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Sobre esta edicion
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derechos de traduccién de este libro.
Dado que la primera edicién es de 1929

y las siguientes han sido reimpresiones,
es de suponer que la obra se ha
incorporado ya al dominio publico.
Todas las notas son del editor, e

incluyen Ginicamente aclaraciones

y referencias bibliograficas.
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Historia e historias
del Movimiento Moderno

La version original de este libro, Modern architecture: romanticism
and reintegration, publicada en 1929, fue la primera historia propia-
mente dicha de la arquitectura moderna. Ciertamente, vino prece-
dida por varios textos que buscaron fundamentar histéricamente el
Movimiento Moderno, pero —como trata de explicarse mas adelan-
te— ambas cosas no coinciden. Pese a su condicién pionera, el libro
ha tenido una desigual fortuna critica, como se analiza exhaustiva-
mente en el epilogo de esta edicidn. Su trascendencia historiogra-
fica quedd ensombrecida por otra obra del autor con repercusion
mucho mayor, The international style, aparecida en 1932." Ademas,
en el momento en que se publicé Modern architecture, arquitectos
y especialistas estaban mas interesados en destacar las aportacio-
nes tedricas y criticas de una arquitectura nueva que en explicar las
visiones historicas de un movimiento que se ofrecia sin considerar
sus posibles deudas con el pasado.

El estilo internacional fue un verdadero hito por varias razones:
se trataba de un texto sobre arquitectura mayoritariamente europea
publicado en los Estados Unidos; aparecié como secuela de la expo-
siciéon de arquitectura moderna celebrada en el Museo de Arte Mo-
derno de Nueva York (MoMA) ese mismo afio; represent6 el espal-
darazo norteamericano a la nueva arquitectura (incluso a pesar de
que la del pais anfitrién estaba escasamente representada); y supu-
so el inicio de nuevos caminos para el desarrollo de un movimien-
to que, aunque importado de Europa, se difundié como algo dife-
rente al expandirse desde los Estados Unidos.

En cambio, Modern architecture no tuvo la misma suerte, pues se
publicé en un momento de formulaciones rapidas que reclamaban
consignas facilmente comprensibles, un momento en el que las ideas
se fraguaban al mismo tiempo que la practica y cuyo gran objetivo

—-muy ajeno al de Hitchcock en el texto que nos ocupa- era vincu-
lar la arquitectura con el presente como una nueva propuesta aleja-
da de la historia y del pasado, un tiempo de entramados y montajes
que pretendian la rapida consolidacién de lo nuevo.

Ya con la perspectiva del tiempo, el primer repaso historiografico
de la arquitectura moderna lo trazaron Maria Luisa Scalvini y Ma-
ria Grazia Sandri en Limmagine storiografica dellarchitettura con-

1. Henry-Russell Hitch-
cock y Philip Johnson, The
international style: architec-

ture since 1922 (Nueva York:
Norton, 1932); version espa-
fola: El estilo internacional:

arquitectura desde 1922 (Mur-
cia: COAAT, 1984; traduccion
de Carlos Albisu).
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Cubierta de Limmagine
storiografica
dellarchitettura
contemporanea da Platz
a Giedion, de Maria
Luisa Scalvini y Maria
Grazia Sandri, 1984.

temporanea da Platz a Giedion, de 1984.2 En su recorrido, Modern
architecture se ensartaba cronoldgicamente como una mas entre las
contribuciones historicas publicadas entre 1927 y 1941. Algo pareci-
do ocurre en The historiography of modern architecture, de Panayotis
Tournikiotis,3 obra de 1999 en la que Hitchcock aparece en un difi-
cil encuadre temporal y en una acritica posicién entre Leonardo Be-
nevolo y Reyner Banham, con el fin de integrar en un todo las pri-
meras dos obras escritas por el historiador norteamericano sobre
el asunto y su enciclopédica Architecture: nineteenth and twentieth
centuries, aparecida ya en 1958.4

Antes de estas revisiones, Manfredo Tafuri ya se habia ocupado
del conjunto de historias de la arquitectura de la modernidad com-
prendido entre las de Nikolaus Pevsner y Sigfried Giedion, aunque
sin un proposito verdaderamente historiografico. En Teorie e storie
dellarchitettura (1968), Tafuri uso esos textos para identificar la no-
cion de ‘critica operativa, esto es, la concebida para orientar y cana-
lizar el desarrollo de la practica en el tiempo heroico de la consoli-
dacidn historiografica de la arquitectura moderna; y en ese marco
no incluy¢ a Hitchcock.5 Con ese concepto como etiqueta, Tafuri
dio nombre y sentido a la etapa fundamental de la historiografia de
la arquitectura moderna: aquélla en la que Pevsner, en 1936, procla-
moé sus origenes ingleses;6 Walter Curt Behrendt, en 1937, la contra-
posicion orgénica al racionalismo mecanicista;” J. M. Richards, en

2. Maria Luisa Scalvini y
Maria Grazia Sandri, L'im-
magine storiografica dellar-
chitettura contemporanea da
Platz a Giedion (Roma: Offi-
cina, 1984).

3. Panayotis Tournikiotis,
The historiography of modern
architecture (Cambridge,
Massachusetts: The M1t
Press, 1999); versién espa-
fola: La historiografia de la
arquitectura moderna: Pevs-
ner, Kaufmann, Giedion, Zevi,

Benevolo, Hitchcock, Banham,
Collins, Tafuri (Madrid: Mai-
rea/Celeste, 2001; Barcelona:
Reverté, 2014; traduccion de
Jorge Sainz).

4. Henry-Russell Hitch-
cock, Architecture: nineteenth
and twentieth centuries (Har-
mondsworth: Penguin, 1958);
version espafiola: Arquitectu-
ra de los siglos x1x y xx (Ma-
drid: Cétedra, 1981; traduc-
cion de Luis E. Santiago).

5. Manfredo Tafuri, Teo-

rie e storie dellarchitettu-
ra (Roma y Bari: Laterza,
1968); version espanola: Teo-
rias e historia de la arquitec-
tura (Barcelona: Laia, 1972;
Madrid: Celeste Ediciones,
1997; traduccion de Marti
Capdevila y Sebastia Janeras).

6. Nikolaus Pevsner, Pio-
neers of the Modern Move-
ment: from William Morris
to Walter Gropius (Londres:
Faber & Faber, 1936); version
espaola: Pioneros del disefio

Cubierta de la edicion
original de The
historiography of
modern architecture,
de Panayotis
Tournikiotis, 1999.

Cubierta de la edicion
original de Teorie e
storie dell’architettura,
de Manfredo Tafuri, 1968.

moderno: de William Morris
a Walter Gropius (Buenos Ai-
res: Infinito, 1958; traduccion
de Odilia E. Suarez y Emma
Gregores).

7. Walter Curt Behrendt,
Modern building: its nature,
problems and form (Nueva
York: Harcourt Brace, 1937);
version castellana: Arquitec-
tura moderna: su naturaleza,
sus problemas y formas (Bue-
nos Aires: Infinito, 1959; tra-
duccion de E. L. Revol).
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8. J.M. Richards, An in-
troduction to modern archi-
tecture (Londres: Penguin,
1940); version espaiola: In-
troduccion a la arquitectura
moderna (Buenos Aires: In-
finito, 1959).

9. Sigfried Giedion, Space,
time and architecture: the
growth of a new tradition
(Cambridge, Massachusetts:
Harvard University Press,
1941); version espafiola defi-
nitiva: Espacio, tiempo y ar-
quitectura: origen y desarrollo
de una nueva tradicién (Bar-
celona: Reverté, 2009; tra-
duccién de Jorge Sainz).

1940, la necesidad del contacto con el publico;® o Giedion, en 1941,
la fundamental conexién de la arquitectura moderna con las van-
guardias.® Pero esa etapa —que bien podriamos considerar ‘clasica’
pese a lo paradoéjico del término- tuvo un caracter muy distinto al
de la inmediatamente anterior: la que construyd los primeros mon-
tajes interpretativos del movimiento nuevo en el mismo momento
en que éste empezaba a desarrollarse, la fase en la que se definieron
las fuentes imprescindibles para los historiadores de la segunda.

Modern architecture se inserta en aquella primera fase, que abarca
un conjunto de escritos, principalmente alemanes, publicados en el
tiempo en que se fraguaron y difundieron las ideas fundamentales
del Movimiento Moderno, mediante ‘textos manifiesto’ de sus ar-
quitectos mds importantes, tempranos juicios y valoraciones de cri-
ticos bien atentos a los cambios que se estaban produciendo y unas
primeras tentativas de historizar las nuevas tendencias buscando
sus antecedentes tedricos y practicos. La regla comun de esa bus-
queda fue centrarse en hechos histéricos suficientemente proximos
para que no cupiese duda del compromiso presente con el que sur-
gia esa arquitectura. La excepcidn a la regla fue la historia de histo-
riador que presentd Hitchcock en 1929.

Aunque sdlo fuera por esto, resultaria especialmente interesan-
te y necesaria la reconsideracion de un texto que estaba fuera de la
moda y de las preocupaciones esenciales de los arquitectos de su
tiempo y que, pese a ello, ha de considerarse la primera historia de
la arquitectura moderna. Pero también es necesario matizar que la
historia de la arquitectura moderna no es sélo la del Movimiento
Moderno; ésta es la gran diferencia de Hitchcock con sus contem-
poraneos y ademds, su gran aportacion historiografica: no preten-
der singularizar el nuevo movimiento —como hacian los demas al
recortarlo como un acontecimiento histérico aislado-, sino enten-
derlo como la evolucion légica de un proceso que se habia iniciado
siglos antes y del que la nueva manera de hacer —como él la llama-
ba- no constituia sino una fase mas. Y este gran mérito de su histo-
ria es probablemente al mismo tiempo la razén de su escasa consi-
deracion en la critica historiografica.

La de Hitchcock fue una historia anémala que se pos6 como un
ovni en el panorama efervescente de escritos que respaldaron la
construccién de lo nuevo. Modern architecture no compartia ni los
objetivos, ni los métodos, ni el caracter de los demds relatos, histo-
rias, criticas o articulos que aparecian en libros y revistas de van-
guardia y cuyo conjunto sigue constituyendo un material suma-
mente valioso y apasionante para entender cémo se consolido ese
proceso hacia una arquitectura moderna que muchos habian perse-
guido desde comienzos de siglo xx. No obstante, Hitchcock cono-
cia bien los escritos de Walter Gropius, Le Corbusier, Erich Mendel-
sohn, ].J.P. Oud, Ludwig Hilberseimer o Ludwig Mies van der Rohe,
que fueron también para él referentes fundamentales en su obra.



A la memoria de
Peter van der Meulen Smith



* La ‘Nota bibliografica’
estd al final del libro. Las re-
ferencias a libros extranje-
ros del primer péarrafo son
traducciones libres de titu-
los reales.

Introduccion

‘Nuevas dimensiones, ‘nuevos modos de vida, nuevos modos de
construir, ‘hacia una nueva arquitectura, ‘el nuevo estilo victorio-
s0...: una docena de libros han proclamado en los tltimos afios una
nueva arquitectura. Arquitectura moderna holandesa, ‘arquitectura
moderna francesa, ‘edificios modernos europeos...; y al menos otros
tantos la han presentado como una ‘arquitectura internacional’ que
existe en todo el mundo occidental. Y por los simples titulos de otros
libros, es de suponer en qué medida depende esto de los nuevos mé-
todos de construccion y de los nuevos problemas que nuestro tiem-

>

po debe solucionar: ‘como construye América, ‘la arquitectura in-
dustrial y comercial, ‘la forma en hormigén, ‘la iglesia de acero...

Todos estos libros en inglés, francés, aleman y holandés aportan
una gran riqueza de documentacion e ilustracion. Ademas, para los
que desean estudiar mds detalladamente la produccion coetanea
existen las publicaciones periodicas de Europa y los Estados Uni-
dos y una avalancha cada vez mayor de monografias sobre arquitec-
tos que complementa unas publicaciones de caracter mas general de
cuya cantidad y variedad dan idea los titulos que aparecen arriba.*

La bibliografia de la arquitectura del momento presente parece
desproporcionadamente profusa comparada con la de la arquitec-
tura del pasado. De este modo, se refuerza la impresion ilusoria de
que el presente es un periodo distinto y opuesto al pasado. Sin em-
bargo, la critica histérica debe ser capaz de mostrar cémo la arqui-
tectura del presente es el tltimo punto en la dialéctica de la historia,
y que incluso las formas contemporaneas mas avanzadas no cons-
tituyen un fendmeno desarraigado, sino la ultima fase en una lar-
ga linea de desarrollo.

Trazar esta linea de desarrollo de principio a fin seria reescribir
la historia de la arquitectura de, al menos, los tltimos cinco siglos.
Las fases por las cuales ha pasado la arquitectura europea desde la
culminacién del Gético pleno en el siglo x111 no deben considerar-
se como estilos independientes sucesivos, comparables con los del
pasado mas lejano (como por ejemplo el griego o el egipcio), sino
mas bien como maneras de hacer subsidiarias de un ‘estilo moder-
no. Los arquitectos y constructores que han trabajado dentro de este
estilo moderno han tenido, por un lado, un interés intelectual mas o
menos consciente por la forma abstracta y, con frecuencia, han pre-
ferido experimentar en lugar de continuar con la tradicién hereda-
da. Pero, por otro lado, sus tendencias de libertad se han equilibra-
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do hasta hace pocos afios con un deseo sentimental de rememorar
uno o varios de los estilos del pasado lejano, y con una inercia que
ha causado un parén considerable en la evolucion de los rasgos del
estilo en el pasado mas inmediato.

La naturaleza cambiante de esas copias y permanencias es lo que
ha dado su considerable complejidad a la historia de la arquitectura
en los ultimos quinientos afos. Por consiguiente, algunas manifesta-
ciones del lado menos evocador del pasado del estilo moderno hasta
cierto punto se han ocultado. Pero, bajo la superficie de los seudoes-
tilos (gdtico tardio, renacentista y barroco) puede distinguirse, a pe-

o.1. Coro de la iglesia
de Saint-Maclou, Rudn:
interior gético flamigero

con decoraciones rococ.

Foto: Beaux-Arts.
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o0.2. Iglesia abacial

del Mont Saint-Michel:

nave romdnica y

coro gético flamigero.
Foto: Chevojon.

sar de todo, la busqueda continua de nuevos valores y los intentos
recurrentes de liberarse de las restricciones heredadas. Ademas, en-
tre el primero y el ultimo de los seudoestilos que se acaban de men-
cionar existe un espiritu comin mucho mayor del que hay, incluso,
entre el primero de ellos y la fase inmediatamente precedente del
estilo medieval. Esto se ilustra mejor con un ejemplo especifico.

La decoracién rococo anadida en el reinado de Luis XV al abside
gotico flamigero de la iglesia de Saint-Maclou, en Rudn, no rompe
en absoluto la sensacion de armonia (figura o.1); y la reordenacién
que se hizo en el siglo xv1i1 del coro de Saint-Merri, en Paris, esta
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0.3. Chdteau du
Plessis-Brion (Oise):
arquitectura civil
gética tardia.

mejor relacionada con el resto de la iglesia, también flamigera, que
las restauraciones supuestamente concienzudas llevadas a cabo en
el siglo x1x en algunas importantes iglesias medievales. Por el con-
trario, hay un marcado contraste entre la nave romanica y el coro
flamigero de la iglesia abacial del Mont Saint-Michel (figura o.2).
Casi igual de considerable es la incongruencia de la capilla de estilo
gotico perpendicular de Enrique VII con el coro gético de la aba-
dia de Westminster.

En las fases estilisticas previas a la era del Romanticismo, la ex-
perimentacion intelectual de la Edad Moderna es un tema comun.
Unas cuantas ilustraciones serviran para recordar al lector lo que
los historiadores de los estilos gético tardio, renacentista y barroco
han debatido en detalle muchas veces.

En el disefio del gotico flamigero tuvo lugar una creciente sus-
titucion de la 16gica visual por la logica organica. El resultado mas

0.4. Palazzo Pitti,
Florencia, de Filippo
Brunelleschi (?),

mediados del siglo xv.
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0.5. Iglesia de

Santa Maria della
Consolazione, Todi, de
Cola di Caprarola (?),
comienzos del siglo xv1.

* El ‘Apéndice’ incluido al
final del libro ofrece algo mas
sobre el andlisis de la expe-
rimentacién en arquitectura
entre 1250 y 1750.

notable fue el énfasis en el uso de lineas verticales ininterrumpidas
que se entretejen en la traceria de la parte superior de las ventanas
e incluso en los motivos de las nervaduras de las bovedas del inte-
rior de las iglesias. El nuevo espiritu se plasma un poco menos en
el tratamiento de los exteriores de las iglesias y es todavia mas evi-
dente en la arquitectura civil de la época, elaborada pero bastante
estandarizada (figura 0.3). En un monumento del primer Renaci-
miento como es el Palazzo Pitti (figura 0.4), o incluso en una igle-
sia del Renacimiento pleno como Santa Maria della Consolazione
(figura 0.5), a las afueras de Todi, el empleo de elementos tomados
de la Antigiiedad es claramente de menor importancia en el efecto
que estas obras producen. Esto resulta incluso mas evidente en el
periodo barroco; y en muchas obras del siglo xvi11 se evitan com-
pletamente las evocaciones del pasado (figura 0.6).*

Pero el estilo gotico tardio, el renacentista y el barroco eran s6lo
expresiones incompletas y parciales de la investigacion intelectual
y la evocacion sentimental de cardcter moderno. Por un lado, sélo
hicieron uso del arte del pasado de un modo limitado y selectivo;
y por otro, su experimentacion no qued¢ validada por ninguna in-



28 LA ARQUITECTURA MODERNA

novacion auténtica en la estructura. Sélo en la tltima mitad del si-
glo xv111, con la aparicidn de las revitalizaciones estilisticas (revi-
vals) clasica y medieval (es decir, los ‘historicismos’) y el desarrollo
de los nuevos métodos de construccion del siglo xi1x, el estilo mo-
derno entrd en una fase ya estrechamente vinculada con la arquitec-
tura del presente. Ademas, la historia de la arquitectura de la era del
Romanticismo es considerablemente menos conocida que la del de-
sarrollo decorativo 16gico de la herencia medieval en el Gético tar-
dio, la de la recuperacién parcial de una gran época del pasado en
el Renacimiento y la del equilibrio sofisticado entre la herencia y la
experimentacion aplicada en el Barroco.

