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MATERIA'Y MATERIALIDAD

Los materiales son aquello de lo que estan hechas las cosas. Hoy ya no
tienen personalidad propia, no llaman la atenciéon por si mismos. Lo que importa
de los materiales es cémo responden a la manipulacion y a la presion, y, sobre
todo, como encajan en los célculos legales y econdmicos. Las cualidades se
calculan en funcién de la manipulacion de los materiales, como por ejemplo la
maleabilidad, la ductibilidad y la fusibilidad. Las cualidades relacionadas con la
presion son la elasticidad, la resistencia y la inflamabilidad. Las cualidades de los
materiales en tanto que materia prima integrada en los calculos legales vy
economicos son sobre todo la homogeneidad, la estandarizacion y la consistencia
de la calidad. Gracias a estas cualidades, pueden encargarse de acuerdo con una
lista, tienen un precio establecido y estan garantizados.

Hoy a la hora de fabricar los objetos en la actualidad, la capacidad de
manipulacion, la presion que pueden soportar y las cualidades de tipo econémico-
legal, hacen innecesario preguntarse de que estan hechos los objetos. El material,
la materia prima, no se define en funcién de su personalidad, sino segun sus
equivalencias funcionales. Por una parte, esto ha concedido mayor importancia, en
la produccion actual, a los materiales “sin personalidad. Asi se llega a la
fabricacion sistematica de materiales en relacion con las cualidades que se
necesitan. Ese es el origen de la ciencia de los materiales, en que consiste la
tecnologia industrial: ceramica, aleaciones, estructuras cristalinas y sofisticados
hibridos de los tres, producidas gracias a una extraordinaria inventiva para
desarrollar funciones especificas.

Y es asi como la vieja exigencia acerca de la autenticidad material de los
materiales se transforma en su polo opuesto. La demanda de materiales los
hundi®d en un segundo plano: justamente porque se suponia que tenian una
funcion, la de hacer edificios 0 maquinas, se fundieron con ella. El nuevo enfoque
de la materialidad, que es el que prevalece en el diseno actual y en la arquitectura
de nuestro tiempo, reivindica lo contrario. La materialidad se muestra por si misma,
sale de si misma, contribuye a conformar los diferentes ambientes en los que vive.
De esta forma, los materiales y la materialidad se escinden, lo mismo que ocurre
en el proceso de fabricacion y de percepcion. Pero esta escision es el resultado de
una evolucion no lo suficientemente estudiada, y que tiene sus origenes
indisolublemente unidos a los de la arquitectura tal como trataremos de mostrar
mas adelante.

Por otro lado, la personalidad de los materiales ha pasado a ser auténoma: de
esta forma, la materialidad toma una forma puramente externa. La madera, el
vidrio, el acero y el hormigén como elementos de la arquitectura dejan de ser
nombres de materiales, y se convierten en cualidades fisonomicas: cuanta mas
personalidad tengan, mejor. La madera podra seguir siendo madera, pero el roble



es con toda seguridad un contrachapado y el roble rojo americano, un tinte. Hace
unas décadas, Jean Baudillard hablaba ya de valeurs d'ambiance (1). En nuestros
dias, esta expresion podria traducirse como "valor teatral".

Existen numerosos paradigmas de la ruptura entre material y materialidad (2), entre
la cualidad de la materia prima y su apariencia o significado, y por supuesto, la
discrepancia entre superficie y estructura interior tiene numerosos precedentes
relacionados con la construccion y el revestimiento de los edificios.

Llegamos asi a una posible conclusion, un poco prematura: la discrepancia entre
material y materialidad es un fendmeno eterno, una parte de la cultura per se.
Después de todo, los egipcios eran maestros en el arte del acabado de las
superficies, y el objetivo de dos mil anos de alquimia no ha sido mas que la
apariencia de la materia, es decir la fabricacion de la materialidad. Hay algo de
verdad en esta afirmacion, pero hay que reconocer que el interés por la
materialidad en tanto que apariencia en si misma, esta unido a ciclos econémicos
perfectamente definidos, es decir a ciclos de esplendor econdmico. Y en lo que se
refiere a la alquimia, la ausencia de métodos cuantitativos para describirla no deja
otra alternativa que definir los materiales por la cualidad de su aspecto exterior. Por
lo tanto, la materialidad se manifiesta como una consecuencia del desarrollo
econémico y es buena prueba del estado en que se encuentra la ciencia y la
tecnologia.

La economia de las naciones industriales desarrolladas depende de la producciéon
de articulos de lujo. Cuando se cubren las necesidades basicas y la produccion de
material bélico disminuye, el mantenimiento de los niveles de produccion, y, en
rigor, cualquier incremento, dependen en su totalidad de la demanda de articulos
de lujo y de su obsolescencia tecnoldgica; en otras palabras, de la tendencia de
las modas. Esto lleva al predominio del valor exterior de los productos, en los que
la estética predomina sobre lo practico (3). Por otro lado, el desarrollo cientifico ha
propiciado la escision entre la esencia y la apariencia, y ha conseguido que la
definicion de los materiales sea independiente de su apariencia exterior. En efecto,
el progreso de la tecnologia ha fundido la creatividad humana con el material. Para
los griegos, el simbolo de la creatividad era un artesano que daba una forma
caracteristica a un material (el carpintero, el albanil que trabajaba la piedra). En
nuestros dias, es el material en si mismo el verdadero objeto de la creatividad: lo
que se crea €s su interior, no su forma externa.

Y de esta forma, tenemos aparatos electronicos de fibra de madera,
maquinas de escribir que imitan el marmol, trenes blancos, dorados y plateados,
oficinas de correos en marmol, grandes almacenes que parecen castillos. Falta
saber como se perciben los materiales, o0 mas bien, y enfocandolo desde el propio
objeto, de qué forma se presentan ellos mismos. Tal vez habria que poner este
hecho en delacion con la siguiente pregunta: ¢Por qué, dentro de la estética de los



materiales, los materiales tradicionales siguen dominando, es decir, por qué las
sustancias modernas se revisten con el diseno de los materiales tradicionales?

LA MANIFESTACION DE LA MATERIALIDAD.

Los materiales se manifiestan con una personalidad particular.
Denominamos personalidad la estructura de su aura atmosférica. Esta
personalidad es fundamental, como lo demuestra el hecho de que cuando se
necesita madera para crear una atme6sfera particular en un espacio, ya sea para
conseguir una sensacion de bienestar o de calidez, o de riqueza y solidez, se dota
a las superficies con la personalidad de la madera. Pero esto no significa, bajo
ninguna circunstancia, que tienen que parecer ser madera, aunque eso también es
necesario, claro esta. Es entonces cuando la textura entra en juego, constituyendo
un importante elemento de la personalidad, es decir, la forma especifica en la que
algo se muestra a si mismo. Puede ser el modelo lineal, la finura o el jaspeado del
marmol, o, por decirlo de una forma general, aunque pueda resultar paraddjica: la
forma caracteristica de lo irregular.

El significado de esta paradoja se estudia en la actualidad en la geometria
fractal y en la teorfa del caos. Estos resultados estan todavia en fase experimental,
y por lo tanto no revisten suficiente interés para la estética de la percepcion, pero
podrian ser importantes para la estética de la produccion, sobre todo cuando se
plantea el problema de los tipos de irregularidad. Esto nos ofrece una primera
respuesta a la pregunta del predominio estético de los materiales tradicionales. Al
llegar a este punto, solo uno de ellos puede existir en la creatividad humana; ya
sea lo regular, desde los cuerpos ideales de Platéon hasta la simetria del disefo del
papel pintado, o lo irregular, que va de la idea espontanea a la peinture
automatique.

Una de las formas en que los materiales se revelan, y que la naturaleza crea para
nosotros en una variedad infinita es mediante su tradicional irregularidad, su
reconocibilidad no conceptual, pero que hasta este momento no ha tenido
demasiado éxito en la produccion industrial, quizas porque nunca se ha intentado
de verdad. Pero con el fin de permitir que surja una materialidad en particular, no
soOlo es importante que las superficies se parezcan a algo... Eso careceria de birillo,
seria insipido y pareceria una imitacion. De hecho, que sea una imitacion o no,
carece de importancia cuando se plantea el problema de la apariencia de la
materialidad.

Pero es evidente que existen otras dimensiones en las que la materialidad
se manifiesta de forma caracteristica, sin la cual una imitacibn no seria
suficientemente estanca. Por ejemplo, la coloracion en todos sus matices, la
estructura microscopica de la superficie, es decir, el grado en el que no es,
precisamente superficie, lo que podria denominarse sus cualidades de percepcion



tactil. El punto fundamental es precisamente que estas cualidades no suelen
comprobarse a nivel de percepcion tactil. Son perceptibles atmosféricamente, y no
necesitan el sentido del tacto, mucho mas concreto. A nivel fisica, no hay duda de
que esto tiene que ver con las caracteristicas fisicas de la formacion de la
superficie, con la absorcion, la difusion o la refraccion.

Pero en lo que se refiere a la estética de la percepcion, el problema que se
plantea aqui, es lo que se podria denominar su personalidad estética, ya sea
cuando un material produce el efecto de calidez, suavidad, repelencia, tersura,
humedad o reticencia. Esta personalidad tiene efectos en varios de nuestros
sentidos, y por eso puede ser percibido, como representacion, mediante diversos
sentidos, 0, desde la perspectiva del objeto, puede ser creada por medio de las
diversas cualidades de los materiales: lo frio con el azul, lo repelente con un
acabado brillante...

SEMANTICA DE LA MATERIA,

Si denominamos fisonomia a la primera dimension, aquella en la que se
manifiesta la materialidad, la segunda dimensién seria su personalidad sinestética,
y una tercera dimension sera la personalidad social (4). Los materiales tienen una
personalidad social hasta el punto que, debido a la utilizacion que hacen de la
cultura o de la tradicion, simbolizan algo. Por ejemplo en los anos veinte, eran un
simbolo de comodidad, de grandeza y en ciertos casos representaban la
naturalidad.

Soélo desde tiempos recientes, la historia del arte ha empezado a ser
consciente de la existencia del Lenguaje de los Materiales (5). De forma intrinseca,
el lenguaje de los materiales es seguramente tan antiguo como el propio arte. Y sin
embargo, el estudio del arte, en cuanto a la importancia que concede al lenguaje
de las formas, sigue sin hacer hincapié en el hecho de que los materiales son
también portadores de significado. En cualquier caso, y ya que la iconologia es el
estudio de las imagenes, seria mejor hablar de la semantica de los materiales.

La semantica de los materiales esta basada, en parte, en su origen, en
parte también en el acceso privilegiado de algunas clases sociales a ciertos
materiales, pero en parte también en una cuestion completamente convencional
como es la moda o la ideologia. Sin duda, no deja de ser significativo que un
material procediese de Tierra Santa o de que las piedras de un edificio en
particular fueran fragmentos de la Bastilla. Y, por ejemplo, como los emperadores
romanos detentaban el monopolio de la purpura de Tiro o de una cantera de
porfido egipcio, la purpura o el poérftdo acababan simbolizando la grandeza
imperial. Es interesante ver como la ideologia y las convenciones pueden llegar a
revestir un material con la semantica de su origen, a pesar de que el material
resulte comun.



El lenguaje de los materiales en la historia del arte sigue otros modelos
culturales, ademas del origen, los privilegios y la ideologia. Esta, por ejemplo, la
clasificacion alquimista de los siete materiales o0 su adscripcion jerarquica a las
edades del mundo: la edad de oro, de plata o de hierro. Mediante la utilizacion de
un material en particular, las obras de arte representan cl orden del mundo o, de
forma implicita, el orden jerarquico de la sociedad, mas alla de la forma
escultorica.

El lenguaje de los materiales, tal y como lo trata la historia del arte, es sélo
una minima parte de un potencial mas amplio de materiales significativos en la
constitucion estética de la vida diaria. Llegados a este punto, es mejor hablar de
un caréacter social que de un lenguaje. Desde la perspectiva de la historia del arte,
el efecto del caracter social de un material resulta ser un cédigo que debe ser
descifrado. Esto se debe precisamente a la naturaleza convencional de dicho
caracter. Solo a nivel sinestésico distinguimos la diferencia entre un ledn de bronce
y uno de granito. Pero cuando el espectador ha dejado de comprender esa
convencion, el uso de uno u otro material sélo tendra sentido si se descifra por
medio de la hermenéutica histérica del arte. Un ejemplo tipico es la historia del
efecto estético del hormigdn, "que en la primera mitad de nuestro siglo estaba
imbuido de significado positivo, casi mesianico, y que fue degenerando en una
metafora popular de una depravacion: el desprecio por la benevolencia humana, la
estrechez de miras y la falta de corazén'. (Raff 1 994,1 5).

MATERIA SENSITIVA

La creacion de un ambiente a través de la personalidad de los materiales es
casi magica. ¢Y qué es la magia?. Magia es el desencadenamiento de los
fendmenos a partir de los signos. La magia es enigmatica, incomprensible, y como
la causa y el efecto no son la misma cosa, es peligrosa e insidiosa, y llega a
contradecir nuestros deseos. Todo esto puede aplicarse al efecto de los materiales
en el teatro del mundo en el que vivimos. Lo mas increible y lo mas incomprensible
de todo, es que ese efecto puede producirse por medio de la pura y simple
apariencia, es decir, mediante la materialidad sin material.

