en 1927, ya se habia construido algu-
nos edificios que expresaban las ideas
neoplasticas, aunque seguramente el

4. Casa Schroeder. Planta alta.

N.° 5

unico que lo hacia de unaformacomple-
ta era la casa Schroeder en Utrech
(1923-1924) de Gerrit Rietveld.

En este edificio, todas las superficies
eran lisas y estaban pintadas con colo-
res puros. Ademas, los elementos cons-
tructivos —muros, cubiertas, Dpilares,
balcones, etc.— no parecian estar traba-
dos, sino que daban la impresion de ser
piezas sueltas, simplemente juxtapues-
tas, cuyo vinculo era de naturaleza pura-
mente estética, como si se hubiera pres-
cindido de la fuerza de la gravedad, del
viento y de la lluvia. En esto se cumplia
también otra de las propuestas de Mon-
drian:®

“3. No solamente la materia como
medio plastico (elemento constructivo)
sera desnaturalizada, sino también la
composicion arquitectonica. Por medio
de una oposicion neutralizante y des-
tructura, la estructura natural sera ani-
quilada”.

El hormigdn armado era un medio
muy adecuado para falsear la realidad
estructural del edificio, al mantener
oculto un elemento fundamental para su
resistencia, la armadura metalica. Este
material ha permitido construir muros,
forjados y cubiertas que parecen flotar
en el aire, convirtiéndose asi en simbo-
los del triunfo de la técnica sobre la fuer-
zade lagravedad. Por ello llama la aten-
cion que en la casa Schroeder no se ha-
ya empleado el hormigon mas que en
los cimientos y en los balcones. En el
resto del edificio se han utilizado los mu-
ros de carga de ladrillo, los pisos de ma-
dera y algunos pilares y vigas de acero
laminado. Vemos aqui que el cambio ar-
quitecténico no proviene del uso de
nuevos materiales, sino de una nueva
doctrina artistica. La casa Schroeder fue
uno de los primeros edificios en los que
se realizd6 un cambio radical hacia la
abstraccion, y este cambio se llevo a ca-
bo con unas técnicas que en su mayor
parte eran las tradicionales.

Elinterior de esta casa estambiénno-
table. Su planta alta esta formada por
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cuatro habitaciones, un bafo, una ducha
y un distribuidor con la escalera. Las di-
visiones son de madera y se pueden
plegar de talforma que, salvo la bafieray
laducha, el resto de la planta se convier-
te en un solo espacio. Puede parecer
que no es necesario realizar una trans-
formacion tan radical en el uso del espa-
cio de una vivienda, pero la libertad y la
continuidad de los espacios era un pun-
to importante del ideario de la arquitec-
tura neoplastica (y también de otras ten-
dencias contemporaneas). En 1925, un
ano después de la terminacion de la ca-
sa Schroeder, Theo van Doesburg resu-
mia las caracteristicas de la arquitectura
neoplastica en 17 puntos. Dos de ellos
trataban de la continuidad de los espa-
cios’

“8. LAPLANTA. La nueva arquitectu-
ra ha horadado la pared, suprimiendo
asi la dualidad interior-exterior. Las pa-
redes se han convertido en simples pun-
tos de apoyo. De ello resulta una planta
nueva, una planta abierta totalmente di-
ferente a la planta clasica, pues los es-
pacios exteriores e interiores se pene-
tran.

9. LA SUBDIVISION. La nueva arqui-
tectura es abierta. El conjunto consiste
en un espacio general, subdividido en
diferentes espacios en razon del confort
de la vivienda.

Dicha subdivision se realiza median-
te planos de separacion (interior) y me-
diante planos de cerramiento (exterior).
Los primeros, que separan espacios
funcionales, pueden ser moéviles”.

5

En 1923, Mies Van der Rohe proyecto
un edificio de oficinas que publicé en el
primer nimero de la revista G, acom-
pafiado por un breve texto, en el que fi-
guraban estas frases:®

“Un edificio de oficinas es un edificio
de trabajo, de organizacion, de claridad,
de economia.