Paris, 15 de enero de 1929.

0.6. Landhaus Von
Kamecke, Berlin, de
Andpreas Schliiter,
comienzos del siglo xvIIr.
Foto: Staal. Bildst.
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La era del Romanticismo



Capitulo1 El primer medio siglo: 1750-1800

En el afio 1750, Giuseppe Bibbiena construyé en Bayreuth el Teatro
de la Opera, probablemente el mayor logro del Barroco en cuan-
to a proyectos de teatros. Ese mismo afio, en Francia, Emmanuel
Héré de Corny retomo la obra inacabada de Germain Boftrand en
Nancy y llevo a término el trazado de la nueva ciudad, el proyecto
mads ambicioso hecho realidad de esa manera de hacer arquitectura
conocida como ‘rococd. Pero éstos no eran ejemplos aislados. Las
décadas siguientes se caracterizaron, particularmente en Alemania,
por la cantidad de edificios que contribuyeron a la gloria de la ulti-
ma fase del Barroco.

Pero en el mismo afio 1750, Charles-Nicolas Cochin y Jacques-
Germain Soufllot estaban en Paestum preparando dibujos acotados
de los templos que se conservaban alli; y James Stuart y Nicholas
Revett estaban ocupados en un trabajo similar en Atenas. En toda
Europa se estaba suscitando un interés cada vez mas general y pro-
longado por la Antigiiedad clésica. El estudio de los monumentos
griegos originales propici6 una actitud hacia la arqueologia que era
mas cientifica y también mas apasionada que la del Renacimiento.
Los afios 1750 estan igualmente repletos de pruebas de que el desdén
por el pasado medieval estaba dejando paso a la admiracion o cuan-
do menos a la curiosidad. En Inglaterra ~donde incluso a principios
del siglo xv111 seguia habiendo una pervivencia limitada del Gético-
aparecio ya en 1742 el extraordinario libro de Batty Langley Gothic
architecture improved by rules and proportions;' y durante los aflos
inmediatamente posteriores, las ruinas géticas en los jardines y los
detalles goticos de corte rococo estaban cada vez mas en boga. En
1753, Marc-Antoine Laugier, en Francia, preguntaba retdricamente

por qué la iglesia de Saint-Sulpice no satisfacia su espiritu con tan-
N iaf;t?;ngtg}lsz ng:t‘;z ta emocion como la catedral de Notre-Dame; y Horace Walpole
ture, improved by rules and 410 su aristocratica aprobacion al movimiento goticista, ya popular
proportions: in many grand  en Inglaterra, con su primera reconstruccion de Strawberry Hill.
fvi;irf:;: Jc(hc:rfzg;r;ei?o;i Un afio antes, en 1752 —en el que Frangois Cuvilliés ‘el joven’ cred
cades, colonades, porticos, €OT €l Resjdenztheater de Munich el maés bello de los teatros ro-
umbrellos, temples, and pa-  cocd-, la Opera de Versalles, obra de Ange-Jacques Gabriel, ejem-
:Zt'loo’;i Zifdm%i l“g":(mi‘; plificaba en el mismo campo una notable reaccién en contra las li-
rically explained. To which ~ bertades del estilo rococd y a favor de un clasicismo contenido y
is added an historical dis- académico. Ademas, esta reaccion ya se habia plasmado en el pro-
sertation on Gothic architecuo ., que present6 al concurso de la Place Louis XV en 1748. Los

ture (Londres: I. & J. Taylor, } o R .
1742). dos grandes palacios borbonicos iniciados en 1752 (el de Gabriel




Capitulo 2

La primera generacion

Los grandes arquitectos de la segunda generacion de la era del Ro-
manticismo que aparecieron justo antes de 1800 fueron fundamen-
talmente adeptos al historicismo clasico; estaban mds alejados del
Barroco que sus padres, y disponian de una documentacion que es-
tos ultimos no habian tenido. La avalancha siempre creciente de pu-
blicaciones llenas de dibujos de monumentos clasicos no dejaba res-
quicio a la ignorancia. Sin embargo, los arquitectos, incluso los del
historicismo clasico ya desarrollado, eran en general mucho menos
exageradamente correctos de lo que proclamaban; ademds, busca-
ban en las obras de la Antigiiedad algo mas que templos para copiar.
Ante el deseo de encontrar otros modelos mas alla de los peristilos
de drdenes clasicos en los restos romanos e incluso griegos, se vieron
forzados a inventar muchas cosas que nunca existieron. La arqueo-
logia imaginaria, como en el caso de Pirro Ligorio en el siglo xvr,
justificaba en gran medida la experimentacion e incluso el racio-
nalismo, del que en realidad no habia ningun precedente antiguo.
Aunque para los puristas y dogméticos como Antoine Chrysostome
Quatremere de Quincy sélo se consideraba digno de emulacién el
trabajo auténtico y caracteristico de los antiguos, la supremacia de
Vitruvio comenzd a estar amenazada ya antes de 1800 por otra cau-
sa maliciosa ademas de la arqueologia imaginaria. Las tendencias
generales de la época afectaron lo suficiente a los estudiantes de ar-
quitectura mds serios como para convertir sus periplos por Italia
o incluso por Grecia en picturesque voyages, en ‘viajes pintorescos.
Las ruinas cldsicas habian estado entre los primeros objetos reco-
nocidos como ‘pintorescos’ y también ‘sublimes’ Es mas, los cono-
cimientos arqueoldgicos habian avanzado lo suficiente como para
constatar que la ‘bella’ arquitectura clésica no habia sido ‘pintoresca’
excepto en lo relativo la eleccion de su emplazamiento, y practica-
mente ni siquiera eso en el caso de Roma. Sin embargo, Italia esta-
ba plagada de construcciones de todas las épocas, a las que Nicolas
Poussin y Claude Lorrain habian concedido su sello de aprobaciéon
hacia ya mucho tiempo; y por consiguiente, al menos el ideal de la

‘villa italiana; la férmula favorita de mediados del siglo x1x, ya ha-

bia surgido en Inglaterra, Francia y Alemania antes de que termi-
nase el siglo xvIII.

En Francia en particular, esta nueva influencia italiana se integro
de manera efectiva en el historicismo clasico como una especie de
Renacimiento-Renacimiento. En 1798, Charles Percier y Pierre Fon-
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taine fueron de los primeros autores que publicaron una seleccién
general de construcciones italianas de los siglos xv y xvI1. Otro li-
bro suyo, publicado en 1812, trataba principalmente de los ejemplos
mads recientes y elaborados. Lo sigui6 en 1815 Architecture toscane,
de Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny, en el que el énfa-
sis se ponia naturalmente en los grandes monumentos del siglo xv.*
Pero incluso antes de esto, en el Précis de lecons darchitecture, pu-
blicado por Jean-Nicolas-Louis Durand en 1802, gran parte de los
principales rasgos estructurales y de las composiciones de fachada
se basaban en obras italianas de la maxima sencillez.> Muchas eran
incluso claramente rusticas o de cardcter medieval, aunque todas
eran estrictamente simétricas. Durand presentaba también proyec-
tos de estilo completamente italiano para diferentes tipos de edifi-
cios, con frecuencia sin utilizar los 6rdenes. Sélo sus proyectos mas
monumentales y suntuosos, para palacios reales y demas, estaban
en consonancia con la estricta revitalizacion de la Antigiedad. Ha-
cia 1827, esta nueva influencia estaba tan extendida y aceptada en
la arquitectura doméstica que la mayoria de los alzados que Urbain
Vitry publicé en Le propriétaire architecte, generalmente de proyec-
tos ya ejecutados, estaban claramente marcados por ella.3 Menos
cierto es en el caso de los edificios de viviendas ya construidos y de
otros edificios que Louis-Marie Normand publicé en su libro Paris
moderne en 1837, fecha en la que habian aparecido ain mas docu-
mentos de primera mano.*

Todo este italianismo apenas modificé la severidad melancélica
que se habia ido desarrollando en Francia incluso antes de la Revo-
lucidn. El otrora Séminaire Saint-Sulpice de Paris, un monumen-
to refinado y caracteristico que inicié Etienne-Hippolyte Godde en
1820, es extraordinariamente austero, sobrio y estd desprovisto de
cualquier decoracién mas alla del almohadillado de los muros y los
arcos de los huecos inspirados en Donato Bramante. Como muchas
de las manifestaciones de la era del Romanticismo previas a la acep-
tacion del eclecticismo de gusto a mediados del siglo x1x, el Rena-
cimiento-Renacimiento fue, durante mucho tiempo, fundamental-
mente una formacion de la vision, una ampliacion de la capacidad
de aprecio. Sus mejores resultados en Francia estan, en cierto modo,
en algunas de las laminas de Durand, y en esos diversos recueils pos-
teriores, desprovistos de la seriedad arqueoldgica de Percier y Fon-
taine o Grandjean de Montigny y que en lugar de los principales mo-
numentos de Florencia y Roma ofrecian innumerables y delicados

1. Auguste-Henri-Vic-
tor Grandjean de Montigny
y Auguste-Pierre Famin, Ar-
chitecture toscane, ou palais,
maisons, et autres édifices de
la Toscane, mesurés et dessi-
nés (Paris: Chez les auteurs,
1806).

2. Jean-Nicolas-Louis
Durand, Précis des legons
darchitecture données a
I’Ecole polytechnique (Pa-
ris: edicién del autor, 1802-
1805); version espafiola en:
Compendio de lecciones de
arquitectura: parte grdfica

de los cursos de arquitectura
(Madrid: Pronaos, 1981).

3. Marie Joseph Urbain
Vitry, Le Propriétaire archi-
tecte, contenant des modéles
de maisons de ville et de cam-
pagne, de fermes... (Paris: Au-
dot, 1827).

4. Louis-Marie Normand,
Paris moderne: ou Paralléle dho-
tels, maisons particuliéres et d
loyers construites dans les nou-
veaux quartiers de la capitale et
dans ses environs depuis Napo-
léon I?" jusquir Napoléon I1I (Pa-
ris: Normand, 1834-1857).
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5. Frangois-Léonard Se-
heult, Recueil darchitecture,
dessiné et mesuré en Italie
dans les années 1791, 92 et 93
(Paris: Bance Ainé, 1821).

grabados de construcciones rurales. Estas ultimas son tan auténti-
camente romdnticas que es dificil que pudiesen haber existido tal
como aparecen dibujadas. Especialmente en el caso del magnifico li-
bro de Frangois-Léonard Seheult,> parece que se trata de arreglos ar-
quitectonicos sobre temas italianos, hechos por picturesque travellers,
aquellos ‘viajeros pintorescos. Sin embargo, al no haberse construi-
do nunca, dificilmente pueden constituir una arquitectura real.

El Renacimiento-Renacimiento tuvo sus consecuencias tanto en
Italia como en Francia desde principios del siglo x1x. Sin embargo,
a Inglaterra y Alemania lleg6 algo mas tarde, y no tuvo verdadera
importancia hasta que el historicismo clasico estaba ya en decaden-
cia. Es mas, incluso entonces estaba mas asociado a los inicios del
eclecticismo de gusto o los neomedievalismos. Sin embargo, los ar-
quitectos ingleses y alemanes se vieron desde el principio algo me-
nos controlados que los franceses por las rigidas férmulas clésicas.
Los mejores monumentos también estaban mds libres de la aridez y
la grandiosidad fria a la que los franceses habian sucumbido habi-
tualmente ya incluso antes de la Revolucién. Los mas refinados eran
ademds de estilo ligeramente ecléctico y considerablemente racio-
nalista; por consiguiente, podria considerarse que de hecho antici-
paron la arquitectura de la Nueva Tradicién.

La tragedia particular de la era del Romanticismo es que sus me-
jores monumentos o bien no se construyeron como arquitectura
(puentes, por ejemplo, y salas de exposiciones); o bien eran de alti-
sima calidad debido a la prolongacién de la tradicion barroca; o bien
alcanzaron la dignidad de una creacién verdaderamente nueva al
avanzar hacia esa manera de hacer racionalista del eclecticismo de
estilo, que no apareci6é de manera definitiva hasta los tltimos afios
del siglo x1x. Por tanto, es practicamente cierto que no hubo una
gran arquitectura enteramente romantica como tal.

Al periodo posterior a 1800 no le faltaron numerosos monumen-
tos interesantes que no podrian haberse construido en ninguna otra
época, pero con demasiada frecuencia siguen siendo, al igual que
los ‘caprichos’ (fabricks) que marcaron el inicio del Romanticismo,
mas significativos por su capacidad de ilustrar nuevos puntos de vis-
ta que por su esencia intrinseca. Con toda seguridad, resulta menos
desalentador leer sobre su construccién, extraordinariamente mez-
quina, que observarla. Con la excepcion de un grupo limitado de
obras de arquitectos de gran talento, sus virtudes se aprecian me-
jor, por tanto, en esos libros ilustrados con grabados a linea, agua-
tintas y litografias, que en la realidad. Los artistas que las repro-
ducian sin duda eran capaces de dar una deliciosa patina a unos
muros y detalles que el tiempo sélo iba a estropear (véanse las figu-
ras 2.2 ¥ 4.3); ademads, podian controlar la naturaleza mucho mas
que el arquitecto, por muy paisajista que éste fuese. En realidad, in-
cluso esas exageradas colecciones de utilitarismo romantico, neve-
ras egipcias y establos suizos no resultan del todo absurdas cuando



Capitulo 3

La segunda generacion

Los arquitectos de la segunda generacion del siglo x1x tuvieron mu-
cho mas éxito con la recuperacién del pasado medieval que los de
la primera. Sin embargo, en su reaccion con respecto a la libertad,
en gran medida inconsciente, de sus predecesores fueron decidida-
mente rigoristas. Demasiado a menudo, su obra es menos interesan-
te en si misma que como indicio de la evolucién de la arqueologia
medieval, que ya comenzaba a dar apoyo intelectual a un raciona-
lismo nuevo y de mayor alcance. Los arquitectos que construyeron
los mejores monumentos de mediados del siglo x1x siguieron en
su mayoria el clasicismo racionalizado al que sus padres se habian
adscrito, y se fueron inclinando cada vez mas por el eclecticismo de
gusto en los detalles. Los pocos edificios medievalistas de una ca-
lidad comparable a la de los clasicistas posteriores, principalmente
los construidos en Alemania, pertenecen a una fase distinta del Ro-
manticismo, aunque fuesen erigidos exactamente durante los mis-
mos afios, y a veces por los mismos hombres.

Ademas, en paises periféricos, como los Estados Unidos, gran
parte de la edificacién mantuvo los rasgos del periodo anterior has-
ta bien entrados los afios 1850. Sin embargo, aunque solian ser cons-
trucciones de excelente calidad, sélo tuvieron importancia local. Pa-
ris tendid a convertirse en el centro mundial de la arquitectura y la
pintura, especialmente durante el Segundo Imperio. Desgraciada-
mente, para entonces el estilo mas robusto de los arquitectos que
habian madurado en los afos 1830 estaba siendo absorbido por el
Neobarroco, la mas caracteristica de las vulgares y exuberantes ma-
nifestaciones del eclecticismo de gusto plenamente desarrollado.

Henri Labrouste, el mejor arquitecto de mediados del siglo x1x,
nacié en 1801; se formé en la Ecole des Beaux-Arts y en la Acadé-
mie Frangaise de Roma. Por supuesto, ésa era la educacién conven-
cional de un arquitecto francés, y durante mucho tiempo también
la considerada ideal en los Estados Unidos. Sin embargo, a su vuel-
ta a Paris, se reunieron en torno a Labrouste todos los que se rebe-
laron contra el clasicismo ‘de peristilo’ oficial de la época, y entre
ellos, naturalmente, habia algunos deseosos de hacer revivir la Edad
Media. Con estos ultimos Labrouste sdlo se unié en la teoria, y en
su obra nunca se desvi6 por caminos que los clasicistas dominan-
tes no aceptasen de manera generalizada.