De hecho, la estética pura de los materiales requiere que no los
manipulemos ni los toquemos. Aquello que produce una sensacion de frio o de
suavidad quedaria despojado de su efecto si se intentase comprobar lo que
sugiere mediante el tacto. Por otra parte, el caracter estético, o el caracter de la
sensacion que produce, logra conmovernos a un nivel muy fisico. El mero hecho
de confirmar las cualidades de un material en su superficie llevaria aparejada la
destruccion del efecto atmosférico, para el que, de hecho, se emplea en el disefio
y en la arquitectura. El efecto es profundo y subcutaneo, casi inconsciente. Y solo
mas tarde, cuando nos sentimos por fin sumergidos en un determinado espacio,



cuando ya nos ha subyugado del todo el efecto atmosférico, entonces intentamos,
con irritacion, identificar su origen. Resulta atroz y muy peligroso.

Lo mismo ocurre con el caracter social de los materiales. En contra de lo
que afirma la historia del arte, mantenemos que ese caracter no suele leerse, sino
percibirse. Percibimos la nobleza o la majestuosidad de un material, su elegancia,
o el hecho de que esté pasado de moda. Pero eso no significa que el material sea
capaz de indicar o sefalar lo noble, lo majestuoso, 0 elegante o lo pasado de
moda; lo que ocurre mas bien es que el material irradia estas cualidades En cierto
sentido deben estar conectadas, ancladas en las cualidades del material. Por eso
es tan dificil distinguir claramente, en un material, el caracter sinestético del
caracter material. {La solidez es sinestética o social?, probablemente, ambas
cosas. La solidez del material representa la solidez de la condicién social en la que
se emplea.

Obviamente, la materialidad puede utilizarse para hacer magia. Los
arquitectos, los disenadores, los decoradores de interiores y los decoradores
teatrales lo hacen. {Pero en qué se basan? éPor qué estan seguros de que la
magia que crean funcionara, y que sus conjuros llegaran al publico? {Cémo llega a
afectarnos algo con lo que no tenemos contacto fisico?

Es muy posible que la respuesta a todas esas preguntas esté en el hecho
de que, ademas de las relaciones de percepcion y de trabajo, existe una tercera
relacion con el material que denominariamos intermedia. En la relacion de trabajo,
el material es para nosotros la materia prima. Cuando nos aferramos a é€l, cuando
intentamos hacer algo con él, darle forma o cambiarlo, entonces se ponen de
manifiesto ciertas cualidades: el material es elastico, soluble, fusible o quebradizo.
En la relacion de percepcion, establecemos una relacion, no con el material con el
gue se trabaja, sino con la materialidad, con la forma pura de la apariencia. Ahora
estamos ante su fisonomia, su personalidad sinestética y social. Pero también
podemos estar dentro del material, andar sobre él, sentarnos sobre él, descansar
en él e incluso comérnosilo.

Esta relacion con la materia y los materiales aparece desde nuestra tierna
infancia, antes de que la relaciéon de trabajo y la percepcion de distancia se hayan
desarrollado. El hecho de que existamos en tanto que cuerpos entre otros cuerpos
y que vivamos fisicamente dentro de medios diferentes, es la base de nuestra
experiencia fisica con los materiales. Experimentamos su suavidad, su dureza, su
humedad, su sequedad, su frescura y su calidez sobre nuestros propios cuerpos,
o mejor dicho en nuestros propios cuerpos. Aristoteles denomind a este sentido
especial de la percepcion, el tacto auténtico (Haphe). Mas preciso seria hablar de
"'sensacion”. Percibir un material no es senalar sus cualidades tocando su exterior.
Este proceso implica algo mas que la superficie, tal y como decia Aristoteles, ya
que nuestra carne es a la vez el medio y el 6rgano de esa percepcion. De este



modo, experimentamos y reconocemos la firmeza, la suavidad, la calidez y la
frescura en nuestra experiencia de nosotros mismos.

La percepcion de los materiales es la percepcion de uno mismo. En esta
percepcion fisica de nosotros mismos yace también el fundamento de la posterior
percepcion de los materiales. Podemos decir que, en cierto sentido, no se pierde
nunca ya que seguimos siendo cuerpos entre otros cuerpos. Pero un enfoque mas
distanciado del material y de la materialidad conserva estas experiencias tan soélo
como memoria cultural, memoria a la que dedicamos estas paginas.



MATERIA'YY NATURALEZA



MATERIA'YY NATURALEZA.

Leonardo, al reflexionar sobre las limitaciones de la creatividad humana,
apuntd: "La naturaleza se encarga de crear lo elemental. Y aunque el hombre
establece infinidad de conexiones partiendo de ese algo elemental, no es capaz
de crear algo original." Este humilde escritor no se detuvo a explicar lo que
entendia por "objetos elementales", es decir, si se referia a los atomos de
Demdcrito, los clasicos elementos -fuego, agua, tierra y aire-, o a la jerarquia
aristotélica de minerales superiores y de flora elemental, clasificaciones éstas que
siguieron utilizando mas tarde los naturalistas. Nosotros seguimos creyendo que
los elementos estan en la base de toda creacion, y que la naturaleza reline todos
los elementos transitorios que nacen y mueren. Sin embargo, no creemos que
deban menospreciarse las “conexiones" por entenderlas inferiores o poco
naturales, pues de ellas emana toda la creacion.

NATURALEZAS DE LOS MATERIALES.

Desde que aprendimos a mezclar los elementos, desde aquel instante en
que el hombre “creé después de la naturaleza, pero como ella" (Klee), surgio el
tremendo dilema de definir un producto natural. Incluso los productos sintéticos
que se elaboraron en los laboratorios se basan, en su proceso de fabricacion, en
las leyes naturales.

Primera Naturaleza: los materiales de la choza primitiva

Las raices arquitectonicas de los primeros edificios levantados por el
hombre suelen remitir al modelo de choza primitiva: sea una estructura con ramas,
una cueva de barro, una choza de madera, una cabana, o una bdveda de piedra
sir pulir, siempre se trataba de materiales naturales, apilados o unidos, vy
escasamente tratados. Aunque hoy en dia no disponemos de muchos restos
arqueologicos, es evidente que tales ficciones de una estructura primitiva, ilustran
el sueno de una vida primigenia en una naturaleza casi virgen. De hecho, hoy
seguimos recurriendo a estas materias primas (madera, roca y cuero), cuando
queremos evocar una atmaosfera natural.

Sin embargo, los edificios genuinamente ‘"originales', estrechamente
relacionados con los construidos por los animales para guarecerse, eran y siguen
siendo elementales: al tener que limitarse a los materiales que ofrece la naturaleza
se imponia una repeticion mondétona (sobre la que proyectamos unos ideales de
unidad vernacula). Sin embargo, cuanto mayor sea la variedad y la mezcla de los
materiales, y cuanto mas ingeniosas sean las estructuras y las herramientas,
mayor protagonismo tendra la imaginacion en la construccion; de igual modo,
cuanto mas desligados estén los materiales de las formas, mayor libertad tendra el
arquitecto para articularlos.



Pero son los materiales suministrados por la naturaleza, los que permiten
satisfacer esa ansia de eficiencia y sofisticacion que mueve al hombre. En todos
los tiempos y en todas las épocas, los materiales naturales se han formado,
conservado, transformado y mezclado sin orden ni concierto. Es imposible
determinar en qué punto se desprendié el barro de su naturaleza primera, o el
momento exacto en que el aceite mineral se convirtié en polimero sintético. El
habitante de la choza primitiva, que soélo es feliz desde la vision retrospectiva
propia de la critica a la cultura, cambid ese cobijo improvisado por una morada
segura y suntuosa en cuanto las circunstancias se lo permitieron, y logré que esas
materias primas fueran mucho mas flexibles, duraderas y Utiles mediante su
tratamiento.

Segunda Naturaleza: la materia prima modelada

Las “primeras” formas de construccion, se basaron en la extraccion,
procesamiento y reelaboracion de las materias primas en los lugares mismos en
que estas aparecian, con el fin de construir un refugio. Esta forma de construccion
se dio en todas las épocas y en todo el mundo, llegando incluso hasta nuestros
dias. Muy distintas de una regiéon a otra, hoy las construcciones han dejado de
limitarse a esos pocos materiales basicos como el mimbre de abedul, la madera
aserrada, las pieles de animales y los tejidos de lana, la tierra (prensada, o
modelada para formar tejas), o las piedras talladas mediante los utensilios
metalicos existentes.

El hecho de que, a pesar de las limitaciones, surgieran las culturas
arquitectéonicas de Mesopotamia y Egipto, demuestra que la arquitectura de
calidad surge de las ideas y de los materiales. Los materiales en su segundo
estado natural (es decir tratados solo mecanicamente) siguen siéndonos muy
Utiles: las piedras talladas y sin tallar siguen utilizandose para levantar casas en el
campo o para pavimentar los suelos y cubrir las fachadas; y la madera aserrada
sigue siendo sumamente practica para realizar armazones economicos Yy
estructuras. Es cierto que estos materiales suelen traerse de fuera. Tan solo en el
caso del barro se ha conservado un cierto gusto por lo autdctono.

Hoy en dia, en la eleccion de los materiales (la expresion misma expresa lo
mucho que hemos avanzado desde aquellos imperativos originales) es necesario
distinguir entre criterios estéticos y tecnoldgicos: los materiales naturales
homogéneos rara vez son asequibles, y suelen ser mas caros que los
heterogéneos, sin poseer su versatilidad. Si todavia hoy se siguen utilizando, es
porque estan asociados a los conceptos de pureza, originalidad, naturaleza, etc.
De hecho, la expresion "naturalmente puro" es una contradiccion solo justificable
por los imperativos de la moda en periodos de excesiva sofisticacion cultural.
Mientras que el ocupante de una choza de paja sélo suefha con cubrir su techo de



hierro y el aristdcrata no se avergienza de su pan de oro, los habitantes de las
urbes, discipulos de Calvino, Rousseau o Thoreau, exaltan los beneficios de un
‘regreso a los materiales naturales".

Normalmente, las exaltaciones de estos Ultimos, inmersos en un concepto
pesimista de la cultura, no suelen tener repercusion alguna y se quedan en actos
de sublimacion estética. Quienes persiguen la originalidad, la pureza y la rudeza
de la actual "construccion biolégica", dificilmente estan dispuestos a renunciar a
las comodidades que proporcionan la calefaccion y el agua corriente. De lo que se
deduce que se limitan a contemplar la naturaleza, pues la rudeza es ante todo un
estado vegetativo, animal, o si se prefiere, barbaro, un estado que el amor propio
de los seres humanos prefiere desechar.

Si hoy en dia, en el campo de la construccion se habla de materiales naturales o
artificiales, falsos o auténticos, originales o modernos, es porque con el primer par
de adjetivos se pretende expresar un sueno regresivo, mientras que los otros dos
apuntan a un presente aun por alcanzar. .

Tercera Naturaleza: la transformacion fisica

Desde los tiempos prehistéricos se sabe que el fuego transforma los
materiales naturales. Mediante el uso del fuego, el hombre ha sido capaz de
producir carbdn o de fundir el hierro y el cristal. Precisamente los metales y el
cristal se reservan para las etapas posteriores en el proceso de construccion de
edificios. La coccion de cal y ladrillos fue probablemente la innovacion mas
temprana, la que aparecio primero en el campo de la construccion. Mientras que la
construccion organica tan soélo se transformé con la aparicion de la quimica
moderna, la arquitectura clasica se limitd a utilizar derivados minerales: se logro
mejorar la piedra natural y los ladrillos, la cal y el hormigdn, los metales y el cristal,
las ceramicas vy las fibras minerales, y luego se crearon un sinfin de variedades; sin
embargo, la madera apenas si ha sufrido variacion alguna, y los textiles y betunes
han seguido desempenando un papel muy escaso en la construccion. Los
materiales fundidos, como el hierro o el cristal, solo empezaron a utilizarse a partir
de la revolucion industrial. Si se les concede la noble categoria de "naturales por su
afinidad, es so6lo debido al uso simbdlico de este adjetivo.

Los materiales organicos, sin embargo, también son eficaces para
preservar el calor. En la cultura inglesa, el ambar, la cera, el alquitran, el cuero, la
resina y el caucho se consideran plasticos naturales, es decir, materiales naturales
maleables. Incluso considerados individualmente, lo cierto es que marcaron una
nueva generacion. La suavidad y la flexibilidad de las sustancias de origen animal
0 vegetal constituyen ejemplos de materiales organicos, a partir da los cuales se
alcanzd la cuarta generacion en la construccion mediante su sintesis
termoplastica.