5. Mies: Edificio de oficinas.
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Lugar de trabajo amplio,iluminado, no
compartimentado sino articulado de
acuerdo con la organizacion del trabajo.
Maximo rendimiento con minimos me-
dios”.

De este texto no se deduce que Mies
pensase que la organizacion del trabajo
burocratico exigiera el empleo de las di-
visiones moviles. Pero en cambio se re-
feria a ellas al explicar el bloque de vi-
viendas que habia realizado para la ex-
posicion de la Deutche Werkbund en
Stuttgarten 1927°. Este bloque se habia
construido con estructura de acero,
aunque tenia solamente tres plantas, y
en aquella época los edificios de vivien-
das se solian construir con muros de
carga de ladrillo. Mies explicaba que la
estructura metalica permitia dividir libre-
mente el espacio interior de la vivienda
por medio de paredes méviles. Pero es-
to no era mas que una posibilidad, por-
que de hecho, los tabiques del bloque de
Stuttgart eran de ladrillo.

En aquella época la industria poseia
ya los medios técnicos necesarios para
construir divisiones moéviles para los
edificios . Una prueba de esta capacidad
la ofrecian los coches-cama, que se ve-
nian utilizando desde hacia mas de 60
afnos. El uso de estos vagones habia lle-
vado a sus constructores a perfeccionar
todos los mecanismos necesarios para
que el cambio de uso de un espacio se
covirtiera en una operacion rutinaria.

Para que la posibilidad de construir
industrialmente divisiones moviles para
los edificios se hiciera realidad, no bas-

"taban los medios técnicos: era necesa-
rio que se produjera una demanda, co-
mo habia sucedido en el caso de los co-
ches-cama. En los largos recorridos a
través de los Estados Unidos, el descan-
sar acostado se convertia en una nece-
sidad, y por otra parte el espacio en los
trenes era un producto caro. Por ello, el
publico aceptd enseguida las primeras
soluciones, bastante rudimentarias, de
transformar los asientos en literas, y es-
ta demanda permiti6 que se fuera
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creando una industria especializada en
la produccion de los elementos que utili-
zaban los coches-cama.

En cambio, Rietveld tuvo que cons-
truir las divisiones moéviles de la casa
Schroeder con las maderas y los herra-
jes que utilizaban habitualmente los car-
pinterosy los constructores de muebles.
Mies ni siquiera intentd hacer lo mismo
en sus viviendas de Stuttgart. Sin duda
pensaba que la industrializacién de la
construccion era una tarea que debia
ser realizada por técnicos competentes.
En 1924 escribi6 en la revista G un
articulo titulado “Construcciéon indus-
trial”, en el que afirmaba:'®

“La industrializacion de los procesos
de construccion depende de los mate-
riales. Nuestra primera preocupacion,
pues, debe ser encontrar un nuevo ma-
terial de construccion. Nuestros técni-
cos debeny pueden encontrar un mate-
rial apto par ser producido y trabajado
industrialmente, y que sea aislante de la
humedad, del calor y del ruido. Debe ser
un material ligero, que no s6lo permita
sino que exija una produccion industrial.
Todas sus piezas deben hacerse en fa-
brica, y el trabajo en obra debe consistir
sé6lo en el montaje, que requiere muy po-
cas horas/hombre. Esto reducira mu-
chisimo los costes de construccion. En-
tonces vendrarealmente la nueva arqui-
tectura”.

La modernizacién de la construccion
exigia trasladar a lafabrica una gran par-
te del trabajo que todavia se realizaba
en la obra. Mies suponia que este cam-
bio seria posible con el descubrimiento
de unnuevo material. Enrealidad, el pro-
ceso de industrializacién de la construc-
cion esta exigiendo la elaboracién de
una amplia gama de productos especia-
lizados, muchos de ellos formados por
diversos materiales. Es un proceso len-
to, seguramente mucho mas lento de lo
que suponia Mies en 1924, pero se esta
avanzando en la direccion que sefialaba
el.