La primera gran obra de Labrouste, la Bibliotheque Sainte-Ge-
neviéve, construida entre 1843 y 1850, es sin duda alguna un monu-
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mento de calidad excepcional. La severidad del exterior se atenda
con algunos ornamentos frios y elegantes del tipo conocido, de ma-
nera bastante extrafia, como néo-grec, ‘neogriego (figura 3.1). Sin
embargo, poco podia deslumbrar el racionalismo en una fachada
de mamposteria, envolvente de una planta sencilla y funcional. Lo
realmente significativo era el interior, con dos naves cubiertas con
bdvedas de cafién apoyadas sobre piezas de hierro. Ain mas nota-
ble era el tratamiento que Labrouste dio a la sala de lectura de la Bi-
bliothéque Nationale: cubrié un gran espacio con nueve ctipulas de
ceramica vidriada apoyadas en un esqueleto de hierro que descan-
saba sobre cuatro esbeltos soportes metalicos. Sin embargo, aunque
los detalles de estos interiores no tienen ni el encanto ni la sobriedad
de la fachada de la biblioteca de Sainte-Geneviéve, eran los primeros
ejemplos importantes del uso del metal en la arquitectura; ofrecian
una demostracion brillante de que el racionalismo podia volver a
ser creativo —como habia ocurrido la generacién anterior en Ingla-
terra y Alemania- y no meramente critico con ese historicismo cie-
go que hacia de cualquier edificio un templo periptero. Sin embargo,
esos interiores mostraban también la falta de armonia en la esca-
la y el mal gusto —no hay palabra mas precisa— que se desarroll6 de
manera generalizada con la pérdida de las restricciones griegas.
Jacques Ignace Hittorft —inico coetaneo de Labrouste con quien
se le puede comparar- nacié en Colonia en 1792; estudié en la Ecole
des Beaux-Arts, trabaj6 con Frangois-Joseph Bélanger y Charles Per-
cier, y viajé por su Alemania natal y por Italia. Su primera obra im-
portante, la iglesia de Saint-Vincent-de-Paul, iniciada en 1832, parece
ahora muy fria y severa; la decoracién policroma del exterior —que
sin duda la hacia mas alegre- se eliminé en 1861. Hittorft le dio al
interior una expresion racional basada en las basilicas paleocristia-
nas de Roma, una modificacion del clasicismo estricto introducida
ya en 1780 por Jean-Francois-Thérese Chalgrin en Saint-Philippe-
du-Roule. Muchas iglesias francesas de inicios del siglo x1x mostra-
ban esa influencia en la planta y la disposicion general, pero pocas
veces la habia en las fachadas o los detalles. Esta modalidad paleo-
cristiana estaba relacionada con el Renacimiento-Renacimiento.

3.1. Biblioteca
Sainte-Geneviéve,
Paris, obra de Henri
Labrouste, 1843-1850.
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El interior de Saint-Vincent-de-Paul era mucho mas afortunado
que el de Saint-Philippe-du-Roule o el de la iglesia similar de Notre-
Dame-de-Lorette, de 1823-1826, obra de Louis-Hippolyte Le Bas. Al
igual que el exterior, el interior tenia en su momento brillantes co-
lores, por supuesto ahora en gran parte desvanecidos. La policro-
mia de Hittorff estaba justificada por sus investigaciones y las de La-
brouste sobre la arquitectura de la Magna Grecia. Sin embargo, no
cabe duda de que se vio animado a aplicarla debido a la pintura co-
lorista del romantisme de la lettre que habia sustituido al estilo en ba-
jorrelieve de 1800. La policromia era incluso mds intensa en sus cafés
y en el Cirque des Champs-Elisées, construidos en los afios 1830.

Este circo fue mas importante que Saint-Vincent-de-Paul en la
medida en que obligé a Hittorft a dar un tratamiento arquitectdni-
co a un problema de ingenieria. Los detalles griegos sin duda eran
inapropiados, pero el exterior en su conjunto otorgaba una expre-
sién bellamente proporcionada al interior. En sus construcciones
domésticas, como las fachadas en torno a la Place de I'Etoile, Hit-
torff se mostro sobrio, meticuloso y poco inspirado; hizo mas edifi-
cacion que arquitectura y la decord aceptablemente de acuerdo con
unas convenciones clasicas con las que se mostraba atin mds respe-
tuoso que Labrouste. Sin embargo, estos edificios eran justo lo que
se necesitaba para conferir a la arquitectura del Arco de Triunfo de
Chalgrin su merecido protagonismo.

Fue la Gare du Nord, de 1851, la que elevé a Hittorff al nivel de La-
brouste. En esta estacion de Paris, al igual que en el circo, los detalles
griegos estan fuera de lugar y se han utilizado de un modo bastante
irracional. Sin embargo, la idea simbdlica de la estacién como puer-
ta de la ciudad era perfectamente valida de acuerdo con los prin-
cipios del eclecticismo de gusto. Al igual que todo ese simbolismo
estilistico, la idea perdia fuerza en vez de ganarla debido a la repeti-
cion, hasta tal punto de que incluso la expresion original ha llegado
a parecer algo trillado. No obstante, la fachada en su conjunto ex-
presaba magnificamente un interior en el cual Hittorff intent6 po-
ner la ingenieria en estrecha relacion con la arquitectura. Técnica-
mente, sigue siendo una de las mejores estaciones del mundo, y de
todas las de Paris ésta, la mas antigua, es la Ginica que no ha necesi-
tado ningln cambio o ampliacién desde entonces. El nértex, repin-
tado recientemente [1929], tiene una extraordinaria frescura de es-
piritu, antes oculta bajo la suciedad.

El valor de la obra de estos arquitectos, Labrouste y Hittorft, se
resume en muy pocos monumentos. Sin embargo, hubo algunos
otros construidos durante su vida en los que se aprecian claramen-
te las mismas tendencias. Entre muchos ejemplos mediocres, al-
gunos merecen especial atencion. En los anos 1860, Joseph-Louis
Duc proporcioné una hermosa y racionalizada fachada clasica al
Palais de Justice que da a la Place Dauphine. Justo antes, Félix Du-
ban habia logrado casi el mismo éxito con el exterior de la Ecole des



Capitulo 4

1. Deutsche Reichsbahn
Gesellschaft, Ingenieurbau-
ten der Deutschen Reichs-
bahn (Berlin: Verkehrswis-
senschaftliche Lehrmittelge-
sellschaft, 1928).

Ingenieria y construccion

Entre la ingenieria practicada por Henri Labrouste y Jacques Ignace
Hittorff —que tenia una intencion estética consciente y subordina-
da a su arquitectura- y la ingenieria en general habia naturalmente
una diferencia considerable. Sin embargo, no se puede afirmar ca-
tegdricamente que una sea mejor que la otra, ya que los problemas
que debian resolver eran muy distintos. Prejuicios jerarquicos aparte,
squién puede decir que un puente para el ferrocarril es mas bello que
una estacion de tren, o que una fabrica es mas bella que la sala de
lectura de una biblioteca? Con todo, es cierto que los adornos de los
arquitectos no se echan de menos cuando se prescindié de ellos.

Los puentes de ferrocarril y los viaductos construidos enteramen-
te de fabrica tienen gran parecido con obras romanas similares. Sin
embargo, la reminiscencia no es artistica, sino técnica. Si examina-
mos una lista fechada de tales monumentos —~como la que aparece
en el libro Ingenieurbauten der deutschen Reichsbahn—' veremos que
su caracter continta siendo mas o menos el mismo desde los que se
construyeron para las primeras redes ferroviarias hasta los levanta-
das tras la guerra [I Guerra Mundial]. En sentido amplio, quiza los
de los afos 1840 tuvieran mejores proporciones que los siguientes.
Ademas, en estos ultimos hay un esfuerzo estético mas conscien-
te, indicativo del hecho de que con la Nueva Tradicién la ingenie-
ria se volvi a incorporar a la arquitectura, como habia ocurrido en
la era prerromana. Por desgracia, esta reintegracion no se ha dado
en todos los lugares de manera tan completa como en Alemania,
de modo que la particular excelencia de las obras alemanas del si-
glo xx —que puede compararse perfectamente con la de las obras
de mediados del siglo x1x- se encuentra con menor frecuencia en
otros sitios. Sin embargo, estos monumentos de fabrica son menos
caracteristicos del siglo x1x y menos significativos que las obras si-
milares de construccion metalica (figura 4.1).

Los puentes metalicos se habian imaginado ya en los siglos xv1y
XVII, y comenzaron a construirse en el ultimo cuarto del siglo xvi1r.
Sin embargo, los primeros tenian luces pequefias y no eran particu-
larmente sorprendentes. Desde el inicio del siglo x1x hubo un mayor
desarrollo. No obstante, al igual que en el caso de los monumentos
de fabrica, fue la llegada del ferrocarril la que por primera vez acu-
di6 ala ingenieria para realizar enormes proezas sin precedente. En-
tre las obras de los aflos 1840, una de los mas famosas fue el puente
Britannia, entre Gales y la isla de Anglesey; y continta siendo uno
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de los mas bellos, en concreto por el tratamiento macizo de los apo-
yos de fabrica y por entradas, de un estilo atn bastante beocio. En
las décadas de 1850 y 1860 se construyeron por todo el mundo mu-
chos grandes puentes, incluso de intencién mas ambiciosa. Desgra-
ciadamente, en un nimero considerable de ellos, las puertas de ac-
ceso y los apoyos presentaban un tratamiento almenado o incluso
gético aun mas elaborado. Sin embargo, otros no buscaron el em-
bellecimiento decorativo y la magnificencia pura en el caracter de
la ingenieria. En la altima parte del siglo x1x muchos puentes me-
talicos cercanos a las ciudades se desfiguraron con portales atin mas
monumentales, habitualmente de un caracter medieval bastante in-
apropiado. No obstante, muchos mas, situados en medio de parajes
abiertos o de montafas agrestes, alcanzaron una delicadeza y una
perfeccion en su perfil que ningtin arquitecto ecléctico coetdneo ha-
bia sido capaz de conseguir (véase la figura 7.1). En realidad, el si-
glo xx atin no ha ido mas alla.

Estos puentes metalicos, en especial los del tipo suspendido de ca-
bles, existian complemente al margen de la arquitectura de la época.
Esta influyé poco en ellos, desgraciadamente con unas cuantas ex-
cepciones; y los puentes no influyeron en absoluto en la arquitectu-
ra. La sensibilidad estética de sus constructores —en una época en la
que la sensibilidad estética se ejercia de manera exclusiva sobre las
formas del pasado- dificilmente pudo haber sido muy consciente. Si
estas construcciones poseen belleza, incluso una belleza mayor que
la de las construcciones similares de fabrica, es en gran medida por
accidente o par surcroit, por afadidura. Si ahora muchos son dema-
siado elogiados sin sentido critico, es debido al snobisme de la ma-
chine, o al antiintelectualismo que actualmente [1929] tiene una in-
fluencia tan grande en todos los que expresan convicciones estéticas.
Sin embargo, no es un acto de fe en el credo técnico de los Nuevos
Pioneros —como algunos han pensado- afirmar que los ingenieros
del siglo x1x sin intenciones artisticas superaron a los arquitectos

4.1. Viaducto de
Morlaix, en Bretaria,
obra del ingeniero
Victor Fenoux, 1861.
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2. Pierre Boitard y Au-
guste Garneray, Traité de la
composition et de lornement
des jardins: avec des plans de
jardins, des fabriques propres
a leur décoration et des ma-
chines pour élever les eaux:
faisant suite a lAlmanach du
bon jardinier (Paris: Audot,
1825, 3* edicion).

3. Les beautés architectu-
rales de Londres (Paris: Man-
deville, 1851).

4. El edificio qued¢ des-
truido tras un incendio en
1936.

de manera clara y generalizada. Para la critica, por ejemplo, el efec-
to del puente de Brooklyn, aunque quizd ‘sublime) no estd comple-
tamente logrado en sus detalles segtin los criterios de la ‘belleza’ ar-
quitectdnica de los Nuevos Pioneros.

Otro tipo de construccion en la que la ingenieria obtuvo buenos
resultados fue la cobertura de espacios interiores por medio de so-
portes metélicos. En el capitulo 2 se han mencionado varios ejem-
plos franceses relativamente tempranos y de escala modesta. A juz-
gar por las estampas coetaneas, la Exerzierhaus de Berlin, construida
probablemente por Friedrich Gilly o su padre antes de 1800 con
caracteristicas que aparentemente consideradas goticas, tiene tam-
bién cierta relevancia para esta fecha temprana. La Galleria Vitto-
rio Emanuele de Mildn, construida por Giuseppe Mengoni en 1867,
es una calle cubierta inmensa y bastante impresionante, del mismo
tipo funcional que muchos passages mas pequenos y sencillos cons-
truidos durante el Imperio y la Restauracion en Paris. Los muros in-
teriores tienen los adornos neobarrocos mas corrientes, y la facha-
da hacia el Duomo es un gran arco de triunfo neorrenacentista. Sin
embargo, la idea, el proyecto y la ingenieria eran excelentes y muy
superiores a los de ejemplos similares que se pueden encontrar en
otras ciudades.

La obra maestra de la construccion metdlica del siglo x1x fue el
Crystal Palace. Fue construido originalmente por Joseph Paxton,
para la Exposicion Universal de 1851, instalada en Hyde Park, Lon-
dres. Paxton naci6 en 1803 y era jardinero de profesion, no arqui-
tecto ni ingeniero. De hecho, el Crystal Palace puede considerarse la
apoteosis de los invernaderos, un tipo de construccién que natural-
mente era de una gran popularidad en una época que mostraba un
interés estético tan particular por los jardines. Muchos de los conser-
vatories, orangeries, palm-houses y jardins d hiver que aun existen —y
otros de los que se muestran proyectos en un compendio del arte
paisajista como el plagiador Traité de la composition et de lornement
des jardins—* son excelentes ejemplos de ingenieria romantica a pe-
quena escala. En ocasiones, estos ejemplos no combinan del todo
mal con la arquitectura de las villas sencillas o elegantes. Por su ta-
mafio real y por la magnitud de su concepcidn, el Crystal Palace se
elevaba sin duda por encima de todos ellos. No obstante, en la obra
de Labrouste los detalles de la fundicion de hierro mostraban cier-
ta intencion de adaptarse a las formas antiguas. Esto era algo intras-
cendente en un estudio tan bien proporcionado del volumen, al que
el esqueleto lineal dotaba de un ritmo admirable. Pese al desorden
de la exposicion, el interior debi6 de resultar igualmente espléndi-
do, a juzgar por las ilustraciones coetaneas incluidas en Les beautés
architecturales de Londres.3

En 1854, Paxton volvid a construir el palacio en Sydenham, fuera
de Londres, donde aun permanece [1929].4 En esta ocasién fue si-
tuado con eficacia en medio de un paisaje artificial alterado con los



Capitulo s

El historicismo medieval

Los inicios de la era del Romanticismo estuvieron marcados mas cla-
ramente por el nuevo interés en la Edad Media que por la aparicién
de un clasicismo mas rigido y estricto. Sin embargo, las construc-
ciones goticas del siglo xv1i1, con la posible excepcién de Fonthill
Abbey, eran decididamente de menor importancia y de un orden in-
ferior. El historicismo medieval -si es que puede llamarse asi- fue
significativo principalmente en el aspecto teérico. Medio siglo des-
pués, el medievalismo habia ganado muchos conversos, al menos
parciales, y la ‘barbarie’ gética habia llegado a tener un sabor tan
agradable como el ‘horror’ alpino para la mayoria de las personas.
Los avances en el estudio del pasado no clasico se vieron alentados
por los nacionalismos. En Francia, Inglaterra y Alemania respecti-
vamente, se consideraba que el estilo gético era de origen francés,
inglés y aleman. Con mas y mejores documentos, habia menos dis-
paridad en la precision con la que podian imitarse los monumen-
tos clasicos y medievales, y habia razones patridticas para imitar es-
tos ultimos.

Mientras tanto, el historicismo clasico se habia convertido en una
manera de hacer integrada, con sus propios canones de correccion.
Excepto en Inglaterra, el efecto global del medievalismo en la arqui-
tectura seria, incluso hasta finales del primer tercio del siglo x1x, fue
poco mas que la acepcion general de la imitacion del Renacimien-
to italiano como una respetable modificacion del programa clésico
mds rigido. El historicismo medieval estaban tan apartado del pasa-
do inmediato que mas tarde apenas llegd a ser una manera de hacer
integrada sélo en Alemania. En otros sitios sus cinones de correc-
cién —cuando llego a tenerlos— eran los de un siglo u otro del pasa-
do remoto y, por tanto, excesivamente poco flexibles.

Sin embargo, no existe tal secuencia entre los dos tipos de histo-
ricismo —como generalmente se ha hecho ver- debido a que los mo-
numentos mas importantes y duraderos del historicismo medieval
no se erigieron hasta bien entrado el segundo cuarto del siglo x1x.
La prolongacion de las tradiciones barrocas y el mejor conocimien-
to de la Antigiiedad —~como también la facilidad con que el limita-
do repertorio de formas antiguas estrictamente auténticas pudieron
ser modificadas y expandidas por el Renacimiento-Renacimiento-
hicieron posible que el historicismo cldsico, en su sentido mas am-
plio, diese lugar a la mayoria de los mejores edificios romanticos.
Aun cuando el desarrollo de la arqueologia medieval llegé a rivali-
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zar con la de la arqueologia clasica, su efecto en la cantidad de mo-
numentos reales siguié siendo inferior, y aun cuando el eclecticis-
mo de gusto llegd a ser aceptado de manera generalizada después
de 1850, buena parte de las maneras de hacer preferidas eran mas de
orden clasico que medieval. El historicismo medieval no fue poste-
rior al clasico, pero si fue siempre, excepto posiblemente en Inglate-
rra a mediados del siglo x1x, el trasfondo. Su gran importancia resi-
de en el hecho de que era un movimiento mas intensamente tipico
del Romanticismo y que levantaba pasiones y suscitaba puntos de
vista que eran peculiarmente nuevos.