Cuarta Naturaleza: la alquimia de las mutaciones

"La alquimia es Util y practica: nos ensefa coémo los metales preciosos, los
colores, y una inmensa variedad de cosas se pueden tratar por medios artificiales,
frente a lo engendrado por la naturaleza." Roger Bacon fue perseguido por la
Iglesia en el siglo Xlll, por defender esta presuntuosa visién sobre la capacidad
creadora del hombre. De hecho, la alquimia se considerd una practica blasfema
durante mucho tiempo. Mas tarde, surgié como un arte especulativo y empirico, y
en el siglo XVII pasé a formar parte de la fisica. Tan sélo en el siglo XIX, con la
llegada de Newton (de quien se dijo que consagraba mas tiempo a los
experimentos quimicos que a los fisicos) la alquimia se convirtié en la nueva
ciencia de las sustancias y los elementos; con la consiguiente mejora de los
materiales de construccion. Los maestros constructores conocian la ciencia fisica y
se seguian respetando las sustancias fundamentales. La madera ofrecia
innumerables posibilidades, pero no dejaba de ser madera; la piedra y la tierra
encontraron numerosas aplicaciones, pero seguian siendo minerales.

Dédalo no era alquimista, consiguié desafiar las leyes de la naturaleza
porque era un gran ingeniero, pero sin adentrarse en sus elementos. Su
concepciodn estructural del mundo le llevd a experimentar con los elementos hasta
limites insospechados pero no consiguid transformarlos. Era necesario un espiritu
mas diabdlico, un maestro del mestizaje de los elementos, alguien a quien no le
importase la consistencia natural da los materiales. El sacrilegio del andlisis y la
sintesis de los elementos dio origen a la ciencia quimica. No fueron los artesanos
ni los grandes constructores, sino los expertos de laboratorio y los técnicos
quienes dieron a los materiales de la construccion su cuarta y quinta naturaleza.

La mezcla efectiva de los materiales de construccion la realizaron los
artesanos (aleacion de metales, cal, mezcla de barro y paja), pero para ello no
siguieron ninguna teoria fisica 0 quimica. Tan solo a finales del siglo XIX, el saber y
la experiencia de los grandes constructores se fundieron para dar paso a una
auténtica "ciencia de los materiales de construccion”. Con ello, la construccion
adquirid su dimension cientifica los arquitectos, ingenieros y disefadores se
desmarcaron de la fabricacion artesanal para concentrarse en la produccion
industrial de masas. En un primer momento, no fue la consfruccion, sino el
mobiliario y el equipamiento los que sufrieron la mutacion de sus materiales,
pasando de un estado natural a otro sintético en el que se usaban unidos,
mezclados y generados mediante reactores quimicos. La leche y el formaldehido
se endurecieron para formar la galalita; por medio de la esterasa y el nitrégeno las
fibras de la madera se convirtieron en celofan y celuloide; se condenso el carbén 'y
la cal para crear resina sintética. A estos primeros hibridos (en tanto que
condensados "semi-sintéticos") les siguieron otros nuevos, nunca antes vistos ni
imaginados, los poliméridos “totalmente sintéticos”.



La utilidad de los materiales de construccion esta siempre por encima de su
estética. Las piedras fueron primero pintadas o recubiertas de marmol antes de
que se llegara a apreciar su belleza. La madera y los ladrillos fueron los materiales
de los méas pobres antes de convertirse en el paradigma de la clase burguesa. El
acero y el cristal se utilizaron en un principio para construir los invernaderos y las
estaciones de tren, antes de ser glorificados en los grandes palacios. Los
materiales sintéticos tuvieron que esperar algo mas para su reconocimiento.
Inicialmente, fueron victimas de un infortunio terminoldgico en Alemania, donde se
impuso un confuso grupo de Kunststoffe (plasticos) que solo los expertos (y los
antiguos ciudadanos de la Republica Democratica Alemana) pudieron distinguir en
termoplasticos, duro-plasticos y elastémeros. Sin embargo, en el caso del
polivinilo, del expoxido y el poliestireno, ni siquiera sus bucdlicos nombres griegos
pudieron salvarles del rechazo colectivo. El prefijo Kunst (en aleman) se relaciono
con la idea de imitacién y escasa naturalidad. Después de todo, los plasticos
adquirieron fama por su capacidad para imitar materiales como la concha de
tortuga, al nacar y el marfil. A pesar de los consabidos beneficios del papel de
envolver transparente o de los calcetines de nylon, no se reconocio en el plastico
ningun tipo de virtud estética, sobre todo desde qua empezd a asociarse con los
conceptos de barato, consumo de masas Y kitsch de colores abigarrados.

Menos sometido a la tradicion cultural, Estados Unidos se mostré6 mucho
mas complaciente con los materiales sintéticos, y no sélo por su evidente utilidad:
el Art Deco vy la rectitud de lineas se independizaron, perdieron su identidad y su
historia para encarnar lo nuevo y lo por venir. Tan sélo con la ola patritica que
sacudio a Estados Unidos durante los anos cincuenta, y con el liderazgo de los
dictadores funcionalistas, hoy histéricamente asociados con los trabajos en
plastico, las burbujas, las olas y las bolas de plastico coloreado, consiguieron
algun reconocimiento. No hubo ni un solo joven arquitecto en los movidos anos
sesenta que no expandiese las estructuras celulares, no colgase en sus
creaciones capsulas biomorficas o estructuras hinchadas. Sin embargo, estos
prototipos materializados de una sinterizacion total en la construccion eran
también ejemplos de patologia.

Poco mas pudo lograrse durante los afnos setenta, en los que un
neoconsarvacionismo en las formas empezé a asumir el problema de la limitacion
de los recursos naturales y la ética del reciclaje ecolégico, frente al mundo
sintético. De poco sirvio: el rechazo da la presencia simbdlica del plastico no
resistio a la todopoderosa invasion del plastico en la vida diaria ni a su
generalizada y duradera aceptacion.

Quinta Naturaleza: los hibridos simbidticos

En el dilema estético de la cuarta naturaleza, los polimeros mostraron una
tendencia hacia la simbiosis. Puesto que no son nada individualistas, suelen



prestarse a la colaboracion. Heterosis o hibridacion son términos utilizados por los
bidlogos para designar sucesivas generaciones, resistentes y eficientes en
apariencia, nacidas de progenitores que no parecen tener idénticas cualidades. Lo
impuro resulta mas eficiente y lo mestizo posee una mayor capacidad para
sobrevivir en la naturaleza.

La historia de los hibridos materiales arranca con la mezcla de la argamasa
y las aleaciones de los metales: el bronce y el 6xido de calcio ya se conocian en Ur
en el ano 3.000 a C. Sin embargo, la segunda heterosis, la mezcla de cemento y
acero solo llegd a producirse hace un siglo. Las mas recientes revoluciones que
han conocido los materiales de construccion no han surgido del descubrimiento
de nuevos materiales, sino de su mezcla y combinacion.

Los anos contusos e inconscientes de lo sintético han muerto. Han pasado
a formar parte de la rutina. En el proceso, un pragmatismo radical ha conseguido
acallar las pretensiones estéticas. Dicho de otro modo, el éxito técnico de la
heterosis se afirma en el cambio de los gustos. Mientras que sobre la cuarta
naturaleza seguia pesando la acusacion de haber realizado imitaciones baratas,
las muy productivas combinaciones de los polimeros actuales se han incorporado
a la realidad de una vida presidida por la mas alta tecnologia, desafiando asi
cualquier juicio estético, incluso cuando imitan a otros materiales. En los procesos
operativos en los que todavia resultan reconocibles (en microchips, valvulas
cardiacas o redes de datos) no llegan a imponer su presencia, ocultandose tras
las chapas de madera, las placas metalicas, los tejidos de lana o combinandose
con la piel, la grava o el cristal.

Como siempre en cualquier variacion del gusto, las Bellas Artes van por
delante del diseno vanguardista, que a su vez se anticipa a los arquitectos: los
plastificados del Op-Art, la ofensiva del Pop Art contra lo auténtico y, finalmente, la
trascendencia postmoderna de todas las leyes de la pureza artistica han allanado
el camino a los hibridos. Y hoy en dia ni siquiera el Ultimo de los “naturalistas”
puede ignorar este hecho.

Sexta Naturaleza: biogénesis y mecanicas quimicas

Los profetas de la capacidad de control de los procesos vitales en el futuro,
sostienen que las construcciones clasicas realizadas partiendo de materia inerte,
son tan transitorias como los esfuerzos de imitacion realizados por procedimientos
técnico-mecanicos. Desde que Paracelso concibiera el primer homunculo
revitalizado quimicamente, siempre ha habido utopias sobre la imitacion bioldgica.
Estas utopias se suelen nutrir de las construcciones visionarias de la biogénesis y
la mecéanica quimica. Estas ultimas han identificado ya un nuevo agente en los
geles polimeros estimulables mediante impulsos electronicos hasta llegar al
movimiento muscular y a la transformacion de las sustancias.



Lo que hasta ahora soOlo era pasto de ficcion literaria, una maquina
autorreguladora y sensible, capaz de cumplir todas las funciones de una casa,
esta cada vez mas cerca de convertirse en una realidad. Los procesos de replica
en las sustancias organicas estan a punto de poder ser programados, por lo que
en un futuro cercano sera posible (por ejemplo en el campo bacterioldgico)
accionar el proceso de crecimiento en cada estructura molecular, con lo que
cualquier tipo de materia revestira la forma deseada. Si los fildsofos de la era
postecnolégica ya se han puesto a debatir sobre los problemas éticos de los seres
semibiolégicos, si estos han protagonizado peliculas como Blade Runner o
Terminator Il, las fantasias arquitectonicas no podran quedarse atras.

Como dice Neil Spiller: “¢Qué supone esto para la arquitectura? Podria
significar que los disenos de los edificios son replicas mutantes. Un edificio puede
tener madre, y sus duenos o usuarios pueden montar estanterias en las paredes o
cambiar las paredes y los techos. Obviamente, en un nanoedificio el aire siempre
se mantendra limpio. La arquitectura empezaria entonces a responder como
siempre se ha esperado que lo haga, y podria incluso llegar a desaparecer. Las
parejas de recién casados podrian por ejemplo plantar su casa mientras se
broncean en una playa tropical, con la seguridad de que siempre habra un vecino
que se encargue de... regarla. Los edificios empezaran a tomar conciencia de si
mismos. Recientemente, se ha dicho que algunos monos poseen una inteligencia
comparable a la de un nino de dos anos y que, por tanto, deberian disfrutar de los
mismos derechos. Con el tiempo, los edificios seran mucho mas inteligentes y
habra que saber si debemos concederles esos mismos derechos. La demolicion
de un edificio sin obtener su permiso, ésera un asesinato? ¢Y con su permiso, un
acto de eutanasia?"

FRAGILIDAD DE LA MATERIA.

Por lo general, construimos edificios para que duren lo mas posible (aunque la
vida media de las casas no deja de descender). Si el cliente también quiere que su
casa le sobreviva, una aspiracion muy comun, seguramente se decantara por los
materiales que respondan a una determinada idea de resistencia y eternidad.
Keops inmortalizd esta idea de la siguiente forma: "A todo el mundo le aterra el
tiempo, pero al tiempo le asustan las piramides". Sin embargo, este tipo de
paradigma sobre la eternidad no ha soportado el paso del tiempo: incluso los
dioses mas poderosos aprendieron que la materia envejece. De ahi que la
cuestion esencial no sea tanto la inmortalidad de las cosas, como la inmortalidad
misma de la materia.

La cuestion no ha perdido ni un apice de su interés, sino que ha cambiado
de protagonista. La naturaleza y la creacion humana parecen ser efimeras, pero de
hecho se limitan a cambiar de estado (previamente, la segunda proposicion



principal de la termodinamica habia aniquilado también esta esperanza). Georg
Simmel encontré un consuelo en la fragilidad de la materia: pensd que su
decadencia disminuia nuestra culpable violacion de la naturaleza; en su declive,
las piedras y la madera maltratadas por el hombre volverian a su estado original.

En todos los mitos de la creaciéon, la materia ha encarnado todo lo
mezquino del mundo, su lado oscuro, la mezcla diabdlica que todavia no habia
alcanzado el estado superior del ser. Tan sélo el logos divino era capaz de dar
vida y forma al "barro forme" (Platon, Timeo). La creacion es la victoria de la
materia sobre lo amorfo; si es el hombre quien la cumple, en vez de un dios,
tendra que vérselas con la resistencia de los materiales, puesto que las materias
primas de la tierra estan abocadas a ser piedra, madera, carbdn,(es decir
materiales poco apropiados para la construccion).

El constructor se ha acostumbrado a sacar el mayor provecho de lo
inadecuado, aunque su libertad para construir sea limitada. Desde los tiempos de
la blasfemia alquimica hasta el éxtasis actual de los materiales mas resistentes, la
humanidad ha cumplido su suefio de apartar los "obstaculos" naturales vy
conseguir mas sustancias ideales.