6. Gropius: Vivienda prefabricada en la colonia Weissenhof.
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En 1924, los productos necesarios
para una construccion industrializada
eran escasos y varios de ellos se encon-
traban todavia en el periodo de experi-
mentacion. El mismo afio 1924, Le Cor-
busier se intereso6 por uno de estos ma-
teriales, que se llamaba “Solomite”. Era
un aglomerado de paja y cemento, con
el que se fabricaban placas armadas
con mallazo y revestidas con hormigén
poyectado a pistola. Le Corbusier lo utili-
z6 en la construccién de un grupo de vi-
viendas en Pessac y en el pabellén de
L’Esprit Nouveau en la Exposicion de las
Artes Decorativas en Paris,en 1925. Es-
te material tenia buenas condiciones de
ligereza y de aislamiento, pero estaba
lejos de ser el nuevo material que iba a
permitir la industrializacion de la cons-
truccion.

A partir de 1929, Le Corbusier realiz6
tres edificios en los que emple6 el muro-
cortina, un elemento que permitia la fa-
bricacién en taller y el montaje en seco
de una parte del edificio. En los dos pri-
meros, el edificio Centrosoyus en Moscl
(1929-1935) y el Pabellon Suizo de la
Ciudad Universitaria de Paris (1930-
1932), utilizd6 unos muros-cortina sim-
ples, cuyo aislamiento térmico resultaba
muy deficiente.

En el tercer edificio, la Ciudad-Refu-
gio del Ejército de Salvacion en Paris
(1929-1933), intentd construir un muro-
cortina que permitiera dar al interior del
edificio una temperatura constante a lo
largo de todo el afo. El sistema de Le
Corbusier, al que llamé mur-neutrali-
sant, estaba formado por dos muros-
cortina paralelos y sellados, entre los
cuales circularia aire caliente en invier-
no y aire frio en verano. Pero la falta de
medios econdémicos no le permitié com-
pletar este sistema, y el edificio se cons-
truyd con una pantalla de vidrio sola-
mente, lo que hizo que en verano el calor
resultara insoportable.'?

7. Klein: Vivienda unifamiliar.
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No sabemos cual hubiera sido el re-
sultado del mur-neutralisant en el caso
de que se hubiera llegado a construir,
aunque seguramente no era una buena
solucién, porque los técnicos en aire
acondicionado han adoptado otros site-
mas. Pero en la época enla que se cons-
truy6 la Ciudad-Refugio, no existian pro-
cedimientos experimentados que ase-
guraran unas buenas condiciones am-
bientales en los locales situados detras
de un muro-cortina expuesto al sol.

7

Walter Gropius también intenté6 em-
plear métodos industriales en la cons-
truccion de edificios. Aprovecho la invi-
tacion que le hizo Mies para que presen-
tara su propuesta de vivienda en la ex-
posicion de la Deutche Werkbund, que
se celebro6 en Stuttgarten 1927, y realizo
dos viviendas. Una de ellas era una
construccion de estructura metdlica,
con muros formados por bastidores de
perfiles Z de acero laminado, que sopor-
taban unas placas exteriores de Eternit,
otras interiores de aglomerado de ma-
deray unrelleno de placas de corcho. El
aspecto de la casa era poco atractivo,
porque no se beneficiaba de la estética
antigua ni de la moderna. Esto, unido a
un precio excesivo, hacia que la pro-
puesta no fuera viable.

Se llevaron a cabo diversos intentos
para aplicar los sistemas industriales a
la construccion de viviendas econémi-
cas, pero los resultados no fueron satis-
factorios. Solamente se lograba obtener
algunas economias a costa de la calidad
de la arquitectura.