El historicismo medieval casi no proporcioné monumentos tan
bellos como los creados por otros historicismos que estaban mds
en consonancia con lo que quedaba de la tradicion barroca, y en
sus mejores creaciones transigié claramente en sus programas mas
extremos con ciertos principios del clasicismo. Sin embargo, pro-
porcion6 autores tedricos con una inspiracion mds intensa y mas
profunda, y al menos allan6 un camino que se apartaba completa-
mente del pasado barroco. Era mas desintegrador y mas analitico.
Sin duda porque en el norte de Europa era posible estudiar los mo-
numentos medievales de manera mas detallada y completa que los
monumentos clasicos, los historicistas medievales, en sus escritos,
hacian algo menos de distincion entre la arquitectura y la construc-
cion que los clasicistas. Aunque sus teorias eran en general mds va-
lidas que sus construcciones, estas tltimas no carecen por comple-
to de cierto interés.

Incluso en Francia —~donde el predominio del clasicismo era ma-
yor que en Alemania o Inglaterra— hubo un movimiento notable que
no se resume del todo en el trabajo de los arquedlogos. Ademas, hay
monumentos mas interesantes y significativos que las fabricks pos-
teriores (como el Chateau de la Reine Blanche, con un aire a Batty
Langley, construido en el parque de Chantilly en 1826), o fantasias
del periodo de Luis Felipe tan exdticas como la capilla de aire roma-
nico de Saint-Ferdinand, construida por Pierre Fontaine en 1843, y
la capilla gética con ctipula de Dreux, completada por Pierre-Ber-
nard Lefranc en 1847 (véase la figura 4.3). Las restauraciones pos-
teriores de Eugene Viollet-le-Duc en Pierrefonds y otros sitios, las
reconstrucciones con cualquier intencién y propdsito, o las iglesias
goticas comparativamente precisas —de las que la mas conocida es
una de las primeras, Sainte-Clotilde, construida por Franz Chris-
tian Gau en Paris en 1846- dificilmente se pueden tomar mucho
mads en serio que los castels goticos, esos pequeiios castillos del ro-
mantisme de la lettre. Uno de ellos, en Montmartre, fue construi-
do por el Conde de I'Escalopier en 1835, pero fue destruido en 1882;
otro, en el llano de Passy, construido por Bridaut padre, debid de
tener el mismo periodo de existencia. Ademas, estos castels estaban
mds proximos a la forma que finalmente adopt6 en Francia el his-
toricismo medieval.

EL HISTORICISMO MEDIEVAL 83

1. Voltaire, Le Siécle de
Louis XIV (Berlin: C.-F. Hen-
ning, 1751); version espaiola
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taire (Valencia: Francisco Vi-
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France (Paris: Gide fils, 1820-
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Dame de Paris (Paris: Char-
les Gosselin, 1831); versién
espafiola: Nuestra Sefiora de
Paris (Barcelona: 1841).
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Abécédaire ou rudiment dar-
chéologie (Paris: Derache,
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El Musée des monuments frangais de Alexandre Lenoir, inaugu-
rado en el convento de los Petits-Augustins en 1791 e inmensamen-
te popular desde el primer dia, no era tanto una manifestaciéon me-
dievalista como nacionalista. Para Voltaire, los tiempos modernos
comenzaban con su propio libro Le Siécle de Louis XIV;'y los res-
ponsables de los vestuarios teatrales del siglo xvim1 —cuando empe-
zaron a buscar la precision histérica- no hacian distinciones entre la
Edad Media y el siglo xvI. A excepcién de invenciones como la tum-
ba de Eloisa y Abelardo, atin en pie en el cementerio Pére Lachaise
de Paris —por supuesto particularmente apropiada para atraer los
gustos romanticos— eran los monumentos del siglo xv1 los que apa-
rentemente causaban mayor impresion en la coleccién de Lenoir.

Aunque la perversidad de los mas eruditos los llevaba —incluso
en los Voyages romantiques et pittoresques dans lancienne France del
Barén Taylor,? cuya publicacion se prolongé desde 1820 hasta 1878-
a estudiar monumentos anteriores y mas rudimentarios, los aficio-
nados en general quedaban mas encantados con la profusién orna-
mental de las iglesias tardogoticas y la preciosidad de los chdteaux
de tiempos de Francisco I. Victor Hugo puso por la nubes el Goti-
co pleno en el prefacio de 1831 de Notre-Dame de Paris.3 Aun asi, los
que no encontraban palabras mas exaltadas para expresar su admi-
racion por él que cathédrale o incluso ogive, en la practica sin duda
preferian las formas posteriores, menos nobles.

La primera historia francesa seria de la arquitectura medieval
nacional, Abécédaire ou rudiment darchéologie, de Arcisse de Cau-
mont, publicada originalmente en 1830, ya menospreciaba en cier-
to modo el Goético tardio y, a fortiori, el primer Renacimiento.# Esta
tendencia se volvié ain mas marcada con los historiadores france-
ses posteriores. Sin embargo, ni siquiera los romanticos aceptaban
a los arquedlogos como oraculos; en lo referido a lo que decidida-
mente no era antiguo, se inclinaban por seguir su gusto por lo ‘pin-
toresco, y dejaban para los especialistas la ‘sublimidad” del Gético
pleno. Con todo, incluso los especialistas comenzaban a menudo
con bastante moderacién. Ya en 1835 —cuando en Inglaterra se es-
taba debatiendo la reconstruccion del Parlamento en estilo goti-
co- la primera intransigencia de Jean-Baptiste-Antoine Lassus fue,
como estudiante, hacer dibujos acotados de la obra de Philibert de
I'Orme en las Tullerias. Viollet-le-Duc, en sus viajes a Italia algo mas
tarde, se contentaba simplemente con preferir a Donato Bramante
antes que a Andrea Palladio. Sin embargo, Lassus y Viollet fueron
poco después los mas rigidamente ‘plenos’ de todos los géticos ro-
manticos y apenas hicieron edificios que no fuesen reconstruccio-
nes; pero si hubiesen seguido emulando a De 'Orme o Bramante,
podrian haber sido arquitectos romanticos y no casi exclusivamen-
te tedricos y restauradores.

Al igual que desde poco después de 1800, el historicismo clasi-
co en Francia se caracterizaba en la practica tanto por la imitacién



Capitulo 6

1. ‘On the present posi-
tion and future prospects of
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tecture, publicada en George
Gilbert Scott y Edmund
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coln Architectural Societies:
at Doncaster, on the 23rd of
September, 1857 (Doncaster
y Londres: Brooke, White
and Hatfield / Bell and Dal-

dy, 1857).

La arquitectura del futuro: 1857

Las citas que forman el grueso de este capitulo se han tomado de la
conferencia titulada ‘Sobre la presente situacion y las futuras pers-
pectivas de la revitalizacion de la arquitectura gética, pronunciada
por George Gilbert Scott en 1857." La parte que el autor dedica al fu-
turo de la arquitectura es en conjunto mas instructiva, con respecto
a la vision prospectiva de mediados del siglo x1x en Inglaterra, que
cualquiera de las ideas que hay en las obras de John Ruskin, el gran
critico de la época, o de Augustus Pugin, el arquitecto mas concien-
zudo y quizas el mejor del momento.

Y es que Ruskin no era arquitecto ni, excepto en el sentido del
Antiguo Testamento, profeta; era tan sumamente categorico que los
que no estaban enteramente cautivados por su estilo debian sentir-
se con frecuencia irritados por su extraordinaria fe en la validez de
la Biblia como guia para la estética. Es mas, tendia a mezclar su ar-
quitectura con su socialismo. No obstante, sigue siendo uno de los
pocos grandes criticos de arquitectura. En realidad, es su valor per-
manente lo que hace que sus escritos sean tan escasamente repre-
sentativos de su época.

Por supuesto, Pugin era mucho mas arquitecto; pero con él la ar-
quitectura se vio claramente involucrada en la controversia religio-
sa. No obstante, en sus ideas fue el mas original de los historicistas
goticos ingleses. A él se debe la primera presentacion de la mayoria
de las teorias de Ruskin y otros autores posteriores.

Scott siempre reconocié a Pugin como su maestro. Sin embargo,
muchas de las propuestas de su apartado sobre ‘La arquitectura del
futuro’ probablemente habrian provocado la ira de Pugin. Mientras
que este ultimo era un peleén y fund6 un movimiento, Scott era un
hombre practico y sustancialmente afortunado que hablaba como
lider de un movimiento ya ampliamente aceptado. De hecho, era un
arquitecto increiblemente ocupado que desde 1840 hasta su muer-
te realiz6 un flujo tan constante de edificios que debid tener verda-
deras dificultades para encontrar tiempo para escribir. No se pue-
de decir que sus libros sean mdas importantes que los de Ruskin o
Pugin, pero desde luego son mas cosmopolitas. Aunque sus ideas
no eran demasiado originales, tal vez por ello eran mds ampliamen-
te representativas de las inteligentes teorias de los medievalistas, no
solo de Inglaterra sino también de la Europa continental. Ademas,
sus escritos se ocupan de la arquitectura y apenas nada de la reli-
gion o el socialismo; y también evitan el racionalismo més dogma-
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tico de los medievalistas, que no sabian ver mas alla de una béve-
da del siglo x111.

Scott estaba seguro de que las personas con vision de futuro
dentro de su propio movimiento y las que se contaban entre sus
oponentes clasicistas realmente estaban buscando una nueva arqui-
tectura. «Diferimos en esto: que unos piensan que el paso en falso»
(el Renacimiento del siglo xv1y las siguientes fases estilisticas rela-
cionadas con él) «debe desandarse antes de que podamos entrar en
el cauce correcto, y que el estilo autdctono de la raza» ~como na-
cionalista romantico, Scott consideraba por supuesto que el gético
era eso— «debe ser nuestro point de départ; y otros ven este tltimo
como una repeticion del error original y sostienen que el punto del
que ha de partir el futuro debe ser (si bien engafioso) éste en el que
ahora nos encontramos.»

«El rasgo peculiar del presente, en comparacién con todos los pe-
riodos anteriores, es que estamos familiarizados con la historia del
arte [...]. Los romanos, es cierto, eran conscientes de estar copian-
do a los griegos.» Sin embargo, «nos ha correspondido a nosotros,
los tUnicos entre todas las generaciones de la raza humana, cono-
cer perfectamente nuestro propio punto de vista, y volver la mirada
hacia la historia completa de lo que ha ocurrido antes de nosotros,
para poner de relieve todos los cambios habidos en las artes del pa-
sado con la misma claridad que si cada escena de su extenso dra-
ma se hubiese representado ante nuestros ojos». Hay que destacar
que esto nos ha ‘correspondido’ sélo a nosotros. A tal conocimien-
to completo —como indica en particular la insuficiencia del presen-
te estudio de la arquitectura romantica- s6lo podemos aproximar-
nos como un limite. Scott temia que esa singular posicién fuese un
«obstaculo mas que una ayuda para nosotros como artistas». Esto
fue absolutamente cierto en su época y durante mucho tiempo des-
pués. Y es que se reflexiond menos sobre ese ‘punto de vista’ que so-
bre las artes del pasado, cuyo extenso drama fue, ademas, muy mal
interpretado en general.

«En ninguno de los periodos de arte genuino, nadie se preocu-
paba mucho del pasado; todo el mundo dedicaba integramente sus
energias al presente. Por consiguiente, sus esfuerzos estaban con-
centrados [...].» Pese a ello, a menos ser que se produjese un retor-
no al vandalismo que en la Grecia del siglo v rellen¢ los cimientos
del Partendn con piezas artisticas de siglos precedentes, o que en la
Europa occidental del siglo x111 destrozé implacablemente las ca-
tedrales romadnicas con el fin de reemplazarlas por el Gético, habia
que renunciar a esa ‘concentracion. Es el precio que se ha de pagar
por la universalidad del gusto, y a la larga las personas inteligentes
han aceptado pagarlo. La universalidad del sentido histérico es una
de las herencias mas valiosas y duraderas de la era del Romanticis-
mo, y el ‘futurismo’ —~que apenas afecté a la arquitectura- ya esta ol-
vidado. «Es evidente que ésta [la arquitectura del futuro] debe reci-

bir buena parte de su colorido de esta caracteristica particular [...].
Nos corresponde a nosotros orientar esa influencia [de nuestro co-
nocimiento del pasado] sometiéndola a nuestro intelecto.»

Scott era consciente de que «el primer efecto natural de trabajar
con este vivido panorama del pasado situado constantemente ante
nuestros ojos» era hacer que los arquitectos «se conformasen con
arrancar las flores de la historia sin cultivar ninguna propia». De he-
cho, diez afios mas tarde, el propio Scott estaba construyendo al mis-
mo tiempo la Universidad de Glasgow en el estilo gético inglés co-
nocido como early decorated, y la estacion ferroviaria de St. Pancras

—esto es, la fachada- en gético veneciano. En ésta habia también al-
gunas muestras excelentes de ingenieria; pero no eran una parte tan
integral del conjunto como en el caso de la Gare du Nord de Jacques
Ignace Hittorff, y menos atin en el de muchas estaciones menos im-
portantes y con pocas pretensiones artisticas.

Sin embargo, la teoria de Scott fue mejor que su aplicacion prac-
tica. «Hemos de establecer un plan para el futuro, elegir un rumbo
claro y seguirlo con determinacion; y una vez fijada la linea que to-
maremos, desarrollarla y enriquecerla con nuestra maxima energia,
utilizando la informacién de otras personalidades como medio para
ampliar y conferir alcance al arte que aspiramos a generar, y no per-
mitir nunca que sus encantos nos aparten del camino que hemos ele-
gido.» He aqui una descripcion increiblemente buena del programa
de una arquitectura realmente ecléctica en su estilo, como demostré
ser la manera de hacer de la Nueva Tradicion que sucedié al eclec-
ticismo de gusto. De hecho, el propio Scott hace en una nota al pie
la distincion entre, por un lado, el llamado ‘eclecticismo’ (el eclec-
ticismo de gusto), es decir, «escoger para cada edificio justo el esti-
lo» que el arquitecto «pueda imaginar»; que es en verdad el método
tanto de Scott, como del resto de sus coetaneos; y por otro lado, el
auténtico eclecticismo (el eclecticismo de estilo), «en el sentido de
tomar prestado de todo lo que sabemos de los elementos artisticos
con los que enriquecer, ampliar y perfeccionar ese estilo que hemos
establecido como nuestro ntcleo y fundamento».

Ademas, la arquitectura moderna posterior ha unido «los dos
grandes principios naturales de la construccidn, el dintel y el arco»;
aunque ha «adoptado, y efusivamente, las dos formas principales: el
arco de medio punto y el apuntado; exactamente como él recomen-
daba. De mucha mayor significacion fue el breve parrafo en el que
Scott insistia en que «en las grandes obras de ingenieria son admi-
sibles otras curvas (como la elipse, la cicloide, etcétera), como po-
drian sugerir las condiciones mecanicas, y aunque sean poco atrac-
tivas a pequeiia escala ~donde es obvio que otras formas servirian-,
siempre parecen resultar satisfactorias para la vista cuando las le-
yes mecanicas las requieren»; y también insistia en que «asi pues,
nuestra arquitectura debe incluir en su 4mbito todas estas formas
de arco». La reincorporacion de la ingenieria y, a fortiori, de la cons-
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La transicion

La era del Romanticismo no tuvo un final repentino. De hecho,
como bien se sabe en los Estados Unidos, el pleno eclecticismo de
gusto en el que habia culminado dicha era hacia 1850 hasta cierto
punto aun perdura. La fecha de 1875, fijada de manera algo arbitra-
ria en la exposicidn general inicial sobre la arquitectura romantica,
aun estaba dentro del periodo de transicion. Es cierto que Henry
Hobson Richardson, entre 1870 y su muerte en 1886, elevo sin ayuda
su historicismo romanico hasta convertirlo en una arquitectura in-
tegrada y ecléctica, y cumplié —puede destacarse- los requisitos ge-
nerales del programa de George Gilbert Scott. Vista en retrospecti-
va, su obra parece pertenecer mas a la Nueva Tradicion que a la fase
final del Romanticismo. Sin embargo, la Nueva Tradicién no hizo
su aparicion general hasta mediados de los afios 1890, e incluso una
década mas tarde algunos movimientos de transicién aun estaban
creando algunos de sus mejores monumentos.

Varios de los mejores arquitectos que trabajaron durante la se-
gunda mitad del siglo x1x (como Richardson, Pierre Cuypers u Otto
Wagner, cuando menos precursores e incluso hasta cierto punto fun-
dadores de la Nueva Tradicidn), se estudian mejor no de manera ais-
lada, sino en relacion con el desarrollo nacional de la arquitectura
del siglo xx en los Estados Unidos, Holanda y Austria. Por otro lado,
los dos principales desarrollos de transicion (el de la artesania ar-
quitectonica en Inglaterra y el de la construccion metalica en Fran-
cia) estan relacionados de manera mas general que especifica con lo
que vino después. El primero constituyé primordialmente la rein-
tegracion de la construccidn; el otro, la reintegracion de la ingenie-
ria. Sin embargo, en la obra de Richardson en los afios 1870 ya esta-
ba esa reintegracion de la arquitectura misma con la que la Nueva
Tradicion, ya en su plenitud, se estrend unos veinte afios después en
Holanda, Austria y Alemania.