El héroe de la construccion en el siglo XX es el ingeniero, un equilibrista de
las estructuras transparentes de acero, hormigdn y cristal. Ahora esta siendo
desplazado por un ilusionista experto en el arte de la transformacion de los
materiales de construccion. Ningun material, por muy resistente que sea, puede
soportar la accién de este demiurgo, que ha acabado controlando estas
sustancias primitivas mutables, que se adaptan con docilidad, pudiendo llegar a
revestir cualquier forma. Una vez mas, el mito de Prometeo esta en trance de
convertirse en el paradigma de los materiales de construccion en este fin de
milenio.

EXPOSICION Y ENCUBRIMIENTO

En los debates que se han venido sucediendo a lo largo de la historia sobre
el estilo arquitecténico, se ha n alternado teorias de la exposicion y del
encubrimiento. Los veristas (desde Lodoli a Loos, desde Mies van der Rohe a
Ando) han exigido siempre una estructura eterna de transparencia teutdnica,
homogeneidad escultdrica y verdad material. Los partidarios del revestimiento, por
el contrario, (desde Semper a Wagner, desde Venturi a Nouvel) buscan el espiritu
del tiempo en la decoracion parlante, en el refinamiento de los revestimientos.
Mientras que estos Ultimos se valen de elementos lujosos para alcanzar su
proposito, los primeros requieren de la abstinencia. Lo que era bastante evidente
en el caso de los objetos de las escultores e ingenieros, es decir, la linealidad
entre las esculturas y las estructuras, no puede trasladarse al complejo mundo de
la construccion. Incluso cuando tiene una vision ascética de la materia, el



arquitecto de un complejo residencial tiene que cumplir con cien funciones
utilizando para ello cien materiales distintos. En este caso, una exposicion sincera
supondria revelar todos los entresijos que pudieran haberse refugiado en la
austeridad.

Erréneamente clasificado como Minimalismo, el movimiento purista reciente
también se ha expresado de la forma acostumbrada, es decir eliminando todos los
detalles, adoptando las geometrias elementales y centrandose en los materiales
de construccion. Todas estas formas confluyen en un objetivo comun: acallar el
estrepitoso ruido que provoca el exceso de formas, agotar los codigos simbolicos
y encontrar una nueva fuente de energia en el ascetismo.

Sin embargo, los puristas contemporaneos han dejado de optar por lo
verdadero en el caso de los materiales de construccion, como en su dia hicieron
sus excentricos antepasados. Prefieren desprenderse abiertamente de aquello de
lo que merece la pena desprenderse y dar a sus fachadas el aspecto que deben
tener. Como los decorativitas, ellos también utilizan las superficies "simbdlicamente
cargadas”, aunque en este caso, se limitan a hablar el lenguaje del hermetismo.

APARIENCIA DE LA MATERIA

Si existiera una teoria arquitecténica del interior, los materiales utilizados
hubieran adquirido seguramente una importancia clave: las superficies de yeso y
marmol, las tejas de ceramica y los pavimentos de madera de haya, el cuero y el
papel pintado, los muebles decorados con brocados y las cortinas de seda
artificial, las alfombras y las pieles de animales, las jofainas de bronce y los tubos
de cobre, las preciosas chapas de madera y los jarrones de ceramica, el vidrio
colado y los espejos, los esmaltes y el sobredorado.

Los materiales s6lo quedan relegados a un segundo plano cuando quien
observa el trabajo arquitecténico que los integra se aparta del objeto. Sin
embargo, si se aproxima lo suficiente para escucharlos, olerlos y tocarlos, aflorara
en el una sugestiva atmosfera de sentimientos, positivos 0 no. En este caso, no
son tanto las formas las que influyen en el espectador como los colores, los
sonidos, las luces, el calor y las sensaciones tactiles, formando asi esa impresion
de ambiente a la que aludiamos antes. Es posible que, en los cientos de anos que
han precedido a la civilizacion, el cuerpo humano haya desarrollado una
correspondencia intima con el clima, la fauna y la flora (a pasar de lo alejados que
ahora nos encontramos de ellos, como algunos se lamentan) que sigue influyendo
en sus gustos y reacciones.

Solo asi se explica que el hombre continle prefiriendo los productos y
espacios naturales para alimentarse, vestirse y vivir. Desde hace mucho tiempo,
hemos utilizado materiales sintéticos para configurar los elementos estructurales,



formales y técnicos de los edificios. Y a pesar de todo, cuando se trata de
elementos que estaran en contacto con el cuerpo, preferimos el algodén y la lana,
la madera, la terracota, el cuero y el papel. Aunque nuestros ojos se conformen
con la "apariencia de lo material', nuestra sensibilidad estética tolera el calor de
una viga de madera de imitacion, y puede incluso, preferir la escenificacién de una
puesta de sol a la que ofrece dia tras dia la naturaleza. (Y es que los sensores del
cerebelo siguen siendo los peores expertos de nuestras rudimentarias
experiencias).



“MATERIA'Y SIGLO XX” TRANSPARENCIA.



"MATERIA'Y SIGLO XX” TRANSPARENCIA.
URFORM 'Y URPHANOMEN.

Para su famoso pandptico (1791), con un mecanismo de sistema central
que facilitaba la vigilancia en hospitales, escuelas, prisiones y fabricas, J. Bentham
ya habia propuesto el uso del hierro y el vidrio, que le permitiria realizar una
arquitectura transparente, disciplinada y aprisionadora. Algo mas tarde, en 1801
J.F. de Chabannes, propone “la construccion de casas nuevas” en las cuales
todos los calculos y detalles proporcionaran un ahorro muy grande y muchas
alegrias. Edificaciones en hierro fundido y vidrio, en las que el aire y la calefaccion,
hechos circular a través de columnas metalicas, serian capaces de abrir y cerrar
las ventanas, o de abrir las puertas a través de mecanismos automaticos.”

Sigfried Giedion en su libro: "Bauen in Frankreich: Eisen, Eisenbeton "
(Leipzig y Berlin 1928) - citado a menudo por Walter Benjamin en el "Passagen
Werk "- menciona el articulo de Cesar Daly publicado por la “Revue Generale de
arrchitecture et deux travaux publics " en 1849, y de titulo "Architecture de lavenir":

"Como quiera que es sabido que el vidrio tiene un papel importante en la
arquitectura de hierro y acero, en lugar de aquellas paredes gruesas
agujereadas por grandes aberturas que disminuyen la solidez y la seguridad
del edificio, nuestras casas estar6n punteadas por numerosas y elegantes
aberturas que harén que la luz penetre totalmente. Estas aberturas de
variadas formas, tapadas con vidrio grueso, Unico o doble, transllcido u
opaco, claro o coloreado segun se desee, tendran un efecto magico en el
interior durante el dia y en el exterior durante la noche a causa del juego de
luces."

En "Paris; Capital Cultural del s.XIX” Benjamin observd coémo el hierro y el
vidrio se evitaban en las viviendas, mientras que estos materiales se usaban en
galerias, mercados cubiertos, pabellones de exposiciones y estaciones de trenes,
'edificaciones que servian para una necesidad transitoria". Dos tipos de opuesta
subjetividad comienzan a insinuarse en el mundo de los objetos: por un lado la
"transitoriedad" que determina a un tipo de hombre movil y ndmada, por otro, el
antiguo individualismo del habitante por excelencia, que defiende su
"permanencia’.

Sera a partir de estos dos tipos de subjetividad, y de su confrontacion,
cuando la transparencia pierda el benefactor caracter univoco que "proporciona
alegrias" o "efectos magicos" tanto de dia como de noche. Y sera cierto entonces
que el antiguo individio, el habitante que forma aun la civilizacién misma sera quien
frene el paso a la transparencia completa, en especial a la del espacio domestico.
No son el hierro y el acero los que provocan recelo, sino la posibilidad que ofrecen
a la mirada de penetrar por todas partes.



La innovacion tecnolégica impuso su orden, de modo que sélo podia
favorecer la transparencia. Bajo la férmula aparentemente anticuada utilizada por
los arquitectos a mediados del s. XIX, se hace necesario saber no tanto lo que
“prefiguraba” nuestro ser contemporaneo, sino lo que Benjamin denominaba la
pre-forma (Urform), “es decir, 1o que convierte a todo el s.XIX en el “prefendmeno”
(Urphanomen) de nuestra historia contemporanea. No se trata de buscar
arcaismos.”

Es entonces cuando se interpretan los efectos "prefenoménicos" con la
transparencia que la técnica y la tecnologia no pueden evitar imponer sobre las
relaciones entre las cosas y las personas. Esto es lo que Benjamin observaba en
un fragmento del "Passagen Werk" : "Es prioridad peculiar de las formas técnicas
de la creacion —en oposicion a las formas artisticas- que su progreso y su éxito
sean proporcionales a la transparencia de su contenido social. De aqui viene la
arquitectura del cristal.” (Glasarchitektur. Paul Scheerbart, Der Sturm, 1914).

No obstante, aceptar los materiales despojados que ofrecen técnica vy
tecnologia seria una tarea dificil para los utopistas pragmaticos, los llamados
'reformadores ", personajes como Villermé, se resistiran a la transformacion de lo
publico derivada de la transparencia tecnoldgica, "que crea desorden, discusion,
hostilidad y haraganeria’, y con la cual “se excitara la locura socialista, y la
economia, que seria accesible, se transformaria en una orgia " (sic). De igual
manera se opondran a la transformacion de lo privado ya que la transparencia "no
hace nada por destruir la comunicacion, o prohibir la conversacion, pues ya se
sabe que esa charla frivola distrae". Entre otros peligros se incluye también la
promiscuidad, pues los solteros ahora se dedicaran "a espiar, esperando la
oportunidad de debilitar los principios morales de las mujeres jovenes".

Parece ser que desde el s. XIX los objetivos son muy contradictorios, por un
lado los nuevos materiales abren la arquitectura a los cuatro vientos haciéndola
transparente a la luz y a la mirada sin embargo por otro lado se busca interceptar
la comunicacion y destruir la visibilidad para contrarrestar el contagio politico y
moral.

La resistencia del s. XIX a las consecuencias practicas de la transparencia,
que a pesar de todo se va a convertir en universalmente predominante en el
comercio de cosas y personas durante ese periodo, es similar a la resistencia
burguesa a la tecnologia, aqui ya tecnologia de la materia, tal como evoca otro de
los fragmentos de Benjamin: “Contra la armadura de vidrio y hierro, el arte del
papel pintado se defiende con sus tejidos”. Lo que sera negado al trabajador a
causa de la paranoia del reformador, y lo que el burgués rechaza para su sala de
estar, ya existe en su “pre-forma" (Urform) en la gran ciudad: la transparencia de la
contemplacion a través de las ventanas de las casas crea precisamente, las



condiciones para una poética metropolitana que no escapaba a la observacion de
Benjamin:

“,Como es que la mirada de desconocidos a través de las ventanas siempre
encuentra una familia mientras come o un hombre solitario ante una mesa,
debajo de una luz de techo, atareado en algo misterioso?.

Esta vision es la célula original de la obra de Kafka, y deberiamos anadir,
también de muchas obras cinematograficas del s. XX. Pero el lugar donde se vive,
la casa, no puede ser aln concebida como la celda transparente de un pandptico,
en el cual la silueta del usuario, siempre iluminada desde atras, queda visible para
el observador que se halla en la torre central...

CULTURA DE CRISTAL. GLASKULTUR.

En defensa de las viviendas de Pessac, a menudo acusadas de ser come
hojas de papel, Sigfried Giedion expone:

“Las casas de Le Corbusier no son ni espaciales ni plasticas: i el aire corre a
través de ellas i. Ni las formas espaciales ni las plasticas interesan, i sélo la
RELACION y la INTERPENETRACION 1. Hay un Unico e indivisible espacio.
No debemos compararlas al papel o a Pompeya, sino con la Pintura Cubista,
donde las cosas aparecen en una FLOTANTE TRANSPARENCIA. En ellas se
alcanza - al igual que en los paisajes nevados y en ciertas condiciones de luz
- esa desmaterializacion de los limites sélidos que no se percibe como
ascenso ni descenso, y que gradualmente produce la sensacion de pasear
entre las nubes."

Al mismo tiempo, Benjamin esta preparando su ensayo sobre e surrealismo
(Surrealism: The last snapshot of the European Intelligentsia) en el que invoca las
casas de Le Corbusier, junto con las del funcionalista holandés J.J.P. Oud como
ayudas a la organizacion de una nueva "physis" cuyo destino seria llevar a cabo la
utopia prevista por Paul Scheerbart en su “Arquitectura de Cristal "

En el texto fantastico de Scheerbart los materiales e inventos tecnolégico son
proyectados sobre la arquitectura futura como condicién previa a la nueva "Cultura
del Cristal " (Glasskultur), que "transformara completamente la humanidad".
Compartiendo el implicito determinismo medioambiental que caracteriza en el
cambio de siglo a los movimientos para la reforma de la sociedad, la vida y la
produccion, Scheerbart inicia su relato acerca del potencial antropolégico de
cambio que se halla tras los muros de cristal -las estructuras de hormigén y de
acero, la luz eléctrica, los sistemas de aire frio y caliente, sillas metélicas,
aspiradoras, coches, aviones, y arquitectura flotante sugiriendo que:



'Si deseamos que nuestra cultura alcance un nivel superior, estamos
obligados, para bien o para mal, a cambiar nuestra arquitectura". Si la cultura
actual ha crecido en un ambiente de habitaciones cerradas, entonces una
nueva cultura, radicalmente distinta a la tradicional, requiere eliminar el
caracter cerrado de las habitaciones en que la gente vive. Y esto sélo se
consigue introduciendo la "Arquitectura de Cristal', que permitira la entrada
de la luz del sol, la luna y las estrellas, no sélo a través de unas pocas
ventanas sino a través de todo muro posible, que estara hecho totalmente de
cristal".