La renovacion de los sistemas cons-
tructivos es siempre una operacién cos-
tosa, y si se lleva a cabo en los edificios
economicos, se hace necesario com-
pensar su coste elevado con algunas
economias en los materiales o en los
acabados, que perjudican alacalidad de
la construccién. Los estudios que reali-
z6 Alexander Klein'3 entre 1920 y 1933,
para determinar cuales eran las formas
mas racionales y econémicas para la vi-
vienda popular, son los mas serios que
se hicieron en su época, y los resultados
alos que llegd son aleccionadores. Las
viviendas que consideraba méas conve-
nientes solian ser unas construcciones
de muros de carga de ladrillo, ventanas
relativamente pequefas y cubiertas in-
clinadas de teja plana. Y este tipo de ca-
sa, con algunas pequefias variantes, es
el que se ha seguido construyendo en
Alemania y en otros paises como Suiza,
Austria, Suecia, etc.

La modernizacion de los métodos
constructivos no se obtendriaen el cam-
po de la vivienda econémica. Tampoco
en las viviendas de alto nivel econdémico,
ni en los edificios representativos, que
podian utilizar un trabajo manual de cali-
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dad, y que muchas veces se aferraban a
los estilos del pasado, como el mejor
medio para asegurar su prestigio social.
El progreso de la construccion se produ-
jo principalmente en los edificios de ofi-
cinas, y mas concretamente en los ras-
cacielos, que estaban sometidos a un
conjunto de exigencias contradictorias,
que solamente se podian satisfacer con
la utilizacion de importantes innovacio-
nes técnicas.

8

Los primeros rascacielos no se distin-
guian de los demas edificios de oficinas
mas que por el nimero de sus plantas.
Pero esta situacién no duré mucho tiem-
po. Pronto se vio que laalturadela cons-
truccion planteaba unos problemas que
exigian nuevas soluciones, y a medida
que los rascacielos se hacian mayores,
fue necesario emplear nuevas técnicas,
que se convirtieron en un factor muy im-
portante del progreso del arte de cons-
truir.

Los verdaderos rascacielos nacieron
con estructuras resistentes de acero la-
minado. El edificio Home Insurance en
Chicago (1884-1885), de nueve plantas
de altura, fue el primer edificio de ofici-
nas que tenia una estructura metalica
completa, capaz de soportar todas las
cargas del edificio. Hasta entonces la
practica habitual era que los muros ex-
teriores soportasen parte de la carga. A
los pocos anos, todos los rascacielos se
construian con estructura metalica
completa, con lo cual pudieron alcanzar
alturas mucho mayores. Ademas, las
ventanas podian ser amplias en todos
Sus pisos, sin que importara la altura del
edificio. Y sobre todo, con el uso de las
estructuras de acero se obtuvo la princi-
pal ventaja de la construccion en seco:
la rapidez.

Los rascacielos influyeron de una for-
ma decisiva en el desarrollo y el perfec-
cionamiento de los ascensores. Estos
aparatos ya se utilizaban para el trans-
porte de personas antes de que se
construyeran los primeros rascacielos.
El primer ascensor para el publico se
instal6 en los almacenes Haughworth &
Co.enNueva York en 1857. Este ascen-
sor era de vapor y tenia un recorrido de
cinco plantas, a la velocidad de 0’5 m./
seg. En este tipo de edificios, la veloci-
dad de los ascensores no era una cuali-
dad fundamental, pero en cambio lo fue
en los rascacielos. En 1879 se empeza-
ron a utilizar los ascensores hidraulicos,
que pronto alcanzaron velocidades su-
perioresa2m./seg., y en 1889 se instald
el primer ascensor eléctrico, en 1903 el
primero de traccion directa, y en 1924
los motores Ward-Leonard de voltaje
variable.