En el afo 1851 habian tenido lugar dos acontecimientos signifi-
cativos: la primera construccién del Crystal Palace de Londres, y el
concurso de Maximiliano II de Baviera para crear un nuevo estilo
arquitectonico en Munich. El primero de ellos inicid la linea que iba
a tomar la transicion en Francia; el segundo, a pesar de la mediocri-
dad de su uso ecléctico del estilo gético perpendicular, sugirié va-
gamente la linea que la transicion iba a tomar en Inglaterra. En el
primer caso hubo una continuidad directa, como indican suficien-
temente las construcciones de las Exposiciones Universales de Pa-
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La esencia

La Nueva Tradicién en la arquitectura apareci6 en cuanto los arqui-
tectos pasaron del eclecticismo de gusto al eclecticismo de estilo con

la intencién de fundar una manera de hacer racional e integrada. A
todos los efectos, John Soane y Karl Friedrich Schinkel ya habian

hecho esto a comienzos del siglo x1x en algunos monumentos. Sin

embargo, tanto ellos como los otros romanticos que hicieron inten-
tos similares fracasaron en su voluntad de establecer sus innovacio-
nes. Todos volvieron a caer de inmediato en el historicismo del que

intencionadamente se habian apartado casi por completo. Por con-
siguiente, en la arquitectura no hubo ese movimiento de transicién

que se dio en la construccidn y la ingenieria.

Sin embargo, en el enfoque del eclecticismo de gusto de fina-
les del siglo x1x planteado por Georges Gromort es facil ver cémo
éste funciond en cierto sentido como esa transicion. Lo que el pa-
sado habia desarrollado era esa clase de formacion necesaria para
familiarizar ampliamente a los arquitectos con los diversos moti-
vos arquitectonicos. Esto lo habian hecho los primeros y mas ex-
clusivos historicismos del Romanticismo, pero sélo de modo muy
incompleto. Ademas, hacia el ultimo tercio del siglo x1x la arqueo-
logia clasica y la medieval habian dejado algo mas clara la natura-
leza de los motivos arquitecténicos y su significacion funcional ori-
ginal. Los clasicistas con voluntad racionalizadora habian aplicado
tales conocimientos a los elementos clasicos ya desde 1800 en algu-
nos casos. Los medievalistas al menos habian considerado hacerlo
con los elementos medievales hacia los afios 1850. Como ya se ha
indicado, esto fue mas efectivo en relacion con la construccién que
con la arquitectura. Por ejemplo, George Gilbert Scott no fue en su
actividad mucho mas alld del equivalente medieval de la férmula
del templo periptero con la que los clasicistas inteligentes ya habian
acabado hacia tiempo.

Los primeros romdnticos encontraron en el pasado no clasico y
no nacional tan s6lo un agradable sabor a irrealidad fantastica. Sin
embargo, hacia el tltimo cuarto del siglo x1x la ampliacién del cam-
po de la arqueologia habia hecho de los estilos egipcio, indio, isla-
mico y otros no europeos algo casi tan comprensibles funcional-
mente como los del pasado clésico y medieval. Por ejemplo, Owen
Jones —que aparecia mencionado por Scott- hizo un estudio sobre la
Alhambra y publicé también una ‘gramatica del ornamento’ univer-
sal que se editd varias veces.! Es cierto que los practicantes del eclec-
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ticismo de gusto hicieron menos uso de los estilos exdticos que los
primeros romdnticos; pero estaban preparados para hacerlo cuan-
do la ocasion lo exigiese al menos con una credibilidad no inferior
a la de los historicistas clasicos y medievales.

Como habia senalado Scott, ese interés general por la arquitectu-
ra del pasado y esas amplias posibilidades de emulacién nunca an-
tes habian existido. El Gético tardio s6lo habia conocido y se habia
visto influido por el inmediato pasado medieval. El Renacimiento y
el Barroco sélo habian tenido en cuenta la Antigiiedad clasica. Con
la era del Romanticismo lleg6 el cambio. Una tras otra, y varias a
la vez, se produjeron revitalizaciones de diferentes periodos del pa-
sado. Sin embargo, por lo general en teoria los roménticos seguian
creyendo en la revitalizacién de un periodo u otro; o al menos de
periodos diferentes que estaban estrechamente relacionados por su
cardcter. Asi pues, hubo una intensa lucha entre las dos facciones
principales: los clasicistas y los medievalistas. La resolucion de sus
diferencias a lo largo de lineas simbélicas y funcionales fue en teoria
la culminacién del eclecticismo de gusto. Esto acab6 completamen-
te con ese sentido del estilo que la mejor arquitectura historicista,
clasica y medieval, del Romanticismo en cierto modo habia sido
capaz de conservar por lo menos hasta 1850. También restringio la
solida edificacion tradicional a la revitalizacion medievalista ingle-
sa de la construccidn; y la experimentacion constructiva, a la inge-
nierfa. Y asimismo, eclipso esas cualidades abstractas que los pri-
meros romanticos habian descubierto y denominado lo ‘sublime’ y
lo ‘pintoresco. Sin embargo, el principio de libertad y universalidad
del recuerdo quedé firmemente establecido. Asi pues, el siglo x1x,
al concluir la era del Romanticismo, regularizé su relacion con el
pasado. Al hacerlo en lo referente a la arquitectura, también se dis-
tancié en mayor o menor medida del pasado.

La ciudad modelo de los Estados Unidos tras la guerra [I Guerra
Mundial] atin contaba con iglesias de pleno estilo medieval, ban-
cos con formas griegas o romanas, casas tardogdticas o georgianas,
y edificios publicos renacentistas y barrocos. En lo relativo a la ar-
quitectura, el conjunto era completamente heterogéneo. Por lo que
respecta a la construccion, ésta solia ser quizas algo superior a la de
la segunda mitad del siglo x1x. Ademas, la ingenieria expresaba las
condiciones coetdaneas tanto como le permitia la arquitectura, y a
veces inconscientemente, en fabricas y garajes, incluso era bastante
hermosa. Las iglesias eran falsificaciones de monumentos medie-
vales tan buenas como lo permitian el dinero, la destreza y los pre-
juicios religiosos de determinadas sectas. Las mejores casas eran a
menudo —pero menos a menudo que en Inglaterra— excelentes ejem-
plos de artesania tradicional. Los edificios publicos se vieron consi-
derablemente constrefiidos por el intento de encajar las complicadas
necesidades modernas dentro de armazones antiguos. En escue-
las, gimnasios y piscinas la arquitectura se olvidé casi tanto como
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en las fabricas y los garajes. Sélo el enmarcado de las ventanas y los
motivos de entrada de las fachadas reflejaban el periodo del pasado
que supuestamente emulaba todo el conjunto; el resto era bueno o
malo, pero habitualmente de una construccién y una ingenieria me-
diocres. Comunmente, el valor de un monumento era directamen-
te proporcional a su precision como falsificacion. Sin embargo, las
centrales eléctricas y las chimeneas industriales géticas o los hote-
les renacentistas de una escala imposible se aceptaban como tours
de force. Se suponia que creaban armonia, precisamente la cualidad
que el funcionalismo incoherente y simbolico del eclecticismo de
gusto hacia imposible.

En cuanto a la arquitectura, la Nueva Tradicién reemplazé el
eclecticismo de gusto por el eclecticismo de estilo. Desde los afios
1890 esto quedd patente en un nimero cada vez mayor de edificios
importantes. Y es que una vez que el pasado pudo verse como un
todo y no como un conjunto de sistemas cerrados y contradictorios,
fue posible imitar el efecto de masa tomado del Romanico y apo-
yarlo con detalles barrocos, por poner un ejemplo extremo. En oca-
siones este eclecticismo de estilo estaba tan poco fusionado que el
pobre resultado es evidente incluso para el observador mas distrai-
do. Sin embargo, ya desde el principio los fundadores de la Nueva
Tradicion en varios paises consiguieron combinar sus préstamos de
manera tan sutil e incorporar tan llamativamente a su arquitectura
la mejor artesania de la construccidn, asi como hasta cierto punto
los métodos coetaneos de la ingenieria, que el publico quedé per-
suadido de que no habia nostalgia del pasado en absoluto. De este
hecho parece derivar la denominacién ‘moderna;, aplicada con fre-
cuencia a la arquitectura de la Nueva Tradicién. Otros arquitectos
mas timidos evitaban facilmente sobresaltar al piblico combinando
sus recuerdos de tal modo que la amalgama resultante parecia co-
rresponder superficialmente a alguna férmula aceptada de histori-
cismo, aplicada a grandes rasgos para la ocasion. Sin embargo, vis-
to en retrospectiva, hay muy poca diferencia en la dependencia del
pasado de quienes al principio se proclamaban creadores de una
nueva arquitectura y quienes siguieron siendo respetuosos —como
Soane, por ejemplo, habia hecho anteriormente- con ciertos prin-
cipios del historicismo simple o multiple.

Iniciativas con intenciones realmente mds trascendentales, como
el Art Nouveau, fracasaron tan rotundamente como los intentos ro-
manticos de lograr una arquitectura que fuese meramente ‘sublime’
o puramente ‘pintoresca. El Art Nouveau tuvo cierto apoyo intelec-
tual. Un ornamento puramente lineal era perfectamente concebible
y sin embargo nunca habia existido. Se sabia que el ornamento del
pasado habia derivado con frecuencia de la estilizacion de formas
naturales. Sin embargo, ese ornamento lineal era en el mejor de los
casos excesivamente cerebral y en manos distintas a las de Henry
van de Velde degeneré rapidamente; se adaptaba mucho menos que
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Al menos cuatro versiones diferentes de la Nueva Tradicion, toma-
da en su sentido mas amplio, pueden distinguirse en la arquitectu-
ra norteamericana del siglo xx. De dichas versiones, los rascacie-
los en particular, y también muy merecidamente la obra de Frank
Lloyd Wright, han recibido mayor atencién que el desarrollo habido
en el pais, en la misma linea que en Inglaterra, de una arquitectura
doméstica de la artesania, por un lado, y que la aparicion en los ul-
timos afios de una patente modernidad sin relacion con la obra de
Wright y habitualmente tomada de Europa, por otro.

La arquitectura doméstica de la artesania es importante en tanto
que manifestacion de transicion. Sin embargo, el uso que ha hecho
de los rasgos evocadores del pasado ha sido a menudo tan conside-
rable que las obras no se diferencian, salvo por la honestidad de su
ejecucion, de las creaciones mas estériles del eclecticismo de gus-
to en curso. La simplificacién y la dependencia de los valores de la
buena mano de obra es habitualmente menor que en las obras ingle-
sas similares. La tendencia hacia el eclecticismo de estilo de arqui-
tectos como Harrie T. Lindeberg, Theodate Pope Riddle o los de la
Escuela de Filadelfia sugiere simplemente el recuerdo de estilos de
transicion del pasado; y la artesania de los arquitectos norteameri-
canos en general es mas llamativa y a la vez estd menos lograda en
el aspecto natural que, por ejemplo, la de las obras coetaneas de al-
gunos arquitectos escandinavos que empezaban a conocerse en los
Estados Unidos gracias a la presencia de Eliel Saarinen en Detroit.
No obstante, muchos arquitectos norteamericanos que nominal-
mente seguian dentro de los historicismos georgiano o Tudor han
creado en el siglo xx casas aceptables para el gusto general del pais
que son tan buenas y tan contemporaneas no sélo como las de In-
glaterra, sino incluso como las mas llamativamente ‘modernas’ de
paises del norte de Europa donde el eclecticismo de estilo se ha lle-
vado mucho mis lejos (figura 9.1). Sin embargo, aunque en general
esta manera de hacer ha existido al menos desde comienzos del si-
glo xx, no se distinguio lo suficiente del historicismo ni se tomé en
serio como arquitectura lo bastante temprano como para propor-
cionar el ntcleo de la creacién de estilo. Al igual que las obras tam-
bién de transicion hechas en Inglaterra, esta manera de hacer no
constituye primordialmente mas que una reintegracion del arte de
la construccion; alli donde ha habido pretensiones arquitectonicas
considerables, esta manera de hacer ha sucumbido al historicismo
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del eclecticismo de gusto en curso. Hoy en dia [1929] probablemente 9.1. Casa en Concord,
sea demasiado tarde para buscar un auténtico desarrollo adicional. Massachusetts, obra
Y es que los Estados Unidos han pasado a ser conscientes de la ‘mo- g;ajjohrzzl;ﬁit:
dernidad’ extranjera; y la creacion original ahora es practicamente ' '
imposible en esta linea, por esa razén y porque los dias de la Nueva
Tradicion probablemente estén llegando a su fin.
Sin embargo, esta version de la Nueva Tradicion ha sido desde el
principio mas sélida -y pese a la relacion con Inglaterra, mas autdc-
tona- que esa practica, tan evidente de los dltimos afios, de imitar
los detalles de edificios coetineos de la Europa continental exacta-
mente igual que los historicistas imitaban el detalle del pasado. Esta
es la forma en que la Nueva Tradicién se muestra en estos momen-
tos tan llamativamente ante nuestros ojos en las grandes ciudades
de los Estados Unidos. Rascacielos como los de Ely Kahn o Holabird
& Roche, o los nuevos edificios para compaiiias telefonicas en tan-
tos sitios distintos del pais, y por ello doblemente dependientes de
la Nueva Tradicion, estan en general poco mas conseguidos que
muchos de los que en su ornamentacién imitan los estilos del pa-
sado. Incluso los proyectos posteriores de Bertram Goodhue, aun-
que fruto de un estudio mas concienzudo y esencial, no consiguen
alcanzar cualidades que fuesen inherentes a sus edificios tradicio-
nales anteriores. Manifestaciones paralelas de modernidad paten-
te a menor escala son incluso mas obviamente casuales y de segun-
da mano, como muestra la obra de los mas independientes, como
Barry Byrne, Albert Chase McArthur y John Lloyd Wright, el hijo
de Frank Lloyd Wright, que eran ‘modernos’ incluso antes de que
se generalizasen las influencias foraneas. Esas obras, en casos espe-
ciales y mas en general, son interesantes fundamentalmente como
signo de que el periodo de los historicismos casi ha terminado en
los Estados Unidos, mas que por su relacion algo accidental con los
rascacielos, cuyo tamano hace que los detalles, aunque intrinseca-
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mente interesantes, que pueda tener, sean de importancia menor. Asi
lo pone de manifiesto notablemente el edificio Barclay-Vesey, obra
de Ralph Thomas Walker.

Incluso el rascacielos se ha incorporado a la arquitectura del si-
glo xx principalmente gracias a su ingenieria y a los efectos inheren-
tes a lo que el siglo xv1i1 habria denominado ‘sublimidad’ McKim,
Mead & White, Cass Gilbert, Carrere & Hastings, Arthur Harmon,
James Gamble Rogers, los imitadores del proyecto de Saarinen para
la torre del Chicago Tribuney todos los que han recubierto los rasca-
cielos con una u otra una clase de capa ‘arquitecténica’ no han con-
seguido mas que ocultar los logros estéticos inconscientes de sus in-
genieros. Cuanto mas se estudia la figura de la masa y cuanto mas
diestramente adaptan los arquitectos la ornamentacion, con mas
seguridad se pierde la integridad y la escala de la ingenieria. Sélo
durante la construccién o por la noche se puede apreciar incluso la
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sublimidad’; y entonces se aprecia como lo haria un viajero roman-

tico ante unas ruinas cubiertas de hiedra o los Alpes flotando en las
nubes, y en absoluto como el critico ante una forma de arquitectu-
ra plenamente desarrollada (véase la figura 17.5).

Como mejor se aprecia la relacion temporal del rascacielos con la
creativa Nueva Tradicién en los Estados Unidos es en conexion con
la obra de los precursores de Wright en Chicago. Las posibilidades
de ese tipo de edificio, apenas vislumbradas en el presente siglo [el
siglo xx], estan atin por desarrollar por parte de los Nuevos Pioneros
en el futuro. Como monumentos singulares, apenas hay un solo ras-
cacielos cuyo valor como arquitectura sea comparable al de las crea-
ciones a una escala mucho menor de Wright y unos cuantos mas.

Lo mismo suele ocurrir con las fabricas norteamericanas. Soélo la
fabrica de jabones Larkin, obra de Wright, tiene en su proyecto una
expresion plenamente integrada con la ingenieria; las demds exhi-
ben la inutilidad de tratar de dejar la expresion estética en la super-
ficie, sin que afecte realmente a los principios econdémicos y funcio-
nales que determinan el desarrollo del conjunto, y sin que tampoco
se vea afectado por ellos (véase la figura 9.3).

Es en la obra de Wright en particular donde queda resumida en
los Estados Unidos la historia de la Nueva Tradicion en el siglo xx.
Sin embargo, Wright esta al final de una linea de arquitectos a los
que él, consciente o inconscientemente, debe mucho. No sdlo su
propio maestro, Louis Sullivan, sino antes que nadie Henry Hobson
Richardson, le allanaron el camino en una época en que la Nueva
Tradicién no existia en Europa. Ademds, Richardson —aun sin con-
siderar el periodo en que trabajé cuando el nivel general de la ar-
quitectura era sumamente pobre- fue sin duda un arquitecto tan
brillante como Wright.

Richardson nacid en Luisiana en 1839. Tras recibir su titulo uni-
versitario en Harvard, estuvo en Paris desde 1859 a 1865, y alli es-
tudi6 en la Ecole des Beaux-Arts y trabajé a las 6rdenes de Henri



Capitulo 10

Holanda

La influencia internacional directa de Hendrik Petrus Berlage ha
sido menos importante que la de Frank Lloyd Wright. Sin embargo,
dentro de Holanda, la Nueva Tradicion depende casi enteramente de
Berlage y ha desarrollado con brillantez las muchas tendencias inhe-
rentes a su manera de hacer personal hasta formar un estilo nacio-
nal general que ha sido admirado y emulado por el resto del mun-
do. Sin duda alguna se debe considerar a Berlage, junto con Wright
—por quien tanto hizo para que se le conociese en Europa- uno de
los principales arquitectos de comienzos del siglo xx.