Pero la temprana construccion en hierro atrajo el interés de Benjamin por su
potencial para transformarse en un nihilismo revolucionario capaz de cumplir al
sueno utépico contenido en esa “Cultura del Cristal '. Benjamin escribe:

"Andre Breton fue el primero en percibir la energia revolucionaria que surge
en las cosas anticuadas, tales como las primeras construcciones en hierro,
las primeras fabricas, las tempranas fotografias, los objetos que han
comenzado a extinguirse. Nadie habia percibido antes cémo la indigencia -
no so6lo social, sino arquitecténica, la pobreza de los interiores, los
esclavizados y esclavizantes objetos - puede ser repentinamente
transformada en nihilismo revolucionario, si no en accion... por las inmensas
fuerzas ocultas en tales cosas a punto de explosion'.

Combinar construccion y destruccion, entusiasmo y racionalidad, en una
Unica dialéctica, seria "acompasar Breton con Le Corbusier ". La idea de combinar
la racionalidad extrema y la extrema fantasia era a la vez una necesidad de la
escritura, que tomaba a la ingenieria como paradigma de la nueva arquitectura, y
era, ademas, la llave de acceso a losimpactantes efectos cognoscitivos, del
montaje dadaista, montaje realizado gracias a la transparencia de la pelicula
cinematografica. El critico e historiador Franz Roh, como Giedion, estudiante de
Heinrich Walfflin, describia en 1925 el montaje como una sintesis de de las dos
tendencias mas importantes de la cultura visual moderna:

“Extrema fantasia junto con extrema sobriedad. (NUchternheit)”.

Mientras que la dialéctica de Benjamin acerca de las oposiciones extremas
no se halla en Scheerbart, si perfilan ambos un doble rostro en su retrato de la
tecnologia moderna asociada a los materiales, al tiempo racional y seductora. En "
Glassarchitektur" Scheerbart entremezcla sugerencias practicas e informacion
técnica con momentaneas revelaciones acerca de los efectos del "cristal Tiffany". Y
en un pasaje que combina la perspectiva critica de la teoria cultural, el placer de la
fantasia y el infatigable experimentalismo del inventor inspirado, escribe:

“No estamos al final de un periodo cultural, sino al principio. Aun tenemos
que esperar maravillas extraordinarias de las técnicas y de la quimica, que



no deben ser olvidadas. Esto deberia darnos coraje constante. El cristal
irrompible deberia ser mencionado, en él se coloca una hoja de celuloide
entre dos hojas de vidrio, que asi se mantienen unidas.."

En el sueno utdpico de Scheerbart, la racionalidad tecnolégica y el encanto
del arte coinciden en un nuevo paradigma de organicismo tecnolégico marcado
por la imagen de un ambiente cristalino que seria capaz, de acuerdo con el poeta,
de extender los efectos psicolégicos de las vidrieras goéticas o de las ampollas de
cristal babilénicas, a todos los ambitos de la vida, convirtiendo las casas en
catedrales, con esa “peculiar influencia" bien conocida por los antiguos sacerdotes
Sirios y Babilonicos. A través de esta secularizacion de la vida espiritual "una
serenay asentada nacion nacerg, feliz y saludable, con sus deseos ya cumplidos."

G. DE GESTALTUNG.

En el ambiente cultural de los anos 20, en Alemania, se convirtié en
caracteristica de la progresiva modernidad arquitectonica el luchar por la
restauracion de una comunidad premoderna - el orden y la armonia hechos anicos
por la industrializacion y la metropolizacion - pero no mediante el rechazo a la
tecnologia, si no retornando a la Naturaleza - a lo primitivo y originario - a través de
la ciencia y la tecnologia constructiva mas avanzada, situandola en el paisaje
abierto de las ciudades - Jardin alemanas, ejemplificadas por las Siedlungen de
Berlin y Frankfurt am Maine.

El amigo de Taut, el critico Adolf Behne habia conferido en 1919 a la vision
de Scheerbart el papel de liderar o que el esperaba seria el "retorno del arte". Un
retorno critico con el humanismo europeo, valorizador de la pobreza, y advocador
del retorno a ese primitivismo a través del cual el poder creativo de las masas
despertaria. De esta forma, Behne apadrinaba a Taut y en menor medida a
Gropius como los arquitectos que prometian completar la vision de Scheerbart.

La lectura de Benjamin de la arquitectura moderna a través de las cristalinas
lentes de Scheerbart puede parecer sorprendente a los estudiosos de la
arquitectura del s. XX. Los historiadores de la arquitectura han tendido a asociar a
Scheerbart exclusivamente con Bruno Taut y su circulo de “La Cadena de Cristal”
perteneciente al cadtico periodo de la primera guerra mundial: fantasias
expresionistas de ciudades utdpicas sobre las montanas, edificios
exuberantemente coloreados irradiando éxtasis, formaciones flotantes de
hormigodn y acero suspendidas de forma magica.

Pero Benjamin no consideraba a Bruno Taut, si no a Le Corbusier, Adorf
Loos, J.J.P. Oud, y a los arquitectos de la Bauhaus como aquellos que estaban
“realizando” las ideas de Scheerbart bajo la forma del racionalismo mas extremo y



mediante una arquitectura anti-organica: una arquitectura “sin arte”, gobernada
por el espiritu de la pura ingenieria y sus materiales de construccion.

De forma inesperada, la interpretacion de Benjamin de la arquitectura de
cristal no era una mala interpretacion de la arquitectura moderna de los a nos 20
hecha por un intruso desde el mundo literario. Mas auln, su asociacion a mediados
de 1920 con la extraordinaria mezcla de ‘"elementaristas" de vanguardia,
congregados alrededor de la revista G., pudo haberle dado una vision sobre la
post-historia de la Glassarchitektur qua los historiadores en general han pasado
por alto. La revista, producida a través de !os estudios del director de cine Hans
Richter (que era el editor principal) y el arquitecto Mies Van Der Rohe (que
contribufa tanto financieramente como con articulos y proyectos) generd la
evidencia de una nueva cultura caracterizada por la nocién multiple de Gestaltung
(Creacion) elemental, la cual tendid un puente entre diversos oOrdenes de la
busqueda artistica post-expresionista, atravesando las diversas disciplinas vy
rompiendo las barreras entre arte y tecnologia. Fundada por Richter y Viking
Eggling, en el circulo original estaban Hans Arp, Tristan Tzara, Ludwig
Hillberseimer y Theo Van Doesburg, pero pronto se expandié para incluir a El
Lissitzky, Werner Graff, Naum Gabo, Antoine Pevsner, Frederick Kiesler, George
Grosz, Man Ray, Walter Benjamin y Raoul Hausmann, abrazando a dadaistas,
neoplasticistas, constructivistas y surrealistas.

La traducciéon de Benjamin del corto ensayo de Tzara titulado “La fotografia
desde la otra cara" aparecio en al tercer numero de G. (Junio 1924) junto con la
llamada de Mies a un mayor y eficaz impulso de la construccion industrializada a
través de la invencion de materiales sintéticos mejorados y la reorganizacion de los
oficios, a fin de combinar la produccion en fabrica de piezas y su ensamblaje in-
situ, lo cual desarrollaria al potencial racional de la construccion opr “montage”.

También hay que recordar que en 1926 en un articulo sobre las
propiedades, potencialidades y desarrollo tecnoldgico de la construccion en vidrio,
Walter Gropius unid su recien acabado edificio de la Bauhaus en Dessau a la
vision de Scheerbart cuando escribié: " La arquitectura de cristal, que fue sélo una
utopia poética no hace mucho tiempo, se ha convertido en una realidad sin
limites". El ano anterior, Van Doesburg, también habia escrito sobre la importancia
del cristal a fin de situar la imagen de la arquitectura en armonia con las nuevas
necesidades y los nuevos tiempos, mencionando a Gropius pero eligiendo a Loos
y a Kiesler en Austria y a Mies en Alemania por ser "entre los arquitectos, quienes
unidos a la mision de su tiempo, intentan innovar la arquitectura en su esencia y en
su forma de construccion ", mostrando el camino a una nueva arquitectura que
sera "luminosa, ligera, abierta, clara y sobre todo temporal”.

También por entonces el programa de Van Doesburg para el disefo de la
casa del artista Léonce Rosenberg discurrié por la senda de Scheerbart, entre el



purismo de Le Corbusier y la utopia fantastica de Taut sobre "Arquitectura Alpina".
"Tu estudio", le escribe a Rosenberg:

"debe ser como una cubierta de cristal, 0 como un cristal vacio. Debe tener
una pureza absoluta, una luz constante y una atmaosfera clara. También debe
ser blanco. Tu paleta debera ser de cristal. Tu afilado lapiz, rectangular y
duro, siempre estara libre de polvo y tan limpio como un escalpelo. Se
puede, ciertamente, aprender mas de los laboratorios de los doctores que
de los talleres de los artistas. Los Ultimos son jaulas que apestan como
monos enfermos. Tu estudio debe tener la fria atmdsfera de montanas de
3000 metros de altitud; la nieve eterna debe extenderse alli. El frio mata los
microbios.”

El mismo Gropious habia colaborado con Taut y Behne antes y después de
la guerra, habia denominado a la arquitectura “la cristalina expresion de los mas
nobles pensamientos del hombre”, habia admirado y disfrutado los escritos de
Scheerbart, “llenos de sabiduria y belleza”, recomendandoselos a sus amigos.
También en 1919 habia contratado a Lyonel Feininger como uno de los primeros
maestros de la Bauhaus, bajo la recomendacion de Behne, que consideraba las
pinturas de Feininger ejemplares representantes de la confluencia entre el cubismo
y la utopia de Scheerbart, y cuya Ultima realizacion, segun él, debia ser
arquitectonica.

Mientras que el medievalizante grabado de Feininger para el primer
programa de la Bauhaus de Gropius es bien conocido, habria que sefalar que las
pinturas cristalinas de Feininger junto con las transparentes pinturas de la serie
"Arquitectura de Cristal', elaboradas por Moholy-Nagy, fueron expuestas en la
exposicion de 1923 en la Bauhaus, junto con los bloques prismaticos de Gropius
para la industrializacion de viviendas, representados en un paisaje
“Feinengeresco”.

Esta exposicion sefnald el celebrado “giro” de la Bauhaus desde un
elementalismo expresionista a un constructivismo funcionalista, por el que fue mas
conocida (la sintesis del arte y la tecnologia que proclamaba Gropius), un giro
marcado directamente por la marcha de Johannes ltten y la llegada de Moholy-
Nagy, que adoptd la personalidad del artista-ingeniero, asi como la causa de la
Glassarkitectur.

En los inmediatos anos precedentes Moholy-Nagy habia realineado su
trabajo deliberadamente con las pinturas suprematistas de Casimir Malevich por
una parte y por otra con los escritos programaticos de Adolf Behne a favor de una
arquitectura cubista de cristal. Comenzando con la pintura de titulo “Arquitectura
de Cristal”, que aparecio por primera vez en la portada del nUmero conmemorativo
de la revista MA (1 Mayo 1922), Moholy-Nagy desarrolld una preocupacion
personal por la transparencia implicita en el complejo juego de planos vistos unos



a través de otros, primero en pintura, luego en fotogramas, litografias, fotografias y
foto-collages, decorados, peliculas de cine, asi como en su obra “Modulador de
Luz-Espacio”, realizada en 1922-30.

En 1929 Moholy-Nagy, al finalizar el texto resumen de su pedagogia
elaborada para los cursos de la Bauhaus, “Von Material zur Architektur”, incluyd un
reportaje  fotografico de la emergente y desmaterializada “arquitectura
transparente”. Esta serie de imagenes incluye la misma fotografia de la Bauhaus
de Dessau que Gropius habia utilizado en su articulo “Gasbau” en 1926, y culmina
con la fotografia multiexpuesta y en negativo hecha por Jan Lamman de la fabrica
Van Nelle en Rétterdam (Brinkmann & Van der Viugt), que Moholy describe como
“la ilusion de la interpenetracion espacial”, y nos advierte de que “la proxima
generacion tal vez vea realmente edificios como éste, cuando sea desarrollada una
arquitectura de vidrio y aire comprimido”.

También en “Vision in Motion”, Moholy-Nagy habia escrito:

“Ciertas superposiciones de formas superan las fijaciones espaciales vy
temporales. Transponen singularidades insignificantes a complejos dotados
de sentido. Las cualidades transparentes de las superposiciones muchas
veces también sugieren la transparencia del contexto, revelando en el objeto
cualidades estructurales inadvertidas.”