Para esta fecha los rascacielos ha-
bian llegado a los 255 m. de altura (edifi-
cio Woolworth, en 1913) y la capacidad
de transporte de los ascensores se ha-
bia convertido en una cuestién vital. Se
pudo aumentar esta capacidad constru-
yendo ascensores mas veloces, pero
este aumento tiene un limite que no se
puede sobrepasar: 9 m./seg. Por enci-
ma de esta velocidad vertical se pueden
producir molestias a los pasajeros. De-
bido a ello, los constructores de ascen-
sores se han visto obligados a idear
nuevos sistemas que sean capaces de
transportar mas personas, pero sin au-
mentar las superficies destinadas a los
ascensores y a sus vestibulos —que lle-
ganaocupar el 25% de las plantas de los
rascacielos mas altos— y sin sobrepa-
sar el limite de 9 m./seg.

La posibilidad de que se construyan
rascacielos mas altos en los proximos
afos depende, en buena medida, de los
progresos que se realicen en la técnica
del transporte vertical.

9

Los rascacielos han influido también,
de una forma decisiva, en el desarrollo
de las técnicas del acondicionamiento
de aire. A principios de los afos veinte,
ya era frecuente en los Estados Unidos,
instalar el aire acondicionado en los tea-
tros, cines, salas de fiestas, etc. En cam-
bio, no era posible instalarlo en todas las
plantas de un rascacielos, porque los
conductos de aire habrian necesitado
un espacio aun mayor que el que ocupa-
ban los ascensores.

En 1928 se instal6 por primera vez el
aire acondicionado en un rascacielos, el
edificio Milam, de 21 plantas, en San An-
tonio, Texas'*. La central de acondicio-
namiento, situada en el sétano, enviaba
aire acondicionado ala planta baja. Para
las demas plantas, se instalaron unos lo-
cales de acondicionamiento secunda-
rios, que recibian agua caliente y liquido
refrigerado de la dentral de acondicio-
namiento. Estos acondicionadores se-
cundarios distribuian el aire en circuitos
independientes, cada uno para dos
plantas. De este modo, los conductos de
aire tenian unas dimensiones modera-
das.

En los afos siguientes, Willis Carrier
llevd mucho mas lejos el principio de di-
vidir el proceso del acondicionamiento
del aire, hastaque en 1937 lleg6 aelabo-
rar un sistema que llamé Conduit Weat-
hermaster'S. En cada antepecho de ven-
tana situaba un aparato acondicionador,
que recibia de una central de acondicio-
namiento agua caliente o liquido refrige-
rador y aire nuevo a presion. Los apara-
tos de ventana filtraban y regulaban la
temperatura y la humedad del aire de
cada local. El sistema Conduit Weather-
master era mucho mas caro que el siste-
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ma convencional, porque aumentaba la
red de conductos y multiplicaba el
nimero de los motores y los mecanis-
mos. En cambio ahorraba espacio, y es-
to justificaba su empleo en los rascacie-
los.

En el aire acondicionado, lo mismo
que en los ascensores, los rascacielos
han exigido el uso de unas tecnologias
mas avanzadas, que unavez que se han
puesto en marcha, se han podido utilizar
en otros tipos de edificios.

El sistema de aire acondicionado de
Carrier hizo posible la utilizacion de los
muros-cortina en los rascacielos. Estos
elementos de cerramiento no ofrecian
una proteccion suficiente contra la car-
ga calorifica de los rayos solares, y ne-
cesitaban la ayuda del acondiciona-
miento de aire. Carrier aplico su sistema
en el edificio de la ONU en Nueva York
(1947-1950), lo que permitiod el uso de
grandes superficies de muros-cortina.
Este edificio introdujo un cambio impor-
tante en laimagen de los rascacielos. Y
esto nos lleva a examinar el tema de la
estética de estos edificios.