Berlage nacié en 1856, tres anos mas tarde que Vincent van
Gogh, el mas conocido de los artistas holandeses modernos. Por
consiguiente, su periodo de formacién coincidié con la actividad
de la segunda generacion de clasicistas de espiritu racional (Henri
Labrouste y Gottfried Semper), de los grandes medievalistas del si-
glo X1X, y de esos personajes que en Inglaterra desarrollaron, a par-
tir del Romanticismo, una arquitectura doméstica basada en la ar-
tesania. La obra de Berlage refleja también, mas que la del resto de
fundadores de la Nueva Tradicion, el ambiente arquitecténico de
mediados del siglo x1x.

El precursor especifico de la Nueva Tradicién en Holanda fue
Pierre Cuypers, nacido en 1827 y no fallecido hasta 1921. Cuypers
restauro y construyé muchas iglesias catdlicas a lo largo de su vida,
pero es mas conocido como el arquitecto del Rijksmuseum vy la es-
tacion central de Amsterdam. En sus edificios eclesiasticos Cuypers
fue un historicista gético tan incondicional como cualquiera de In-
glaterra; pero también traté —como hicieron los medievalistas mas
inteligentes en otros sitios— al menos en teoria, de volver a los mé-
todos constructivos nacionales —lo que en Holanda significaba la
fabrica de ladrillo visto- y, mediante el uso de una decoracion de-
pendiente de la artesania hecha a mano, de recuperar la honestidad
y la cualidad autdctona que los diversos historicismos clasicos casi
habian destruido. Incluso en sus obras més evocadoras del pasado,
Cuypers proporciond a una tradicion de sélida construccion en la-
drillo que ha sido el punto central de interés de la arquitectura de
Berlage y de la Escuela de Amsterdam.

Las primeras construcciones no eclesidsticas de Cuypers tienen
poco mérito. Las casas construidas en su ciudad natal, Roermond,
en 1851, reflejan, al igual que la coetinea Maximilianstrasse, la ar-
quitectura doméstica del primer historicismo gético en Inglaterra,
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que habia tenido una influencia tan extendida en el norte de Euro-
pa. Més adelante, en esas obras se incliné mas bien por las formas
del siglo xv1 de su propio pais; pero aunque logré una mayor cohe-
rencia entre el proyecto general y los métodos de construccion, su
obra no estaba liberada por completo de las excrecencias de made-
ra de tipo gingerbread o neogingerbread.

La mas afortunada de sus casas posteriores fue la vivienda del pa-
rroco en la iglesia de San Urbano en Bovenkerk, de 1875. Tanto en
su propia casa como en otras construidas durante este periodo en
la Vondelstraat de Amsterdam, hay un mayor desarrollo de la plan-
ta funcional y una dependencia casi absoluta de la expresion de la
estructura para crear el efecto arquitecténico. Estas casas son me-
nos evocadoras del pasado que la edificacion doméstica coetanea
de Henry Hobson Richardson; sin embargo, debido a la torpeza del
detalle y a la inseguridad con la forma libre de un hombre educa-
do para trabajar siguiendo las féormulas eclesidsticas historicas, es-
tan decididamente menos logradas y mas estrechamente relaciona-
das con esa masa general de edificacion con la que este periodo del
siglo XIX esta tan tristemente asociado.

En 1876 Cuypers comenzd el Rijksmuseum, su obra mas impor-
tante. En él, segun los principios historicistas del coetaneo eclecticis-
mo de gusto, justifico su considerable eclecticismo de estilo basando
la expresion en la arquitectura nacional de transicion del siglo xv1.
En su concepcidn general, este inmenso edificio es regular y so-
brio. Su impresionante efecto se debe mas bien a la excelencia de la
volumetria y a la magnifica ejecucién, y no tanto a sus ricos y va-
riados rasgos arquitectonicos menores. Al igual que en la obra de
Richardson, la suntuosidad del uso de la escultura y la pintura ha
quedado tristemente deslucida con el paso del tiempo. Sin embar-
go, salvo posiblemente en el circulo de William Morris en Inglate-
rra, en los afios 1870 no se iban a encontrar en ningun sitio unas ar-
tes menores realmente buenas o siquiera interesantes.

En 1881 Cuypers inicié la construccién de la estacion central de
Amsterdam en colaboracién con los ingenieros Dolf van Gendt y
Jan van Asperen. La nave para los trenes debida a los ingenieros no
es mejor en si misma ni estd mejor fusionada con la parte frontal
del edificio que en otras estaciones de la época. El monumento en
su conjunto estd sin duda menos conseguido que el Rijksmuseum,
al que se asemeja mucho. Tras terminar la estacion, Cuypers se de-
dic6 de nuevo principalmente a la restauracion y la construccion
de iglesias. Asi pues, su obra de los afios 1870 y 1880 no tuvo des-
cendencia inmediata.

En los afos 1880, Berlage se vio fuertemente influido por ese
Neorrenacimiento de Semper que predominaba en Zurich, donde
él se habia formado, y también, como en el caso de tantos arquitec-
tos de la era del Romanticismo, por recuerdos mas generales de sus
viajes por Italia. Los primeros edificios de Berlage son vulgares in-

tentos de revestir racionalmente oficinas modernas con formas re-
nacentistas.

El primer efecto que causé en él la obra de Cuypers fue hacerle
inclinarse por el eclecticismo. En un proyecto para un mausoleo he-
cho en 1889 todos los estilos del pasado se combinaban en un con-
glomerado como en las fantasias de medio siglo antes e incluso con
menor voluntad de fusién. Sin embargo, en 1893, en la sede de una
aseguradora situada en el Damrak de Amsterdam, Berlage comen-
z6 a utilizar el estilo roménico como nucleo de cristalizacion, del
mismo modo que Cuypers habia utilizado el estilo nacional del si-
glo xvI. Sin embargo, el edificio era de piedra, no de ladrillo, y los
italianismos atin eran llamativos. Ademas, como reaccion contra su
formalismo renacentista anterior, habia un decidido parti pris, una
toma de partido en favor de lo innovador y lo irregular. Esos capri-
chos exdticos de la experimentacion, particularmente en los detalles,
se habian extendido por Europa y también por los Estados Unidos
en los anos 1880 y fueron acompafiados por la pasion coetanea por
el arte japonés. Sin embargo, fuera de Holanda este movimiento de
los afios 1880 —del que formaba parte el neogingerbread de Charles
Eastlake- no llevé a un logro mas prolongado que el gingerbread
original y a su vuelta provocé una fuerte reaccion en contra de las
restricciones clasicistas.

Si Berlage pudo evolucionar directamente desde su exdtica ma-
nera de hacer de los afios 1880 hacia la Nueva Tradicién plena, fue
porque heredd de Cuypers el aprecio por la necesidad de una cons-
truccion solida y honesta, y porque detras de toda su experimenta-
cién habia un principio rector, una especie de voluntad de creacién
de estilo. Berlage reemplaz¢ la disciplina intelectual de los medie-
valistas —que habia sido arqueoldgica- por una nueva disciplina que
era matematica. Incluso bajo su extravagancia inicial en los deta-
lles, no sélo habia una estructura clara y racional, sino también un
solido entramado geométrico capaz de soportar en gran medida lo
que era intil, justo como en el caso de ciertos edificios barrocos.

La mayor parte de la arquitectura experimental de este periodo
se entendi6é como carente de auténtico valor en cuanto esa virtud
temporal de la mera novedad en las partes dejo de tener efecto y se
revel la esterilidad del conjunto. Por desgracia, los arquitectos que
persistieron en su reaccién contra la innovacién volvieron a copiar
habitualmente buenos detalles del pasado, evitando asi las trampas
de la experimentacion al depender de lo que sin duda era seguro,
por muy falto de vida que pudiese estar. Si se hubiesen percatado
de que la torpeza de las obras de los afios 1880 era intrinseca y nece-
saria en la etapa inicial de la creacién de estilo, la Nueva Tradicion
podria haberse desarrollado de manera mas general y rapida, pero
sin duda no mas efectiva. Y es que la masa de los débiles no presta
apoyo alguno a esa tarea de formulacién que debe ser realizada ine-
vitablemente por los pocos que son fuertes.



Capitulo 11

Austria y Alemania

En Alemania y Austria, la Nueva Tradicion aparecid, como en Ho-
landa, justo antes de 1900. Durante el siglo xx ha sido lo que ha do-
minado casi por completo. Sin embargo, hasta después la guerra
[I Guerra Mundial], la Nueva Tradicion alemana y austriaca siguié
siendo mds decididamente ecléctica; también fue no tanto una evo-
lucién a partir del experimentalismo de los afos 1880, sino algo que
estuvo mas relacionado con la reaccion formalista a un eclecticis-
mo de gusto mds correcto que, en los Estados Unidos, Louis Sulli-
van y Frank Lloyd Wright fueron incapaces de asumir en absoluto.

El hecho concreto, comparable en relevancia a la construccion
de la Bolsa de Amsterdam que marcé el comienzo de la Nueva Tra-
dicién en Alemania fue el llamamiento en 1897 a Henry van de Vel-
de para que fuese a Hagen, Westfalia, a construir el Folkwang Mu-
seum, en reconocimiento a su éxito en Paris el afo anterior. Pero
Van de Velde no era en absoluto un Berlage aleman; y no fue este
museo, terminado en 1901, sino la decoracién lineal de sus interio-
res en la Exposicion de Arte de Dresde, en 1897, lo que al principio
tuvo mayor influencia. Sin embargo, sus ideas arquitectonicas eran
mas sdlidas que su decoracion, y la calidad de su construccién solia
ser buena. El efecto que ejercié Van de Velde sobre la Nueva Tradi-
cién alemana fue primordialmente el de hacerla cristalizar. El mis-
mo se mantuvo siempre algo al margen: por un lado, en su artesania
racionalizada, mas préxima a William Morris, del que habia surgi-
do su propia motivacion; y por otro, en su experimentacion con la
forma abstracta independiente de la evocacion ecléctica del pasado,
lo que ya presagiaba la manera de hacer de los Nuevos Pioneros.

En Austria, la primera sintesis de la Nueva Tradicion se debio
a un arquitecto de una generacion anterior: Otto Wagner. Es en la
obra de su discipulo y seguidor Josef Hoffmann, y en la de su coeta-
neo alemdn Peter Behrens donde las tendencias de la nueva mane-
ra de hacer encontrarian su expresion nacional mds tipica. Y es que
aunque finalmente Wagner se aparté completamente del tradicio-
nalismo historicista, las marcas de su formacion en los afos 1860 se
mantuvieron en su obra. Hoffmann fue capaz de mostrar desde el
principio, en el tratamiento de las nuevas ideas —~que eran realmen-
te de Wagner—, una maestria madura de la que carecia su mentor.

Wagner naci6 en Viena en 1841, el mismo afio de la muerte de Karl
Friedrich Schinkel, y vivié hasta 1918. Durante sus estudios en Viena
y en Berlin, Wagner recibi6 la influencia —como le pasaria mas tarde
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a Henrik Petrus Berlage en Zurich- de las formas neorrenacentistas
con las que Gottfried Semper habia interpretado el clasicismo de
talante racional de Schinkel. Fue en los afios 1890, con las estacio-
nes del ferrocarril metropolitano de Viena, donde Wagner mostro
por primera vez algunas tendencias concretas en favor de una nue-
va manera de hacer. Incluso en dichas estaciones su racionalismo es-
tructural se escondia bajo una considerable cantidad de detalles de
orden neorrenacentista o neobarroco y una monumentalidad bas-
tante pesada y tradicional. Sin embargo, habia cierta finura y ele-
gancia debidas a la tradicion clasica, algo que estaba notablemente
ausente en la obra coetanea de Berlage, que por entonces habia roto
bruscamente con su formacion neorrenacentista.

En obras posteriores, como la sede de la Caja Postal de Ahorros
de Viena y la iglesia Am Steinhof (San Leopoldo) de 1906, Wagner
continuo utilizando esquemas formales simétricos en sus proyectos;
pero por lo demds s6lo mantuvo de las férmulas clasicas las corni-
sas y una insinuacion simplificada de columnas y pilastras. En un
periodo de transicion estructural, cuando los nuevos métodos de
la construccién y la ingenieria estaban empezando a combinarse
aceptablemente con la arquitectura seria, no es extraiio que la ex-
presion que logré Wagner tuviese un caracter algo vacilante e in-
completo. La insistencia en el hecho de que sus revestimientos de
placas de marmol no fuesen mds que revestimientos, por ejemplo,
hacia que pareciesen demasiado desmontables. Al tratar de reno-
var el ornamento en los primeros afios del siglo xx sin seguir el Art
Nouveau curvilineo, Wagner se inclind en particular por férmulas
geométricas sencillas. Aunque esto conferia a sus proyectos una ar-
moniosa integridad, también los hacia poco convincentes, fibrosos
y mas bien mondtonos.

Estos avances solo se produjeron cuando Wagner tenia 60 afios
y ya no podia darles el vigor creativo que habia caracterizado a sus
obras anteriores. Wagner fue uno de esos artistas que nacen dema-
siado pronto; pero su influencia en Viena fue de gran importancia,
en especial cuando en 1894 se convirti6 en catedratico de la Aka-
demie der bildenden Kiinste vienesa. Ademas, la publicacién regu-
lar de sus proyectos a partir de 1891 sirvi6 para llevar sus ideas més
alld de la frontera austriaca.

El primer seguidor importante de Wagner, Joseph Maria Olbrich,
nacié en 1867 y murid en 1908; fue una figura mas internacional que
Wagner y se mostrd abierto a otras influencias. El Secessionsgebdude
en Viena, el pabellon de exposiciones del grupo Secession, construi-
do en 1899, no carecia de relaciéon con la primera manera de hacer de
Van de Velde, pero era mas tradicional en su composicion. Ms tar-
de, cuando Olbrich se traslado a trabajar a Alemania, fue mds cauto
en el ornamento y, al principio, mas bien geométrico en sus formas,
como ilustra en particular su pabellén de exposiciones de 1901 en
Darmstadt. En el dltimo afio de su vida, los grandes almacenes Tietz
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de Diisseldorf, de aire medievalista, y una villa sobriamente clasica a
las afueras de Colonia indicaban que Olbrich estaba marcadamente
influido por esa neomonumentalidad de Berlin que ya estaba mo-
dificando de manera generalizada la tltima ola del eclecticismo de
gusto para orientarla en la direccion del eclecticismo de estilo. En el
momento de su muerte, Olbrich no habia formado una manera de
hacer realmente personal. Correspondi6 a Josef Hoffmann llevar a
la Nueva Tradicién austriaca a su plena realizacion.

Hoffmann nacié en 1870 y tuvo como profesor a Wagner en
la Academia de Bellas Artes. Incluso en sus primeras realizadas,
Hoffmann mostraba una seguridad y una integridad del estilo de
las que carecian Wagner y Olbrich. Wagner habia llegado a una nue-
va sintesis mediante una continua reduccién y racionalizacién de
las férmulas clasicas, algo muy similar a lo que habia hecho John
Soane un siglo antes; y Olbrich se habia conformado con sustituir
esta nueva sintesis por otras que se ofrecian timidamente en la Ale-
mania de los primeros afos del siglo xx. Hoffmann se ha servido de
las férmulas medievales, asi como de las clésicas; y el pasado en su
conjunto ha sido una inspiracién mayor que la influencia especifi-
ca de sus coetdneos. Su obra representa en buena medida un aleja-
miento de la frialdad formal de Wagner y Olbrich y un acercamiento
a lo ‘pintoresco. Y asi es como Hoffmann logré en Austria —don-
de la primera version de la Nueva Tradicién habia surgido del lti-
mo historicismo clasico del siglo x1x— un equilibrio mas completo
que el de Berlage, cuyo estilo evolucionado —aunque con el tiem-
po tendié a alejarse de lo irregular- habia dependido, no obstante,
casi por completo del medievalismo tras su reaccion en contra del
Neorrenacimiento. Ademas, en el caso de Wright no habia habido
conexion alguna con la tradicion clasica y, por tanto, le faltaba esa
urbanidad de expresion que distingue en particular a Hoffmann. La
estrecha relacion de Hoffmann con las artes menores también ha te-
nido un efecto notable en su obra. Bajo su direccion, el ornamento
decorativo se desarroll6 de acuerdo con los principios del eclecti-
cismo de estilo hasta alcanzar un brillante virtuosismo. La finura y
el lustre de Wagner cobraron vida con los mas variados elementos
tomados del pasado, sutilmente estilizados y habilmente fusionados.
Sin embargo, este estilo neo-rokoko, tan apropiado para el tempe-
ramento vienés, es mas aplicable a los objetos artesanales y a los in-
teriores que a los exteriores. La arquitectura austriaca de la Nueva
Tradicién generalmente no parece mas que la autoridad que man-
da sobre las artes menores; con demasiada frecuencia sélo es bue-
na debido al ornamento exquisitamente ejecutado, y no le ocurre
como a muchas obras de Berlage o Wright, a pesar de la tosquedad
de los detalles.

En las primeras casas de Hoffmann a comienzos del siglo xx, su
sentimiento en favor de lo ‘pintoresco’ aparece claramente, aunque
en el sanatorio de Purkersdorf, de 1905, usé el ornamento geométri-
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Francia, Escandinavia y otros paises

Durante los afios en que en Austria y Alemania estaban reinventando
no sélo la arquitectura monumental, sino también la doméstica y la
industrial, en Francia se construyeron poquisimos edificios buenos.
Las ultimas obras interesantes de construccién con esqueleto meta-
lico realizadas en el periodo de transicion coincidieron en el tiempo
con las primeras que marcaron la aparicién de la neomonumenta-
lidad en Alemania. Henry van de Velde, tras influir en el inicio del
desafortunado movimiento Art Nouveau en la decoracidn, se tras-
lad6 a Alemania en 1897 pensando, con razén, que alli encontraria
mas respaldo. La Exposicién Universal de Paris de 1900 ya indica-
ba en lineas generales una vuelta atras de la arquitectura francesa, a
las inutilidades del Neobarroco, excepto en el campo de la decora-
cién, y esta recaida generalizada duré en general hasta después de
la guerra [I Guerra Mundial].