POBREZA, LENGUAJE, TECNOLOGIA.

En el ensayo de Benjamin de 1933, "Experiencia y Pobreza”, la arquitectura
de cristal asume las caracteristicas de una superficie revolucionaria para una
nueva subijetividad, una lisa y austera superficie en la que es dificil dejar rastros,
acumular comodidades o crear habitos. Se convierte en una metéafora, quizas un
instrumento, para la busqueda, obsesiva para Benjamin, de aquella posibilidad de
'empezar de nuevo desde el principio ", un potencial derivado de la catastrofica
aunque purificadora devastacion de la guerra.

La promesa de Modernidad, para Benjamin escrita la vispera de la
proclamacion del lll Reich, se encuentra, paradodjicamente, en la mas despreciable
manifestacion de inhumanidad, en el empobrecimiento de la experiencia
ocasionado por el desarrollo de la tecnologia. Con la perspectiva de la guerra en
boca de todos, Benjamin elige revisitar la experiencia de la Gran Guerra: la primera
guerra de la tecnologia, la guerra que iba a acabar con todas las guerras. Revisitar
la experiencia con el fin de argumentar que el "monstruoso despliegue de
tecnologia’, con su capacidad para destruir ciudades enteras y borrar todo rastro
del pasado, ha traido a la humanidad un "empobrecimiento totalmente nuevo", una
clase de barbarismo cuyo poder de destruccion tuvo un momento positivo al



eliminar' la espantosa mezcolanza de estilos y formas de ver el mundo del siglo
anterior’, haciendo tabula-rasa y permitiendo a la humanidad verse libre de la
experiencia humana en general', capaz de comenzar a vivir de nuevo desde el
principio.

Empobrecimiento, pobreza presente, que encuentra su ejemplo de nuevo
en la materia con que se construye la arquitectura moderna. La arquitectura de
cristal representa para Benjamin la aniquilacion sistematica de la experiencia, de
esa "experiencia humana en general'. La propuesta explicita de tal arquitectura
consiste en hacer imposible el “dejar rastros”, el crear ninguna clase de lugar
secreto, y en hacer totalmente visible la casa como una simple construccion, no
solo estructura fisica individual, sino en su relacion con la total organizacion de la
ciudad. En esta mera operacion visual el cristal ha sido el material preeminente, el
principe de los materiales. El cristal de hecho encarna el principio de
transparencia. Tal como dijo Scheerbart en un parrafo sefalado por Benjamin:

“Podemos hablar de una Cultura del Cristal. Este nuevo ambiente cristalino
transformara completamente al hombre. La Unica cosa que podemos
esperar es que esta cultura no tenga en el futuro demasiados oponentes.”

Pero el cristal no es solo el enemigo de toda aura, como Benjamin parece
creer, ataca la misma idea de interior; aunque solo indirectamente el cristal es
opuesto a la idea de posesion. La razén fundamental que se revela tras esta
cultura consiste en oponerse a la existencia de un lugar en el que la cosa, lo
coleccionado, lo guardado, pueda serlo solo para la experiencia individual e
inalienable. Por eso el cristal no se opone a la idea de posesion en si, sino a la
idea de posesion inalienable.

De tal forma que en el ininterrumpido flujo de estimulos de la percepcion,
hecho posible por la ciudad de acero y cristal, en el continuo enriquecimiento de la
vida del espiritu, o que es profanado no son tanto las antiguas auras si no la
propia posibilidad de la experiencia, deviniendo pobreza de la experiencia. En la
universal transparencia todo asume ser de igual valor, equivalente. La
transparencia del cristal pone al desnudo y revela todo interior a la presencia del
paseante, cuyo lamentable atuendo fue cantado por Baudelaire. Por eso los
personajes sin historia de las novelas de Scheerbart, sus "criaturas totalmente
nuevas”, su radical falta de interior.

Indirectamente la Glaskultur decreta que la experiencia ya ha muerto, y se
declara como su Unica heredera. Sus cristales reflejan la pobreza presente. A
pesar de su postura de vanguardia, que rehlsa al lenguaje paternal y opone su
presunta organicidad a la arbitrariedad y libertad constructiva, la Cultura de Cristal
pertenece a una civilizacion absolutamente logocéntrica. Su deseo de volver
transparente, poner al desnudo, demistificar, expresa una utopia que total y
progresivamente identifica lo humano con lo linglistico: cada secreto debe ser



dicho en voz alta, cada interior debe manifestarse. EI hombre es el animal que
posee el lenguaje, pero este lenguaje es el de la transparencia y la produccion, el
lenguaje de la técnica. El lenguaje y su poder son aqui absolutos.

Criticar los limites de este poder no expresa falta de fuerzas para soportarlo,
sino el deseo de frustrarlo y de mostrar su enlace natural con la pobreza presente.
El hecho de ser causa de tal pobreza es lo que la Glaskultur pretende ocultar.
Bruno Taut al explicar su proyecto de la "Casa de Cristal" habla de una arquitectura
de riqueza caleidoscopica, fascinante, multiforme. El principio del cristal resulta
embellecido y adornado en cada palabra. Ni siquiera la relacion, tan evidente para
Simmel, entre la intensidad de estimulos de la vida metropolitana y la pobreza de
la experiencia es ocultada aqui.

Todos los esfuerzos, como hemos visto, tienden a armonizar la "Glasskultur"
con la nostalgia del alma. La pérdida de experiencia es exaltada
cosmogonicamente en una metafora naive del experimento alquimico. En los
dibujos de Taut "Der Weltbaumeister " (1920), dedicados al espiritu de Scheerbart,
vemos descrito con palabras el proceso que sigue:

"A través de una serie de operaciones de separacion y conjuncion, se llega a
alcanzar, entre la luz del verano y el canto de los nifos, el cristal perfecto de
la casa - Das leuchtende Kristallhaus -, y la piedra se abre para mostrar sus
maravillas."

Aqui, el principio del cristal, lejos de ser tratado, como pensd Benjamin, sin
ilusionismo alguno, reclama abrirse a la quintaesencia de su interior, pero el cristal
no tiene interior que manifestar y por esto nada que negar como tal en el control
total del lenguaje. De hecho, el interior que sus palabras parecen magicamente
representar, no es nada, el cristal se representa estériimente a si mismo, refleja sus
reflejos. Todo panico cosmico a la forma individual y finita es un pobre sustituto de
la perdida de experiencia.

ESPACIOS, TELESCOPIOS, AVIONES Y BOMBAS.

Se debe anadir que el cristal adquiere un valor totalmente diferente en el
trabajo de Mies Van der Rohe. La transparencia en Mies es absoluta porque nace
de la conciencia precisa y verdaderamente desesperada de que no hay nada que
conservar, que guardar, ni por tanto que hacer transparente. En este sentido el
cristal ya no viola el interior sino que aparece, de aqui en adelante, como el
significado de lo que ha ayudado a destruir. El cristal dilata el interior en una larga
pausa, en un sufrido retraso. En este retraso, el interior se refleja a si mismo en su
indiferencia, y convierte su reflejo en posible lugar de la experiencia, en un posible
"aun no”. Al fin se puede concebir la casa como una celda de cristal, pero esto es



solo posible cuando ya toda casa ha pasado a ser la celda donde habita el
nihilismo.

Para el sujeto revolucionario de Benjamin, borrar sus huellas, desaparecer,
podria convertirse en la forma paradigmatica de resistencia ante la creciente red
de control social y el absoluto poder del lenguaje. Al mismo tiempo seria la forma
de jugar a una modernidad aun por venir, igual que los niAos juegan a un juego
siempre empezando desde el principio, como si fuese por primera vez. La
transformacion por parte de Benjamin de la utopia arménica de Scheerbart en un
principio del cristal tal como “vivir sin dejar rastro" ofrece esperanza sélo en el
momento en que el optimismo de la Republica de Weimar, en su arquitectura y en
sus politicos, es eclipsado por cl ascenso vy triunfo del fascismo. Esta imagen del
cristal une indisolublemente construccion y destruccion. Construccion vy
destrucciéon del mundo, del hombre, del lenguaje o de la arquitectura.

Benjamin asocié un poema de Bertol Brecht a la arquitectura moderna, y
con él retratd a un nuevo sujeto post-humanista intercambiable por ninos,
barbaros, arquitectos, ingenieros o proletarios. Citando el verso “Borra las huellas"
contenido en el primero de los poemas del libro de Brecht titulado "Para un lector
de esos que viven en las ciudades ", Benjamin escribe:

‘Fue algo a lo que Scheerbart con el cristal y la Bauhaus con el acero
abrieron sus puertas: ellos habian creado espacios en los que es dificil
dejar rastro, espacios que junto con los telescopios, los aviones y las
bombas fueron la condicion previa a la transformacion de la humanidad en
esas “nuevas criaturas, merecedoras de atencion y afecto".

Para no ser capturado, controlado o denunciado en la metrépolis moderna
del capitalismo, para escabullirse de la codificacion de la identidad por parte de
amigos, familiares, habitos, pensamientos repetitivos o fotografias, Brecht sugiere
seguir el ejemplo de los fugitivos que borran las huellas de su vida:

SI TE ENCUENTRAS CON TUS PADRES EN HAMBURGO O EN OTRA PARTE
PASA COMO UN EXTRANO, GIRA LA ESQUINA, NO LES RECONOZCAS
PONTE SOBRE LA CARA EL SOMBRERO QUE TE DIERON

NO, NO MUESTRES TU CARA

MEJOR

BORRA LAS HUELLAS.

CUALQUIER COSA QUE DIGAS, NO LA DIGAS DOS VECES

SI ENCUENTRAS TUS IDEAS EN ALGUIEN MAS, ABANDONALAS
AL HOMBRE QUE NO HA FIRMADO NADA, DEJADO FOTOGRAFIA,
QUE NO ESTABA ALLI, QUE NO DIJO NADA:

¢COMO PUEDEN COGERLE?

BORRA LAS HUELLAS.



MATERIA'Y SIGLO XX. LIGEREZA.



MATERIAY SIGLO XX. LIGEREZA.
DEJAR ATRAS LO PESADO.

Se puede considerar que el credo de la arquitectura moderna y su relacion
con la materia esta especialmente bien establecido en la obra citada de Sigfried
Giedion "Construir en Francia. Construir con hierro. Construir con cemento
armado". El libro, publicado en 1928 por Klinkhardt & Biermann, y de titulo
suficientemente explicito, representa el nuevo repertorio de materiales en relacion
con su significado en la constitucion de la arquitectura. Segun Giedion, mucho
antes de que se fundieran en una arquitectura moderna, la construccion y la
industria crearon las nuevas bases de la sociedad y de la cultura:

"La INDUSTRIA predice la reestructuracion interna de la sociedad, lo mismo
que la CONSTRUCCION lo hace en relacion con la futura expresion de la
edificacion’.

La concepcion del desarrollo y de la esencia de la Modernidad, dominante
durante al menos dos generaciones, tiene su origen en esta declaracion. Hasta
entonces, claro esta, habian surgido numerosas interrogantes sobre el significado
de la arquitectura, y Giedion les dio la importancia que merecen, las que habian
quedado un poco en segundo plano a causa de la tipografia, las volvié a presentar
en una "hoja de rectificaciones”.

Giedion escribid: "Nos preguntamos si el concepto 'Arquitectura’ puede
seguir existiendo". Esta aseveracion se basa en la siguiente asercion de Giedion:
"El concepto de Arquitectura se basa en la piedra en tanto que material”. Y todo el
resto -lo que se apartaba de este hecho- fue lo que Giedion vio como un proceso
oculto que estallé y salié a la luz con la Modernidad. Lo pétreo, lo pesado, lo que
Hermann Lorze plante6 como el "principio" y la esencia de la arquitectura,
constituia el background del que tenia que liberarse la propia arquitectura. Y de ahi
que formulara las siguientes exigencias: "Siempre que sea posible, habra que dejar
atras lo pesado. Las dimensiones ligeras. Lo abierto. Donde afluye el aire".

Para Giedion, estos fendmenos estan presentes en todos los aspectos de la
vida, determinados de forma abstracta bajo una "forma constructiva". Sin embargo,
el desafio consistia en lograr que la arquitectura del nuevo siglo, la materia con
que construirla y la vida en general discurrieran en paralelo. En su libro, Giedion
intenta demostrar que desde entonces han ocurrido muchas cosas. Al conceder
tanta importancia a este problema, Giedion demuestra ser, sobre todo, un
defensor de Le Corbusier. Este hecho resulta evidente en el capitulo "Le Corbusier
y la posteridad", en el que Giedion retoma el razonamiento que tanto le gustaba a
Le Corbusier sobre la luz y la levedad.



Parece como si Giedion se hubiera distanciado de la premisa inicial de su
razonamiento, de los postulados de una arquitectura moderna determinada por los
materiales. Se entrevé la evolucion del concepto "Transparencia”’, del que se
apropiaran mas tarde Colin Rowe y Bernard Hoesli. Y se corresponde al
comentario critico de Giedion algunas cuantas paginas después: "Una cierta
rigidez es inherente al hormigdn armado". ¢Es posible que Giedion percibiera en el
hormigon la gravedad de la piedra?