10

En los edificios de oficinas del siglo
XIX se solia utilizar el sistema de formas
gue habia estado presente en la mayor
parte de la arquitectura civil de los siglos

9. Edificio Wainwright.
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XVI, XVIly XVIIl. Estas formas habian de-
mostrado su eficacia en unos edificios
que rara vez tenian mas de cinco plan-
tas. Cuando estas mismas formas se uti-
lizaron en los primeros edificios altos, de
nueve y de diez plantas, se empez6 a
manifestar su debilidad. Las cornisas,
molduras, pilastras, almohadillados y fri-
sos decorativos se mostraban incapa-
ces de articular debidamente las formas
de unos edificios excesivamente altos.

Louis Sullivan intent6 resolver esta
dificultad dando alos edificios una com-
posicion simple y empleando unas for-
mas decorativas muy vigorosas. Asi, el
edificio Wainwright en Saint Louis
(1890-1891), es un prisma compacto, di-
vidido en tres zonas: una base pesaday
horizontal, de dos plantas; un cuerpo
medio de siete plantas, cuya verticalidad
se acentla con una alternancia de gran-
des pilastras y filas de ventanas;y un re-
mate formado por un piso casi ciego cu-
bierto por un friso decorativo y por una
gran cornisa.

Pero a medida que los edificios se ha-
cian mas altos, resultaba mas dificil do-
tarlos de una decoracion adecuada. El
edificio Wainwright tenia diez plantas, y
pronto se construyeron edificios de
quince y de veinte plantas. Como resul-
taba imposible agrandar las cornisas en
la misma proporcion, algunos arquitec-
tos buscaron la solucion de dar un trata-
miento formal distinto al ltimo piso, 0 a
los dos ultimos, para que formaran una

alta: Zona alta
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banda horizontal que constituyera el re-
mate de la fachada. En el edificio Old
Colony en Chicago (1893-1894), de 17
plantas, el remate estaba formado por
tres plantas: dos con una hilera de pila-
resy pilastras y otra superior con venta-
nas pequenas. El edificio Fuller (lamado
también Flatiron) en Nueva York (1902),
de 21 plantas, tenia un remate de cuatro
plantas, agrupadas en tres bandas hori-
zontales.

Esta formula no resulto eficaz, porque
los rascacielos continuaban creciendoy
su fisonomia se alejaba cada vez mas
de los modelos arquitectonicos en los
que se habian desarrollado sus formas
decorativas: los palacios de los siglos
XVI, XVIly XVIIl. Estos edificios solian te-
ner casi invariablemente un volumen en
el que se dominaba la dimensién hori-
zontal, mientras que en los rascacielos
dominaba la vertical. Su silueta se pare-
cia cada vez mas a la de los campana-
rios, y el arquitecto Napoleén Le Brun
aceptd este parentesco formal en su
proyecto del edificio Metropolitan Life
Insurance en Nueva York (1909). Este
edificio es una réplica, a escala doble,
del Campanile de San Marcos de Vene-
cia. No es una solucion afortunada, por-
que resulta chocante ver al campanario
fuera de su contexto y con sus muros
perforados por un gran nimero de ven-
tanas que son necesarias para iluminar
las oficinas instaladas en su interior.

Cass Gilbert estuvo mas acertado en
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el proyecto del edificio Woolworth en
Nueva York (1913), de 255 m. de altura.
Sus fachadas estan estructuradas en
bandas verticales de zonas con venta-
nas y de cuerpos ciegos, que dan al edi-
ficio un acento marcadamente vertical.
Y su masa forma un escalonamiento de
cuerpos cada vez mas estrechos, que
se rematan con una piramide. La com-
posicion del edificio se completa con
una decoracion neogotica que es, sin
duda, lo menos valioso.

El edificio Woolworth ejerci6é una in-
fluencia considerable sobre los rasca-
cielos que se construyeron en los afos
siguientes. En el concurso del edificio
Chicago Tribune, en 1922, los proyectos
que recibieronlos tres primeros premios
tenian una composicion escalonada y
articulaban sus fachadas con bandas
verticales de ventanas y de muros cie-
gos, como el edificio Woolworth. Y dos
de ellos utilizaban una ornamentacién
neogotica. Esta ornamentacion se fue
abandonando en los afios siguientes.
Los rascacielos alcanzaban ya tales di-
mensiones, que los motivos ornamenta-
les de sus fachadas apenas se podian
apreciar. El Rockfeller Center en Nueva
York (1932-1940), de Raymond Hood (el
venceder dle concurso del Chicago Tri-
bune), tenia las fachadas totalmente de-
sornamentadas, aunque articuladas por
medio de bandas verticales de ventanas
y panos ciegos.