Durante los afos previos a la guerra, Charles Plumet intenté ha-
cer una continuacién del Art Nouveau en la arquitectura, aplican-
do unos ornamentos lineales o naturalistas cada vez mas banales a
unas formas tardogéticas. Otros arquitectos utilizaron el mismo or-
namento en pesadas fachadas semicldsicas beaux-arts de mamposte-
ria de piedra. La culminacién de este movimiento fue el Hotel Lute-
tia en el Boulevard Raspail de Paris, obra de Louis-Charles Boileau,
pero apenas tenia mayor interés intrinseco que el resto. Henri Sau-
vage comenzo a trabajar a la manera de Plumet, pero se apart6 de
ella con bastante audacia en su edificio de viviendas escalonadas de
1912 en la Rue Vavin, también en Paris. Este edificio era técnicamen-
te mas experimental que la mayor parte de las obras alemanas de la
época, pero la técnica apenas se fusionaba con la arquitectura, y el
recubrimiento de ladrillo vidriado blanco con algunas manchas ver-
des era simplemente absurdo. Sin embargo, la originalidad de Sau-
vage no continud. Su unico edificio importante aparte de éste (un
edificio de viviendas similar, pero mas grande, en la Rue des Ami-
raux, construido en 1926) tuvo un éxito so6lo ligeramente mayor. Su
otra obra con un ornamento geomeétrico simplificado pertenece cla-
ramente a ese ubicuo segundo estilo Boulevard Raspail que siguié
al primero tras la guerra, esa extrafia mésalliance de estilo académi-
co Luis XVIy Art Nouveau.

Los muchos arquitectos que entre 1908 y la guerra tuvieron la
loable intencién de dar soluciones mads racionales a los problemas
modernos han tenido poca relevancia individual. A diferencia de



174 LA NUEVA TRADICION

los racionalistas del siglo x1x, generalmente han sido incapaces de
elevar sus edificios al nivel de la arquitectura. Sus concesiones a su
formacién beaux-arts o a la modalidad predominante en el orna-
mento (curvilineo, naturalista o geométrico) apenas guardan rela-
cién alguna con sus avances técnicos, que, comparados con los de
otros paises incluso en obras mas intencionadamente tradicionales
en su concepcion, son cualquier cosa menos extraordinarios. Unas
cuantas iglesias —en las que se usaron de modo considerable los
nuevos métodos constructivos- fueron més afortunadas, pero in-
cluso las mejores de ellas son lamentablemente poco convincentes
y estan marcadas por una falta de una ejecucion adecuada en sus
detalles vagamente medievalistas, que seria completamente impo-
sible en paises mas septentrionales, donde los historicismos medie-
vales del siglo x1x habian logrado por fin comprender las virtudes
de la artesania.

Contra este lugubre trasfondo de la arquitectura del siglo xx en
Francia sélo una figura destaca de verdad, pero es de enorme im-
portancia. De hecho, Auguste Perret ha tenido en Francia una po-
sicién similar a la de Frank Lloyd Wright en los Estados Unidos.
Sélo en los ultimos afos se ha empezado a apreciar su obra de ma-
nera generalizada. Sin embargo, ni siquiera en sus mejores proyec-
tos ha logrado Perret alcanzar la coherencia e integridad de las me-
jores obras de la Nueva Tradicion construidas en el norte de Europa.
Tampoco carece del todo de torpeza en el uso de los detalles y en ese
racionalismo severo y mal digerido que ha distinguido incluso a los
mejores arquitectos franceses de su generacion. Pero con todo, Pe-
rret no destaca unicamente sobre el fondo del Art Nouveau y de la
triunfante Ecole des Beaux-Arts, sino también en el plano interna-
cional (junto a Frank Lloyd Wright, Hendrik Petrus Berlage y Otto
Wagner) como uno de los focos de atencién mas significativos de
la Nueva Tradicion.

Perret nacié en 1874 y en la Ecole des Beaux-Arts estudid en el
taller de Julien Guadet que fue, tras la muerte de Henri Labrouste,
probablemente el mejor maestro francés en los circulos oficiales. No
obstante, sin haber acabado sus estudios Perret comenzd a construir
continuando con la empresa de contratas de su padre y en colabo-
racién con sus hermanos. En un edificio de oficinas de 1898, situa-
do en el Faubourg Poissonniére de Paris, Perret introdujo en Fran-
cia el tipo norteamericano de planta de oficinas. Desde el punto de
vista de la formacion de una manera de hacer personal, el Casino
municipal de Saint-Malo construido inmediatamente después, fue
mucho mas importante. Entre las innumerables obras racionalistas
rusticas que se han llevado a cabo en Francia desde el Segundo Im-
perio, casi solo ésta tiene cierta distincién arquitecténica. No obs-
tante, en este casino el hormigén armado —mediante el cual Perret
buscaria conscientemente una renovacion de la arquitectura- toda-
via tenia solamente un lugar secundario y poco llamativo.
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En el edificio de viviendas que él y sus hermanos construyeron
para si mismos en la Rue Franklin de Paris entre 1902 y 1903, la cons-
truccion estaba enteramente sostenida por un esqueleto visible de
hormigén armado. Con esto y con la original planta que se abre a
medio patio situado en la fachada, Perret logré una composicién
eminentemente sencilla y 16gica, que incluso carecia, excepto en el
inconexo tratamiento de la cubierta en mansarda, de la torpeza de
otras obras del periodo construidas en Francia. Los pafos situados
entre los elementos de hormigdn se revistieron de azulejos con un
dibujo naturalista de hojas. Esto es lo inico que relacionaba el pro-
yecto con el Art Nouveau de la época. En realidad, ya en este caso
e incluso mas que en sus monumentales obras posteriores, Perret
casi parece haber superado la Nueva Tradicion y haber intentado
aplicar, con cierto éxito, el equivalente a los principios de los Nue-
vos Pioneros una veintena de afios antes de que éstos quedasen de-
finitivamente formulados. Perret se abstuvo de utilizar evocaciones
del pasado y estuvo a punto de hacer realidad una ingenieria con
conciencia estética. Sin embargo, los dibujos de hojas eran caracte-
risticos de su constante tendencia a buscar la belleza arquitectdnica
mediante accesorios decorativos sin relacién con su ingenieria.

La importancia técnica de esta construccion fue muy notable. El
edificio supuso el primer intento de utilizar el hormigén armado
como material independiente y no como un mero sustituto secun-
dario de la mamposteria en la edificacién urbana de este tipo. Aun-
que la expresion estética de Perret era en este caso, como en obras
posteriores, discutible, su construccion era ya sumamente original
y a la vez perfectamente sensata.

El garaje de la Rue de Ponthieu, construido en 1905, represento
un intento mas decidido de crear una nueva manera de hacer ar-
quitectura basada en la construccién con hormigén armado. Ya no
habia trazas del Art Nouveau, como las que desfiguraban los gran-
des almacenes con esqueleto metalico construidos ese mismo ano
en Paris. Sin embargo, habia algo de pesadez y tradicionalismo en
las proporciones de la fachada abierta, asi como en el perfil de la
cornisa y en el marco de la puerta, y cierta dependencia relacionada
con el dudoso valor ornamental de las elaboradas vidrieras geomé-
tricas. Esto indica que Perret, en su cristalizacién de la ingenieria
en la arquitectura, finalmente recurri6 no a principios realmente
nuevos, sino a los que representan el comin denominador de los
principios de los estilos del pasado. Esto se aprecia ain mas en la
remodelacion de una casa de campo en Biévres. La férmula de Pe-
rret —que desde entonces se ha convertido mds o menos en la fér-
mula nacional francesa- consistia en un clasicismo ecléctico y sim-
plificado, y en este ejemplo qued6 plenamente consolidada. Pocas
veces se ha utilizado mejor.

Perret no fue requerido para construir ningiin monumento pu-
blico hasta 1911, cuando se le encargé el Théatre des Champs-Ely-
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Capitulo 13

1. En el original, Hitch-
cock decia so6lo Ericsson.

Hacia una nueva arquitectura

Entre los nueve proyectos premiados ex aequo en el concurso para
el Palacio de la Sociedad de Naciones, celebrado en 1927, s6lo habia
uno que en los Estados Unidos se consideré completamente tradi-
cional. Todos los demas se caracterizaban por la manera de hacer de
la Nueva Tradicion o por la posterior de los Nuevos Pioneros, que
estd menos ligada atn con el historicismo del siglo x1x.

De los siete proyectos pertenecientes de manera mas o menos
clara a la Nueva Tradicion, los ejemplos franceses e italianos —cu-
yos proyectistas son los que al parecer van a construir el palacio- si-
guen siendo, en términos generales, clasicos; pero su clasicismo esta
modificado por un estudio mds o menos original de la volumetria,
cierto eclecticismo en la eleccién de los rasgos arquitecténicos y
una simplificacion y estilizacion de los detalles evocadores del pa-
sado. Estos proyectos son relevantes en relaciéon con nuestro tema
so6lo porque indican que en torno a 1927 incluso los arquitectos mas
oficiales y reaccionarios de los paises latinos ya no eran capaces de
proyectar ni siquiera palacios sin verse influidos mds o menos in-
tensamente por la Nueva Tradicién. La arquitectura del historicis-
mo, segun los principios del eclecticismo de gusto tal como se con-
solidé a mediados del siglo x1x, ya habia dado paso, a comienzos
del segundo cuarto del siglo xx y casi de manera universal, a la ar-
quitectura de la Nueva Tradicion.

Sin embargo, no era entre esos proyectos mas reaccionarios don-
de se podian encontrar las mejores y mas caracteristicas manifesta-
ciones de la Nueva Tradicion en este concurso. Por un lado, el pro-
yecto del arquitecto sueco Nils Einar Eriksson,' con su inmaculado
y sutil reflejo de un eclecticismo simplificado; por otro, el proyec-
to mas monumental de los alemanes Erich zu Putlitz, Rudolf Klop-
haus y August Schoch, con su énfasis enérgico y reiterativo en la
masa, como en las obras tardias de Peter Behrens: éstas eran las
dos principales posibilidades de expresion de la Nueva Tradicidén
ya desarrollada.

El proyecto de Emil Fahrenkamp, tal vez mas caracteristico de la
produccidn coetdnea alemana que el de Zu Pulitz, era sumamente
significativo en si mismo y como indicio: representaba una simplifi-
cacion de la Nueva Tradiciéon mds extrema que los antes menciona-
dos. Tal simplificacion se llevaba hasta el punto de reducir, mas alla
de cualquier posibilidad de identificacion, ese eclecticismo de esti-
lo que daba forma arquitecténica a la Nueva Tradicion. Es mas, el



Capitulo 14

1. Le Corbusier, “Lesprit
de vérité”, L' Architecture vi-
vante, otoflo e invierno 1927,
pagina s.

2. En el original, Hitch-
cock decia que Pierre Jean-
neret era ingeniero, pero lo
cierto es que habia estudiado
en la Escuela de Bellas Artes
de Ginebra.

3. En el original, Hitch-
cock decia que estas notas se
habian publicado «en el Al-
manach de lesprit nouveau»,
que es una combinacién del
nombre de la famosa revis-
ta LEsprit Nouveau y el titulo
del libro Almanach de larchi-
tecture moderne (1926), que
debia haber sido el niime-
ro 29 de la revista, pero que
nunca aparecié como tal.

Francia

Se puede aceptar que las grandes épocas de la arquitectura se asientan
sobre un sistema puro de estructura. Este sistema puro de estructura
que satisface las exigencias insaciables de la razon aporta al espiritu
una satisfaccion, un maravillarse y un jubilo que suscitan la expre-
sién espiritual y puramente intelectual de un sistema puro de estéti-
ca arquitecténica.

Le Corbusier, 1927.!

Son los vigorosos y entusiastas escritos teéricos de Le Corbusier, in-
cluso mas que sus obras, los que han hecho que sea conocido en todo
el mundo como el tipo del nuevo arquitecto. Bastante mas que los
tedricos del siglo x1x, Le Corbusier ha sido capaz de hacer de sus es-
critos y de sus obras un todo integrado. Los problemas de los Nuevos
Pioneros en general se centran muy claramente en torno a sus ideas
y sus creaciones. Es privilegio del critico tratar primordialmente es-
tas ultimas, recurriendo a las afirmaciones del artista cuando tengan
una significacion historica directa o cuando permitan esclarecer sus
edificios, y haciendo caso omiso de ellas cuando simplemente pa-
rezcan invitar a la polémica.

Le Corbusier —cuyo verdadero nombre es Charles-Edouard Jean-
neret-Gris— nacié en La Chaux-de-Fonds (Suiza), en 1887, y trabaja
en colaboracion con su primo Pierre Jeanneret.?

A la edad de 21 afios Le Corbusier se fue a trabajar al estudio de
Auguste Perret, con quien sin duda tiene una gran deuda en mate-
ria de construccion; antes de la guerra [I Guerra Mundial], también
habia trabajado durante algtn tiempo con Peter Behrens y Josef
Hoffmann. Las primeras casas construidas en esos afios iniciales son
enteramente obras de la Nueva Tradicién incluso en su decoracion;
pero ya habia cierta experimentacién mas bien fortuita en la dispo-
sicién de las ventanas, por ejemplo, y en los sencillos perfiles metali-
cos. El acontecimiento verdaderamente significativo de ese periodo
fue el viaje que realiz6 a Grecia y Oriente, que le proporciono la fe
para mirar mas alld de la Nueva Tradicién en la que se habia forma-
do vers une architecture. Las citas de su diario de viaje, publicadas en
la Feuille d’avis de La Chaux-de-Fonds, son de maximo interés.3

Sin embargo, los primeros proyectos concebidos en 1915 —en los
que Le Corbusier intent6 hacer una renovacion a la vez técnica y
estética del arte de construir: los de sistema Domino de construc-
cién en hormigén armado para casas en serie- no lo confirmaron
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en absoluto como uno de los Nuevos Pioneros. A pesar de la extre-
ma simplificacién —probablemente sugerida en parte por la obra de
Adolf Loos, con la que Le Corbusier ya estaba familiarizado-, estos
proyectos seguian estando, en términos generales, dentro la Nue-
va Tradicidn. A esta nueva estructura se le dio expresion a partir de
unas proporciones tradicionales; y las terrazas, las cornisas prisma-
ticas en voladizo y la disposicion horizontal de las ventanas no es-
taban lo suficientemente resaltadas como para otorgar un caracter
particular al conjunto. En el proyecto para una ciudad sobre pilares,
también de 1915, parece que sélo se estudiaron las cuestiones técni-
cas; la expresion arquitectdnica se desatendid, al menos en lo que
cabe juzgar a partir de los dibujos publicados.

La villa construida al afio siguiente en La Chaux-de-Fonds tenia
claras pretensiones arquitectdnicas. Su expresion, mas elaborada, se
hizo ala manera de Perret, con ciertas modificaciones de corte aus-
triaco. Sin embargo, en la planta libre, los grandes ventanales y la
cubierta con terraza presentaba la forma embrionaria de los rasgos
caracteristicos de su obra madura tanto como las casas Domino.

En los proyectos de 1919 para casas y viviendas habia, en sentido
negativo, una simplificacién mayor que en los proyectos anteriores v,
al mismo tiempo, un intento muy elemental de desarrollar, en senti-
do positivo, el efecto estético de las ventanas dispuestas horizontal-
mente y agrupadas en bandas en las fachadas lisas. Estas ventanas
son asombrosamente parecidas a las de muchas obras alemanas rea-
lizadas casi una década mds tarde por arquitectos en fase de transi-
cion entre la Nueva Tradicién y la manera de hacer que Le Corbu-
sier iba a inaugurar dentro de poco en la edificacién real.

En 1920, tras algunos afios ocupado principalmente en diversos
negocios, Le Corbusier comenzé a dedicar su tiempo enteramen-
te a la arquitectura. En su revista UEsprit Nouveau dio expresion
reiteradamente a sus ideas, a menudo apoyandose en ilustraciones
de la maquinaria de transporte. Sin embargo, los proyectos de 1920
no eran muy interesantes. Fue en los proyectos Citrohan del afio si-
guiente cuando por primera vez logro establecer plenamente su nue-
va estética basada en sus nuevos métodos de construcciéon. Los mo-
delos de estas casas mostraban un decidido énfasis en la superficie
como limite del volumen, y no tanto en la masa. En la composicién
general y en la colocacion de las ventanas ya no habia simplemente
esa simplificacién negativa alcanzada antes al reducir los elementos
de la Nueva Tradicién, sino una simplificacién positiva andloga al
disefio aerodinamico de las carrocerias de los automéviles y los fu-
selajes de los aviones. Es mds, para alcanzar esos efectos, Le Corbu-
sier aplicaba de un modo més completo y audaz la construccion en
hormigén armado, levantando la casa del suelo lo suficiente como
para destacar el hecho de que era un objeto que tenia seis caras.

Otro modelo de 1921 para una villa costera dependia ain mas de
una habil construccién. El marcado énfasis en la horizontalidad en

si misma result6 también, de modo bastante extrafo, ser un prin-
cipio compositivo tan sorprendentemente nuevo como el de levan-
tar los edificios por encima del terreno. Pero en este caso, mas que
en el modelo Citrohan, las ultimas influencias de la estética eclécti-
ca persistian junto a la estética maquinista en pleno desarrollo. Esto
puede apreciarse en ciertos rasgos vieneses como las pequefias ho-
jas de vidrio del inmenso ventanal del estudio, o en las grandes ven-
tanas redondas que dan al mar.