Estas supuestas contradicciones solo se resuelven cuando quedan al
descubierto las tesis histérico-artisticas de Gidieon sobre el desarrollo de la
historia, mas alla de la polémica subyacente sobre industria, construccion, hierro y
hormigdn. Esto resulta evidente en "Construir en Francia. Construir con hierro.
Construir con cemento armado", en la comparacion de orden pictérico entre el
vestibulo de Eiffel para la Feria Mundial de Paris de 1878 y la Bauhaus de Gropius
en Dessau.

La evolucion que va de 1878 a 1926, cuya revision aqui se pretende, esta
indicada en el libro con una flecha de tipografia, inventada por Giedion o Moholy-
Nagy. Las obras van interpretadas de acuerdo con las tesis ya formuladas sobre
los fundamentos de la arquitectura. El trabajo de Eiffel se parece a una
construccion moderna, pero se reduce a una “arquitectura evidentemente
diminuta" por culpa de los anadidos estilisticos. El deseado desarrollo histérico ya
identificado por Giedion lo resume el mismo en su propio paradigma de "cascara y
hueso":

"Si quitamos el limo decorativo de estos edificios y nos acostumbramos a
formular preguntas, sin sentir verglenza y de la forma mas directa posible,
entonces nos daremos cuenta que estos volumenes incluyen ya los
elementos esenciales del edificio que ahora denominamos nuevo".

La concusion es una de las tesis primarias mas tipicas de la arquitectura
moderna: solo cuando se unan forma y edificacion bajo la l6gica de los nuevos
materiales se podra decir que ha nacido una nueva arquitectura. Sin embargo, la
explicacion de Giedion no esta totalmente exenta de lo que podriamos llamar un
oximoron. El titulo de la foto de la Bauhaus de Gropius en la comparacion antes
mencionada necesita como minimo una nota explicativa. El titulo de la foto reza
asi: "Solo medio siglo después podemos explotar las tensiones que yacen en los
materiales y superar el limo decorativo". Pero no deberiamos sacar conclusiones
demasiado literales sobre los nuevos materiales, la industria y la arquitectura.

Giedion insiste en este asunto. Y en esto, resulta ser un auténtico intérprete
de Le Corbusier, que hablé de lo mismo, en su sibilina y famosa definicion de
“Esthetique de lIngenieur, Architecture." Segun esta acepcion, las competencias
del arquitecto residian en el arte y la forma, con lo que se salvaban sus



responsabilidades especificas frente a los ingenieros en alza. Mediante la forma, el
arquitecto podria llegar a los sentidos.

Nada es mas opuesto a esta escuela que lo que Mies van der Rohe publicd
en el segundo numero de la revista "G. Material for Elementary Formmaking", de
septiembre de 1923. En la primera pagina escribe: "No sabemos lo que es la
forma, sélo tenemos problemas de construccion. La forma no era el fin, sino el
resultado. Aspirar a la forma era puro formalismo, una cuestion de estilo. Incluso el
"deseo de estilo ", una polémica que se acerca a las discusiones de la Werkbund
alemana, es formalista.

Mies lo resumié asi: "Es muy importante para nosotros liberar a la
edificacion de especulaciones estéticas y volver a construir persiguiendo el
verdadero fin, es decir el EDIFICIO". Como es obvio, los argumentos de Mies, tan
radicales en apariencia no estan totalmente exentos de contradicciones. Incluso si
se define un edificio, como hace Ostendorf, como la “expresion mas elemental de
Sus soluciones" entrelazadas con el "trabajo manual” y el "uso de los materiales",
sigue existiendo la "expresion', que es, para bien o para mal, un “agens”. Pero
nada indica que esta expresion pertenezca del todo a los materiales. Como indica
el epigrafe de la revista, “Dar Forma" es el verdadero sujeto.

Ya en el primer numero de G. Mies habia declinado de forma ambivalente
“cualquier especulacion estética, cualquier doctrina y cualquier formalismo ", al
tiempo que decia: "Crear la forma a partir de la esencia del trabajo manual, pero
con los medios de nuestro tiempo. La arquitectura es el deseo de la época
capturado en el espacio", y, simultaneamente: “incluso el deseo de dar un estilo es
formalista ". Las contradicciones siguen existiendo, incluso cuando nos alejamos
de la programatica de las concepciones arquitectéonicas del hormigéon y de la
implementacion de aquel nuevo material que era el hormigdén armado. Incluso en
ese caso, a Mies parecia preocuparle la refutacion de otras posturas
arquitecténicas. "Los edificios de hormigdn armado son en esencia las estructuras
de un esqueleto. Ni tonterias, ni torres blindadas".

Pero Mies no se queda con la imagen de una arquitectura con “piel y
huesos". Este nuevo material viene acompanado de problemas muy concretos. El
intento de introducir el hormigdn armado como material en edificios residenciales
ha sido bastante frecuente, pero en pocas ocasiones se ha realizado con la
suficiente consistencia. Por encima de todo, Mies se niega a que este material
forme parte de sus ejemplos. "Las esquinas redondas no tienen ninguna
importancia en el hormigén, y ademas no son faciles de realizar”. Es aqui cuando
empiezan los problemas. Mies reconoce los inconvenientes del hormigén armado:
“su escasa capacidad de aislamiento y su extrema conductividad sonora”. Por o
tanto la primera tarea fue la de eliminar estas “penosas condiciones”. iY eso
requeria disciplina!



VISION MATERIAL

Esta teoria parece una versibn mas prosaica de lo que Giedeon habia
expuesto cinco anos antes en "Construir en Francia. Construir con hierro. Construir
con cemento armado ", cuando dio con el “significado del hormigén armado” en la
génesis de 'este producto de laboratorio que sélo surgid a través de su
“conversion en material”. La definicidn de lo que era la esencia del material es lo
que Giedeon llamo la “visién de los materiales". Esto es quizas lo que Mies temia
cuando hablaba de las “especulaciones estéticas ", a pesar de que Giedeon,
llegado a este punto, habia advertido sobre el peligro de una violacion del
hormigdbn armado, un material que se caracterizaba por su comportamiento
retorcido.

Por lo visto, las dificultades de manipulacion inherentes al nuevo material
eran sobradamente conocidas. Y sin embargo las conclusiones no son unanimes.
Si Le Corbusier, al describir sus "cinco puntos" vio despejado el camino para
liberar la expresion artistica gracias al hormigén armado, Mies var der Rohe lo
utilizd para declararle la guerra a la forma.

Pero la liberacion prometida por el nuevo material no tuvo éxito al intentar
Mies prohibir, en sus discusiones, el concepto de forma. Después de que W.
Riezler sucediera a W. C. Behrendt como editor de Form, la revista de la
Werkbund, Mies propuso cambiar el nombre por un 'titulo mas neutro”. Lo que
habia formulado en G volvibé en 1927 con el tema de la forma: "No es demasiado
ambicioso el titulo Form? ... éNo nos estamos apartando de lo esencial? ¢Es la
forma el verdadero objetivo? ¢No es mas bien el resultado de un proceso creativo?
" Riezler le contestd que no veia "una contradiccion clara". Y anadia: “Lo que yo
entiendo por forma no puede separarse del proceso creativo, y no veo como hacer
visible a los demas el proceso creativo si no es mediante la forma". Parecia que el
problema se limitaba a una falta de acuerdo entre palabras y conceptos. Mies
contesto al Dr. Riezler: “No estoy en contra de la forma, sino en contra de la forma
como objetivo”. La forma como objetivo se abisma inevitablemente en el
formalismo. "Y esto se debe a que su deseo no se orienta hacia el interior, sino
hacia el exterior. "Pero s6lo un interior apasionante ofrece un exterior apasionante.

Asi es como Mies vuelve a las antiguas exigencias morales de la
arquitectura, a las de Schinkel, 0 en este caso a las de Goethe, que tanto habian
interesado a Riezler en el pasado. Riezler, que estaba harto de esta polémica
termind la discusion asintiendo: "Ahora le comprendo perfectamente, y me doy
cuenta de que tiene usted toda la razdn y que nuestra opinion es muy parecida. Yo
también creo que la nada sin forma es una apariencia excesivarnente formada, y
que solo hay una forma auténtica donde hay auténtica vida. Desgraciadamente, no



podemos llamar 'Forma verdadera' a nuestra revista. Pero en todo lo demas
estamos totalmente de acuerdo".

Esta discusion literaria, debate entre forma y materia, no impidié que los
arquitectos exhibieran sus conocimientos y sus posiciones morales con palabras.
La cuestion es algo todavia mas dificil que un andlisis de las variadas
formulaciones de un consenso moderno contra el cual iban dirigidas estas
formulaciones. "Lo formal nos parece menos relevante, pero nos oponemos con
energia a cualquier formalismo. Queda claro que este libro no sirve en absoluto a
un grupo o a una tendencia artistica en particular..." Fritz Block formuld su teoria en
la introducciéon de su libro " El problema de construir " (1928), en el que los
problemas de la tecnologia de los materiales, la optimizacion de la racionalizacion,
asi como los factores econémicos, parecian jugar un papel primordial.

Sin embargo, desde que Peter Behrens propuso esta tesis en el texto
“Sobre la relacion entre la productividad arquitectonica y la tecnologia”, la cuestion
del estilo de la Modernidad sigue abierto: “Solo entendemos por estilo la expresion
homogénea en la forma que se deduce del cabal contenido espiritual de una
época ". Segun Behrens: “En su esencia, el arte y la tecnologia son dos
expresiones espirituales muy destintas”, un hecho que Giedeon, por ejemplo,
intentd glosar. Es casi imposible evitar la expresion formal, incluso a nivel verbal.

Gropius resumid su idea acerca del éxito de la primera fase de la
Modernidad en su conferencia de 1934, pronunciada en Londres vy titulada “Los
problemas técnicos y formales de la arquitectura moderna y de la planificacion”.
En aleman, Form podria ser sustituido por Gestalt y Gestaltung, pero la diferencia
desaparecia en la traduccion inglesa. Este tipo de proceso en el que se da forma
determina la nueva personalidad de la arquitectura: asi lo expuso Hilberseimer en
“Nueva arquitectura internacional”, el libro que acompanaba oficialmente a la
exposicion de la Wiessenhof Siedlung. Por lo tanto, estaba cerca de las opiniones
de Mies en lo que se refiere al significado de “proceso”.

Por otro lado, Hilberseimer, que, en “El hormigdn como factor determinante
de la forma”, no llega a ver el determinismo formal del pasado, a pesar de que
admite su dependencia del material: “En el interior de toda orientacion metafisica,
el material es siempre un condicionante. Tampoco nuestra era ha llegado mas
lejos en la resolucion de esta problematica. Nuestra era ha aportado otras
condiciones previas de los materiales, con otras formas”. Esta formulacion no se
parece nada a la "vision de los materiales”, es mas bien un enfoque excesivamente
determinista de la relacion entre forma y material. Se perciben las “nuevas
posibilidades” pero al principio se buscaron pruebas en los primeros falsos arcos,
puentes y escaleras levadizas. La discusion sobre las tensiones y las capacidades
de carga estaba abierta, aunque no en sentido figurado.



Sin embargo, no se habia llegado al Ultimo apice de la sabiduria cuando en
1928 se presento en Dresde, "La ciudad de la tecnologia", la primera casa circular
de la historia. Konrad Werner Schulze, el autor del libro en el que se presentd esta
obra, estaba mas alla de todas estas teorias sobre la imitacion. De hecho, fue
durante un tiempo, defensor de los ideales de Le Corbusier. Las ideas menos
conocidas de Le Corbusier le llevaron a relacionarle con Giordano Bruno y Galileo.
Sin embargo, sigue creyendo en la importancia de la creatividad y de la forma: "En
la lucha entre la arquitectura de hoy y de ayer, el problema no esta en la
construccion y en los materiales, sino mas bien en la forma". Se da cuenta de que
el “lenguaje formal de los materiales naturales esta acabado", que estamos frente
a una "transformacion sustancial del problema de la construccion®, que va de lo
natural a lo artificial.

Esto es lo que defiende Schulze "para llegar a un conocimiento profundo de
los materiales". Si tomamos tan en serio al ingeniero como lo hizo Le Corbusier,
Schulz predice que '"esta arquitectura debera deshacerse de las formas del
objetivo antes de alcanzar las puertas del arte". iDeshacerse de las formas del
objetivo! iY a las puertas del arte! Algo que era muy dificil de prever a partir de la
discusion sobre la construccion de estructuras de acero y cristal... Las inhibiciones
y los prejuicios influencian demasiado el debate sobre la forma y el material, sobre
imaginacion y materia, entonces y ahora. Pero dicho esto, la formulacion de
Schulze sigue mereciendo respeto, y representa una opcion de indudable valor
para el futuro: desde las formas de utilizacion hasta el arte.