Una vez que los revestimientos de

10. Edificio Woolworth.

Ty
. TV
TRy v

T
o
ft

]E

zRmRRIRE

-y
-~n:=i—-n e
, -~

- T

53 Seied
BRRZoNNIRA3Es
=
vy o

N.°5

piedra de las fachadas perdian su valor
decorativo —porque la vista no podia
apreciar ni su textura ni su talla— dejaba
de existir el motivo mas importante para
Su uso, y podian ser sutituidos por otros
elementos que fueran mas ligerosy mas
faciles de montar. De hecho, fueron sus-
tituidos por los muros-cortina.

La utilizacion del muro-cortina en los
rascacielos esta unida, histéricamente,
alaintroduccion de la estética del Movi-
miento Moderno. Los rascacielos que si-
guieron esta tendencia —por ejemplo, el
edificio de la ONU en Nueva York—
abandonaron la articulacion vertical y la
composicién escalonada y adoptaron
formas prismaticas simples. Esta nueva
imagen era una version, bastante empo-
brecida, del lenguaje formal que habian
manejado los neoplasticistas, Mies y Le
Corbusier, en los afios 20.

Esta tendencia estética domind du-
rante los afios 50 y 60, pero en los ulti-
mos veinte anos los rascacielos hanido
abandonando las formas prismaticas
puras, y utilizan de nuevo las formas es-
calonadas y los remates agudos. Los
muros-cortina se utilizan ahora con nue-
vos criterios estéticos, ya muy alejados
de la simplicidad que domin6 en los
anos 50. Esto demuestra que el muro-
cortina no es una opcién estilistica, sino
un elemento mas de la construccion in-
dustrializada, lo mismo que las estructu-
ras de acero, los techos desmontables,
los suelos elevados, las particiones mo-

viles y las instalaciones de transporte
vertical, aire acondicionado, alumbrado,
proteccién contra incendios, etc.

11

Para los iniciadores del Movimiento
Moderno, el progreso de la arquitectura
exigia el abandono de todas las formas
heredadas de otras épocas. Rechaza-
ban todas las arquitecturas que utiliza-
ban estas formas, ya fueran historicis-
tas, regionalistas o academicistas. Se
comprende facilmente que las arquitec-
turas historicistas y regionalistas eran
incompatibles con el progreso, dado su
empefio en copiar unos modelos que no
podian cambiar. En estas arquitecturas,
cualquier concesion al progreso técnico
podia poner en peligro su fidelidad al
modelo.

El caso del academicismo era distin-
to, porque esta arquitectura no propug-
naba la copia de los estilos del pasado,
sino el empleo de un lenguaje formal
que teniasu origen en el templo griego, y
que se habia ido adaptando a diversas
circunstancias de clima, uso de los edifi-
cios y costumbres sociales.

Este lenguaje habia sido codificado
por los tratadistas, que habian estableci-
do los “6rdenes” de la arquitectura clasi-
ca. No existia un acuerdo total sobre el
nameroy las caracteristicas formales de

11. Rockefeller Center.
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estos ordenes. Por otra parte, algunos
arquitectos los habian interpretado de
unaforma bastante personal. Perolava-
riedad de las opiniones y las interpreta-
ciones libres no podian romper la unidad
de la arquitectura clasica, porque existia
siempre un criterio de autenticidad se-
guro: el templo griego.