FRIALDAD DE LA MATERIA. NUEVA OBJETIVIDAD

En su obra de 1924 titulada "Grenzen der Gmeinschaft' (Los limites de la
comunidad), el antropdlogo Helmuth Plessner lanzé un repentino ataque a la
arquitectura de la Bauhaus. Como esta critica se centra, por o menos en un
principio, en figuras embarcadas en una romantica huida de la civilizacion, resulta
asombroso que incluya en ella a la Neues Bauen. Plessner ve en los dos impulsos
el mismo culto a lo auténtico, la ética de la falta de tacto y otras formas de
radicalismo, que le han llevado a desconfiar de la ideologia de la materia y del
espiritu que conforma la comunidad nacional o racial.

En contra posicion a estas dos actitudes en la Republica de Weimar,
adelanta el descubrimiento realizado por los antropélogos de la Nueva
Obijetividad, que afirman que el hombre sélo puede ser el mismo si se reviste de
las "'mascaras de la artificialidad ", y que el alma necesita el "aire frio de la
diplomacia". Esta critica de la nueva arquitectura se encuentra en el capitulo de las
ventajas del comportamiento diplomatico. Plessner defiende que se mantenga una
distancia que ahorra a los demas ser victimas de la sinceridad. El lector, al que el
autor se ha encargado de convencer sobre el efecto devastador de la intimidad,
esta indefenso en este punto ante la Bauhaus:

"El Industrialismo es la forma del intercambio, el Expresionismo es el arte, el
Radicalismo es la ética de la ausencia de tacto. El ansia de higiene fisica que
se conforma con una luz cenital y azulejos en las paredes corresponde de
forma excelente a un arte que se inclina sin mas ceremonia hacia lo que es
esencial, hacia una moral de sinceridad implacable y que, por principio, se
hace dano a si mismay a los demas".

Plessner no toleraria la apariencia de una "honestidad desnuda" o de una
"autenticidad eruptiva" en el disefo contemporaneo, ni tampoco en los interiores
de la Nueva Obijetividad" con luz cenital y azulejos en las paredes", ni tampoco en
los escenarios expresionistas. Argumenta contra todos los tipos de actitudes
directas y no interpuestas: "La sinceridad no es un principio por el que deban
guiarse dos extranos (...). Después de chocar durante un breve espacio de tiempo,
la frialdad cdsmica debe instalarse entre los dos". Plessner es un precursor del
alegato de Richard Sennett Contra la Tirania de la Intimidad, publicado medio siglo
después (3).

Sin embargo, épor qué Plessner dirige sus criticas contra un movimiento
arquitectonico que esta considerado como la encarnacion de lo urbano y debe su
fama a haber superado completamente la cultura del espacio y la materia
excesivamente calida del siglo XIX?, Plessner defiende los matices: los gestos
controlados, la luz tamizada. Se decanta por todos los comportamientos que



evitan la exposicion, por reglas flexibles de conducta que permiten que las
personas se aproximen unos a otros sin conocerse, y retirarse sin insultarse.

LComo debe ser la naturaleza material de una arquitectura para conseguir
este objetivo? Es evidente que el funcionalismo de la Neues Bauen no se
corresponde con su designio, no le gusta la transferencia de los dictados de la
sinceridad a los materiales. Pero mientras que la higiene personal y la exposicion
de la construccion soélo sirvan para reforzar la "autenticidad", no espera grandes
cosas de ellas. Por supuesto, hay que preguntarse si Plessner, el antropélogo,
visitd en alguna ocasion las viviendas disefadas por Bruno Taut, Walter Gropius o
Mendelsohn, o si es consciente de las corrientes misticas dentro de la misma
Bauhaus.

Plessner aboga por una cultura del equilibrio, lejos del radicalismo del
zeitgeist. Al situar a la arquitectura Neues Bauen en la esfera de lo frio, se fla mas
de las apariencias que de la logica inherente al "pensamiento de las polaridades "
surgida en los anos veinte. iQué sencillo es el mundo cuando se divide en esferas
frias y calientes! Comparado con este aligeramiento de la facultad de emitir un
juicio, no cabe ningun recurso de indole empirica, ningun enfoque revolucionario.
Ernst Bloch adujo que las viviendas funcionalistas tenian “tanto encanto como tos
servicios sanitarios". Bertold Brecht atribuyo el deseo de vivir en ellas al trauma que
sufrieron los soldados al soportar las trincheras llenas de barro de Arras e Ypers,
ya que, después de la guerra, su Unico deseo era vivir en "cuartos de bano
alicatados" (3). La tradicion continua, y en nuestros dias se sigue llamando
'neveras" a los cubos de la Bauhaus.

En los anos veinte, el paraiso de lo organico-mineral, de lo vitreo y de lo
mecanico, ejercidé una enorme atraccion. Pero, épor qué razdn los materiales y los
métodos de la Bauhaus se identifican automaticamente con el polo frio? Un vistazo
al esquema tradicional de la polaridad que rige en el discurso sobre la
modernizacion nos dara algunas pistas. Aqui la légica triunfa sobre la escision y la
polarizacion:

transparenciavs. misterio

movilidad VS. enraizamiento
olvido VS. recuerdo

luz VS. oscuridad
superficie VS. oquedad
nomadismo VS. sedentarismo
sociedad VS. comunidad

La columna de la izquierda -lo no-pristino- de esta distincion esta
considerado lo " frio", y la de la derecha -elementos simbidticos- lo "calido". Los
manifiestos de la Neues Bauen realzan el polo de la transparencia, la movilidad y la
luz con una radicalidad que recuerda la fuerza insuperable atribuida a la nocion de



comunidad. Esta extraordinaria tolerancia hacia la diferenciacion que la
modernizacion espera del hombre, emerge en sus ensefazas como una virtud. La
frialdad de los materiales es la consecuencia légica de dicha diferenciacion.

En las propuestas de Bruno Taut formuladas en 1924 para realizar nuevos
barrios residenciales, la vivienda ideal esta disefiada como un "lugar temporal",
escasamente equipado con "el mobiliario mas movil” la higiene personal esta
absolutamente garantizada y promete ser un verdadero " bano refrescante". Todos
los "atavismos, las huellas de lo que sirve para recordar, los fetiches" han dejado
de existir en estas viviendas. Sus habitantes lo debieron ver como una subita
pérdida de calidez. Ya vimos como la utilizaciéon del vidrio como material de
construccion garantiza la transparencia, la desmitificacion y la luminosidad.

Si se consideran los materiales de construccion por separado, resulta dificil
que encajen en un esquema. Para crear de forma sinestética el efecto de la
frialdad", hay que hacer patente la ausencia de calidez. La percepcion de la
desnudez de una pared presupone que se esta familiarizado con su estado
anterior. El shock que representa revelar la estructura de hormigon de la
construccion es diferente segun el conocimiento que se tenga de lo que oculta. La
sensacion de "frialdad" es un fendmeno fronterizo y transitorio.

Cuando Johannes ltten dicta su famoso curso de introduccion sobre sus
investigaciones relativas a las impresiones hapticas, Opticas y emocionales
producidas por los materiales, incluye sus estudios en una teoria de los contrastes.
En esta teoria, las contraposiciones 'flojo-firme, aspero-suave, afilado-romo,
brillante-apagado,  fibroso-homogéneo, impermeable-poroso y  nublado-
despejado”, juegan un papel muy importante, que no tiene el contraste entre
'calido" y "frio”. A pesar de que esta contraposicion podria estar comprendida en
las sensaciones tactiles, resulta obvio que Itten no lo considera una cualidad del
material, sino, al igual que sus colegas arquitectos, una variable que depende de
la luz del sol y de la temperatura de la estancia. Para el, un contraste solo es
importante dentro de la categoria de sinestesias que producen un efecto Optico
mas que tactil.

En la revista Bauhaus Dessau, Hannes Meyer describe el nuevo piso como
un”aparato bioldgico hecho para las necesidades del cuerpo y del espiritu” y lo
despoja de su funcidon anterior que pertenecia a lo "gemutlichkeit y a la
representacion”, también traza una lista de materiales nuevos. En primer lugar, cita
el hormigén armado, el vidrio reforzado y el aluminio (9). En los espacios interiores,
la exposicion a las fuentes de luz con reflectores de aluminio persiguen un efecto
refrescante, como ocurre en los muebles suaves, esmaltados en blanco con
accesorios metalicos incrustados. De igual modo, son indispensables los muebles
de acero tubular. En 1930, Alexander Schwab afirmaba: "Este es el tipo de
mobiliario que no gusta porque resulta frio, poco acogedor y es tan deprimente
como el de un hospital" (10). La silla de acero tubular presenta varias



caracteristicas propias del polo de lo frio. Va asociado al nomadismo. Aparte de la
ventaja que representa poder moverlo de sitio sin dificultad, Schwab subraya el
hecho de que "es un poco elastico: se puede decir que la persona que se sienta
comoda en esta silla es alguien para quien, incluso cuando descansa, la tension
constante, la sensacion de elasticidad y velocidad han pasado a ser requisitos
previos, elementos indispensables de la conciencia vital". (11)

Si el piso ideal de Bruno Taut requeria el "mobiliario mas moévil”, no es de
extranar que los éxitos obtenidos por los fabricantes de carrocerias de coches
entraran a formar parte de nuestras vidas. Desde 1928, Frigidaire se ha servido de
la pintura para automoviles para los accesorios metélicos mas finos de las
neveras, cuya belleza se incremento con la introduccion del cromo en los
accesorios. (12) En la industria automouvilistica, el cromo, que perdia su brillo
rapidamente, fue sustituido por el bano de niquel. El cromo es plateado, no
poroso, facil de limpiar y tiene la apariencia de un espejo, y paso a convertirse en
el elemento decorativo del Funcionalismo que desea intensificar la sensacion de
frialdad.

¢{Hasta qué punto la eleccion de materiales que realizaron los arquitectos de
la Neues Bauen estaba influida por el tradicional enfoque bipolar? ¢Qué
caracteristicas, identificadas a posteriori con estos materiales, les eran extranas
"por naturaleza”? No podemos decir que, en este contexto, la "frialdad" sea una
construccion simbdlica mas que una particularidad de los materiales. En 1926, Le
Corbusier alabé el mobiliario metélico de oficina, los equipos de los laboratorios y
las maquinas de escribir del City National Bank con las siguientes palabras: "Es frio
y brutal, pero exacto y honrado”. Asi es como Ernst Bloch describié la Schiffhaus
(Casa-barco) de Hamburgo: "En esta estructura, se comprende el significado de la
palabra congelarse. Dentro y fuera, las paredes estan desnudas. Sin embargo,
desde fuera se tiene una vision limpia del interior, parece como si el exterior
traspasara”. (13)

(Estamos ante la esencia de la filosofia de la Neues Bauen? Sea lo que sea,
en ambas declaraciones podemos ver la evolucion perceptiva de la materia,
consecuencia de la sensacion de 'frialdad" que se produjo en ese momento,
cuando se eliminaron las protecciones de los espacios interiores privados, que
trascendieron los limites de la industria, de los laboratorios y de las actividades
intelectuales al revelar su estructura funcional.

Es sabido que el culto de lo frio por parte de los arquitectos tropezd con la
oposicion de sus clientes, algo a lo que los arquitectos no concedieron demasiada
importancia, pero que no hay que despreciar: “El hombre es el error", decia Bertold
Brecht, porque no esta muy dispuesto a familiarizarse con la escision de las
esferas frias y calientes.



Hannes Meyer lanzd un suspiro en Dessau, al decir: "Conocemos bien el
gusto atavico de los posibles residentes, y por lo tanto nos decantamos por el
pino, flamigero, el alamo, poderoso, y el balsamico y sedoso arce para recubrir €l
interior de la casa estandar prefabricada". En vez de llegar a cinicas componendas
con el gusto atavico de los posibles residentes, el trabajo de Bruno Taut refleja
todo el arte que hay en la auténtica armonia. Le da mucha importancia al color de
las paredes, utilizando por ejemplo el carmesiy el azul de ultramar, a las columnas
negras, y alternando el marrén claro y oscuro en las tablas del suelo, con el fin de
ensalzar las sensaciones fisicas y potenciar el "equilibrio psicolégico”. En el
dormitorio principal, que presenta en su libro de 1924, todos los “atavismos” han
desaparecido, aunque sigue evocando la magia cautivadora de la sublimacion:
"Desde el vestidor y el cuarto de bafno, una pequena puerta nos introduce en la
habitacion, a la que solo se deberia acceder en ropa de dormir. Las camas y la
chaise longue estan en una zona, sobre una alfombra de piel de oso polar. Estas
pieles solo sirven de material, sin esa barbarie que es presentarlas con las
cabezas y las fauces de los animales. La colcha y el revestimiento de las paredes
(aqui no hay paredes de cristal) son de seda cruda, y este ultimo esta hecho de tal
forma que los colores de las rayas entre las molduras pueden cambiarse
libremente. Las mesillas de noche son meras superficies de vidrio que pueden
colocarse en todos los angulos..." Y para finalizar la descripcion de un dormitorio,
identificandolo como un lugar de sublimacion, aconseja que "el panel central del
techo se construya de tal forma que se abra al cielo estrellado" iLa sublimacion
siempre ha tenido fama de tener un efecto refrescante!
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