La referencia al templo griego confe-
riaalaarquitectura de los 6rdenes clasi-
cos el caracter de arte iconico. El orden
clasico era una imagen del templo grie-
go, y como tal imagen, podia perder casi
totalmente su valor tectonico, y conver-
tirse en una decoracion aplicada. Esto
sucedia ya en la arquitectura romana,
por ejemplo en el Coliseo, donde los 6r-
denes son un mero afiadido a la estruc-
tura resistente del edificio. Y esta practi-
ca ha sido frecuente en todas las épo-
cas. Pero seria errébneo pensar que en
todos estos casos, los 6rdenes de la ar-
quitectura clasica no eran mas que una
mera decoracion. Los érdenes han sido
siempre la imagen de una construccién
formada por columnas y entablamentos
de piedra, y por ello debia poseer unas
dimensiones y unas proporciones que
hicieran verosimil la representacion. Es-
toeslo que haimpedido que los érdenes
de la arquitectura clasica se pudieran
adaptar a los sistemas constructivos
modernos.

La incompatibilidad de los 6rdenes
de la arquitectura clasica con la cons-
truccién moderna, se ha visto confirma-
daen los anos 70y 80, por los diversos
intentos que se hanrealizado de volvera
utilizar los érdenes clasicos. No me re-
fiero, claro esta, a los casos de restaura-
cion o adaptacion de edificios antiguos.
Ni tampoco a obras que, aunque sean
nuevas, pretenden parecer antiguas
desde su comienzo. Me refiero ala obra
de algunos arquitectos que intentan dar
un sentido de vanguardia o de moderni-
dad —o si se prefiere, de postmoderni-
dad— al uso de los 6rdenes clasicos. En
estos casos, los 6rdenes de la arquitec-
tura clasica suelen estar distorsionados,
ya sea en sus formas, en sus materiales,
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€n sus proporciones, 0 en su escala, uso
y emplazamiento. Por ejemplo, Robert
Venturi introduce en la Johnson Gallery
en Oberlin (1973-1976), una columna j6-
nica en la que se han alterado su forma,
su material y sus proporciones. En cam-
bio, en el Belvedere de la casa Regas en
Llofrid (1970-1972), de Clotet y Tus-
guets, las cualidades fisicas son con-
vencionales, pero su uso es poco con-
vencional, por no decir surrealista. La
Piazza d'ltalia en Nueva Orleans (1977-
1979), de Charles Moore, se mantiene
en un terreno ambiguo, a caballo entre la
escenografiay la arquitecturareal. Enel
Palacio de Abraxas en Marne-la-Vallée
(1978-1982), de Ricardo Bofill, se distor-
sionan todas las cualidades de los 6rde-
nes clasicos, hasta el punto de que las
columnas se convierten en cajas de es-
caleras y ascensores.

Entodos estos casos, la utilizacién de
los 6rdenes de la arquitectura clasica ha
desembocado enunaparodia. Y estere-
sultado es casi inevitable. Estos arqui-
tectos no pretenden continuar el uso de
los 6rdenes clasicos, adaptandolos alos
nuevos tipos de edificios y a las nuevas
técnicas constructivas, porque saben
que esto es imposible. Tampoco quie-
ren imitar las formas del pasado con tal
fidelidad, que sus edificios parezcan an-
tiguos, o lo que seria peor, unas simples
imitaciones, que hoy en dia son bastante
frecuentes. Su uso de las formas anti-
guas es una referencia al pasado, pero
realizada desde una rigurosa actuali-
dad. Y la necesidad de que queden bien
patentes ambos elementos, la forma
histérica y su construccion actual, pro-
duce inevitablemente la falta de armonia
y la sensacion de irrealidad, de esceno-
grafia.

La escenografia mira siempre al pa-
sado, a una realidad que ya esta confor-
mada y que se trata de evocar. En cam-
bio la arquitectura real es una trama
compleja de necesidades practicas,
costumbres, economia, avances técni-
cos y simbolos. Ninguno de estos facto-
res es estatico, y por ello el progreso es
siempre necesario.
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