En los anos siguientes, los proyectos de casas concebidos por
Le Corbusier fueron menos originales en los aspectos técnicos, pero
ilustraban un desarrollo significativo de la ventana corrida como
motivo primordial de la nueva arquitectura. En la propuesta para
un edificio de viviendas construido como apilamiento de villas in-
dependientes, a modo de columbario, el arquitecto continué su es-
tudio de las posibilidades de la produccién y la estandarizacion a
gran escala, pero en esta ocasion se acerco peligrosamente a una in-
sulsa monotonia.

Ademas del desarrollo de la expresion exterior, habia habido en
estos aios un desarrollo paralelo de la expresion interior. En reali-
dad, desde el punto de vista del propio Le Corbusier, la segunda era
sin duda mds importante. Tanto en los aspectos técnicos como en
los estéticos, el arquitecto pronto llegé a tratar el interior como un
espacio Gnico que —en ausencia de clientes que limitasen su imagi-
nacion- resultaba facilmente exagerado. Hasta qué punto esto po-
dria haber estado justificado por la eficacia de los resultados es algo
mads dificil de decir, a partir de los dibujos, que en el caso de los ex-
teriores. Desde luego, en las machines a habiter —que era por enton-
ces la sorprendente expresion de Le Corbusier para su programa de
viviendas- se exigian sacrificios considerables a los habitantes de la
maquina con objeto de que el desarrollo formal puramente abstrac-
to del interior se pudiera llevar lo mas lejos posible, como ocurre en
esos coches deportivos en los que no se ponen puertas que rompan
la belleza de la aerodinamica. A esta objecion, Le Corbusier tiene
tendencia a contestar actualmente [1929] -no como arquitecto, sino
como socidlogo— que los hombres ‘modernos’ deberian encontrar
habitables las casas que él proyecta.

El afo 1922 vio también el comienzo del primer edificio realiza-
do segtin la nueva manera de hacer: una villa en Vaucresson, termi-
nada en 1923. Como ocurre tantas veces en estos casos, esta casa era
claramente menos avanzada que sus proyectos. La fachada a la ca-
lle es sin duda excesivamente complicada, y el lado que da al jardin,
con su disposicion simétrica y sus proporciones sin interés, muestra
menos libertad que sus proyectos de unos afios atras. Los elemen-
tos de los que mds o menos era creador (la cubierta en terraza y la
ventana corrida) no estdn del todo o apreciablemente desarrollados,
y hay una lucha entre elementos horizontales y verticales que no se
ha resuelto en absoluto de manera equilibrada.
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1. J.J.P. Oud, ‘Over de toe-
komstige bouwkunst en hare
architectonische mogelijkhe-
den, Bouwkundig Weekblad,
volumen 42, 11 junio 1921, pa-
ginas 147-160; luego incluido
en Holldndische Architektur
(Bauhausbiicher 10; Munich:
Albert Langen, 1925); versién
espafiola: “Sobre la arquitec-
tura del futuro y sus posibi-
lidades arquitectonicas”, en
Oud, Mi trayectoria en ‘De
Stijl’ (Murcia: COAAT, 1986),
péginas 86-87.

Holanda

[...] una arquitectura que se base racionalmente en las circunstan-
cias de la vida moderna serd en todos los aspectos el polo opuesto de
la arquitectura actual. Serd ante todo objetiva, sin por ello caer en
un drido racionalismo. En esta objetividad, ademads, se experimen-
tard de manera directa lo superior. Negard radicalmente los produc-
tos no técnicos, carentes de forma y de color, de la inspiracién mo-
mentdnea, tal y como los conocemos. Ejercerd su tarea entregdndose
en cuerpo y alma a su fin, plasmando de una manera técnico-pldsti-
ca, casi impersonal, organismos de forma clara y de relaciones puras.
En lugar de dejarse arrastrar por la atraccion natural de los materia-
les no elaborados, por la refraccién del cristal, por la desigualdad de
la superficie, por la opacidad del color, por el resquebrajamiento del
azulejo, por la descomposicion de la pared, etcétera, pregonard el en-
canto del material elaborado, de la claridad del cristal, de lo lustroso
y liso de la superficie, del brillo de la pintura, de lo reluciente del ace-
ro, del resplandor del color, etcétera. Con esto se indica la direccion
que la evolucion arquitectonica seguird para lograr una arquitectu-
ra que, aunque en esencia esté mds ligada que antes a la materia, en
apariencia la supere; una arquitectura que, despojada de todo plas-
ticismo de temple impresionista, en plenitud de luz, se oriente hacia
una pureza de relacion, una blancura de color y una claridad orgad-
nica de forma que, por la ausencia de todo elemento accesorio, pue-
da superar la pureza cldsica.
J.J.P. Oud, 1921.

La actividad literaria de Jacobus Johannes Pieter Oud ha sido me-
nos extensa que la de Le Corbusier, pero de lo mas valida. Menos
embriagador que los aforismos de Vers une architecture, un pasaje
como el recién citado esta elaborado con mas claridad y es mas in-
teligible y especifico. Es una pena que hasta la fecha ni a los escritos
ni a las obras de Oud se les haya prestado una atencién tan univer-
sal como a los de Le Corbusier.

Oud es incuestionablemente el arquitecto mds importante de Ho-
landa. Ni las obras de los arquitectos mas estrechamente afiliados
que él al grupo De Stijl, ni los edificios de figuras como Leendert van
der Vlugt o Bernard Bijvoet —que han seguido algo mds tarde que
él la senda hacia una nueva arquitectura— son comparables en cua-
lidad ni importancia. Por un lado, los miembros de De Stijl se han



212 LOS NUEVOS PIONEROS

dedicado principalmente a la experimentacién estética, poco con-
dicionada por la experiencia practica. Por otro, los que han mostra-
do un dominio particularmente excelente y original de las nuevas
posibilidades estructurales pocas veces han logrado una expresién
arquitectonica totalmente adecuada.

En el ambito internacional resulta menos facil determinar com-
parativamente la importancia de Oud. Sin embargo, comparado con
Le Corbusier —un visionario lirico, ya sea como sociélogo en sus es-
critos o como técnico y esteta en sus edificios—, y comparado con
Walter Gropius —sobre todo un organizador-, Oud destaca de mane-
ra primordial y completa como arquitecto. Si su influencia y su fama
han sido menores hasta la fecha, es porque su obra lo ha manteni-
do mas alejado de la vision del publico y porque su caracter ha sido
mucho menos llamativo superficialmente. Tras la saludable discipli-
na de su cargo como arquitecto municipal de Rotterdam, el futuro
depara [en 1929] mas posibilidades para Oud que para Le Corbu-
sier o Gropius, que han empleado sus energias creativas de mane-
ra mas extravagante.

La historia de la evolucién de Oud es particularmente crucial
para la consolidacién de esa nueva arquitectura que él defini6 tan
temprano y tan bien. Esto resulta ain mas importante porque Oud
se vio obstaculizado por una arquitectura ‘moderna’ ya academiza-
da: la de la Nueva Tradicion, en muchos aspectos en el polo opues-
to a la suya, pero que en ninguin otro sitio era tan vigorosamente
nacional, se habia desarrollado de manera tan independiente y se
habia aceptado de manera tan generalizada. La propia grandeza de
Hendrik Petrus Berlage hacia dificil cualquier evolucion después
de él. Oud naci6 en Purmerend en 1894; tras estudiar en la Escue-
la de Artes y Oficios de Amsterdam, entré a trabajar en el estudio
de Jan Stuyt y Joseph Cuypers, este ultimo hijo del arquitecto del
Rijksmuseum. En esa época, Oud construyé dos casas en cuya con-
cepcion se vio muy influido por el libro Das englische Haus, de Her-
mann Muthesius, que acababa de aparecer.> Después continud sus
estudios en Delft, en la universidad y en la escuela de magisterio.
De ahi se fue a Munich, donde trabaj6 unos cuantos meses en el es-
tudio de Theodor Fischer, por entonces sin duda el mejor maestro
del sur de Alemania.

Cuando Oud volvié a su ciudad natal y empezd a trabajar por su
cuenta, la influencia de Berlage reemplaz6 a la de la casa de campo
inglesa y el correspondiente medievalismo de Cuypers y de Fischer.
Gracias a los escritos y las conferencias de Berlage, pronto sintié
interés por la obra de Frank Lloyd Wright; pero sus obras de aque-
llos afios en Purmerend, Aalsmeer, y Leiden se inspiraban eminen-
temente en Berlage, ya fuesen s6lo suyas o realizadas en colabora-
cién con el pintor Menso Kamerlingh Onnes, o con sus colegas Ad
van der Steur o Willem Marinus Dudok. Lo mismo se puede de-
cir de los proyectos mds elaborados realizados en esa misma época,

2. Véase la nota 1 del ca-
pitulo 11.
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de los que es caracteristica la casa de bafios municipal basada en la
Bolsa de Amsterdam.

Sin embargo, después de esto, en los primeros afos de la guerra
[I Guerra Mundial], Oud —cuyas relaciones con pintores habian sido
anteriormente con figuras como Antoon Derkinderen y Richard Ro-
land Holst, seguidores en sus frescos de Pierre Puvis de Chavannes-
entr6 en contacto con el Cubismo y el Futurismo. Al principio en-
contro en esta nueva pintura solo una fascinacion incomprensible.
Mas tarde su significado para la arquitectura le resulté mas claro, y
finalmente tuvo en sus proyectos una influencia incluso mas im-
portante que las de Berlage o Wright. En 1917, Oud, junto con Theo
van Doesburg y Piet Mondrian —el artista destacado entre los cu-
bistas holandeses- fundaron la revista De Stijl como vehiculo para
sus ideas y para presentar su obra.

El insulso proyecto para una casa doble de hormigén para obre-
ros, proyectada ese mismo aflo ain muestra, en sus pesadas formas
simplificadas, el sello de la dependencia que Oud tenia de Wright.
De hecho, desde cualquier punto de vista era mucho menos satisfac-
torio que las casas en cierto modo similares que estaba levantando
realmente en la misma época Robert van ‘t Hoff, otro de los miem-
bros iniciales de De Stijl.

Sin embargo, el proyecto para una hilera de casitas costeras de
hormigén, publicado en el primer nimero de De Stijl, era mucho
mads interesante. Ademds, era mas significativo por indicar el cami-
no a una nueva estética en la arquitectura, mejor que cualquier cosa
hecha por Le Corbusier hasta entonces. Pero la expresion era de lo
mas elemental, y en la obra realizada ese aflo Oud aun seguia una
versién muy simplificada de la Nueva Tradicidon. No obstante, en
la casa construida en Katwijk, Kamerlingh Onnes fue responsable
del ‘sentimentalismo impresionista’ del exterior, que sugeria el Sa-
hara. En otra casa en Noordwijkerhout, fue el estudio del color he-
cho por Van Doesburg, y en particular la disposicién del embaldo-
sado del pavimento interior, lo que result6 nuevo y efectivo. Y asi,
también en los proyectos de manzanas de viviendas publicados el
aflo siguiente en De Stijl, la manera de hacer de Oud sigue siendo
excesivamente monumental y estd claramente relacionada con las
de Berlage y Wright.

En 1918 Oud empezd a trabajar como arquitecto municipal de
Rotterdam y en sus obras residenciales oficiales emprendi6 una pro-
duccidn a gran escala como nunca habian conocido los Nuevos Pio-
neros franceses. En ese afio y el siguiente, Oud llevé a cabo sus pri-
meros grandes proyectos en las manzanas de Spangen.

También en 1919 aparecieron en De Stijl los mas significativos de
sus proyectos particulares. El almacén de aduanas sigue mostrando
a Oud como un seguidor de Wright; pero el proyecto para una fa-
brica, aunque no carente de pesantez, ilustraba un decidido esfuer-
zo de lograr en la arquitectura los efectos del Neoplasticismo, nom-
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16.1. Fdbrica Fagus,
Alfeld an der Leine, obra
de Walter Gropius, 1914.

Alemania

Walter Gropius fue el primer arquitecto de Alemania en construir
en estilo posecléctico plenamente desarrollado. Su obra es también
la mds caracteristica de lo mejor que hay en la arquitectura alema-
na actual [1929]. Gropius nacid en 1883 y realiz6 su aprendizaje tra-
bajando para Peter Behrens; desde 1910 ha ejercido la profesion de
manera independiente.

Ya se han mencionado sus obras anteriores a la guerra [I Gue-
rra Mundial] en la Exposicion del Werkbund en Colonia y en
Alfeld (figura 16.1). En ellas, Gropius ya se habia alejado algo de
la monumentalidad de Behrens y estaba buscando, al menos en la
edificacion industrial, la expresion estética directa de la ingenie-
ria. Tras la guerra, se hizo cargo de la Escuela de Arte de Weimar
—de la que habia sido director Henry van de Velde- y la reorganizé
como la Bauhaus. En este puesto, convocd para ayudarle a los pin-
tores que estaban llevando hasta sus tltimas consecuencias el Ex-
presionismo aleman: el ruso Wassily Kandinsky, el suizo Paul Klee y



226 LOS NUEVOS PIONEROS

ALEMANIA 227

el aleman Willi Baumeister. Otro pintor presente en la Bauhaus fue
el estadounidense Lyonel Feininger, cuya manera de hacer, menos
abstracta, estaba mas ligada a las posibilidades de una nueva arqui-
tectura que las de los demas. La primera construcciéon de Gropius
tras la guerra, un monumento construido en Weimar en 1920, era
una gran pieza de escultura expresionista abstracta en hormigén; a
diferencia de la fuente de Theo van Doesburg en Leeuwarden, es-
taba completamente desprovista de significado arquitecténico.

El primer edificio propiamente dicho de Gropius tras la guerra,
un teatro construido en 1922 en Jena, indic6 una reaccién en contra
de la influencia expresionista; por lo demas, representé poco mas
que una excelente organizacion técnica en cuanto al uso del hormi-
gon. En su expresion, este teatro recordaba a los primeros proyectos
de André Lurcat y Le Corbusier en su reduccion de las formas de la
Nueva Tradicion a los elementos geométricos mas sencillos. El pro-
yecto del mismo afio para la torre del Chicago Tribune fue fruto de
una buisqueda técnica y estética mas avanzada. No obstante, la ex-
presion constructivista aplicada a la construcciéon de hormigén ar-
mado visto era sumamente arbitraria. Al igual que en los proyectos
de De Stijl, la expresion era mas o menos independiente de la téc-
nica. Las casas construidas ese afo y el siguiente presentaban una
incertidumbre aun mayor. En una de ellas, las formas del hormigén
se usaban para lograr efectos expresionistas angulares. En la otra,
la construccidn era en su totalidad de pesados troncos de madera,
y los rasgos tradicionales de los blocaos conferian al exterior su ca-
racter arquitectonico, mientras en el interior habia muchos deta-
lles abstractos tallados por un escultor que colaboraba en la obra.

Fue solo en los proyectos no realizados de 1923 donde Gropius
aparecio verdaderamente como uno de los Nuevos Pioneros con
un programa integrado. Un proyecto para una fabrica presentaba
un uso del hormigén armado tan claro y efectivo como lo habia
sido el del ladrillo y el acero en las obras anteriores a la guerra. En
un proyecto para una academia internacional de filosofia, Gropius
aplic6 unos principios similares, ahora a un programa mas amplio
y complejo. En éste, al igual que en los muchos modelos de casas
para construirse con elementos estandarizados, su expresion pare-
ce haberse cristalizado gracias a las maquetas que Van Doesburg y
sus socios habian elaborado el afio anterior. Pero la busqueda esté-
tica de Gropius estaba decididamente condicionada por las posibi-
lidades técnicas y estaba relacionada con los medios para organizar
una nueva arquitectura a gran escala.

La casa construida en Jena a finales de ese aio, aunque ya muy
diferente de la casa de troncos de madera, era mucho menos logra-
da que sus proyectos; pero a pesar de su pesadez y su torpeza, estaba
completamente liberada de la Nueva Tradicion y del Expresionismo;
también estaba menos influida que los modelos por el Constructi-
vismo y el Neoplasticismo.

16.2. Sede de la Bauhaus,
Dessau, obra de Walter
Gropius, 1926.

1. Walter Gropius, Inter-
nationale Architektur (Bau-
hausbiicher 1; Manich: Al-
bert Langen, 1925).

La actividad principal de la Bauhaus en esa época estaba ligada
a la organizacion de los interiores contemporaneos. En este campo,
Gropius y sus colaboradores —de los que Marcel Breuer era el mas
importante— tuvieron un éxito considerable: lograron un equilibrio
aceptable de los nuevos valores técnicos y estéticos. Mas practicos
que Le Corbusier o los componentes de De Stijl, su expresion esta-
ba asimismo sumamente desarrollada. También pusieron en mar-
cha la produccién a gran escala de las piezas de mobiliario, los ele-
mentos de iluminacién y los pequefios objetos domésticos que les
resultaban necesarios. Por eso actualmente [1929] esos accesorios
de la vida contemporanea son mas faciles de conseguir en Alema-
nia que en Francia u Holanda.

El gran proyecto arquitectonico de Gropius en 1924 parecia mos-
trar una ligera influencia de las ultimas obras de Erich Mendelsohn;
pero esta fase incipiente no tuvo continuidad y puede que sirviese
simplemente para ampliar su manera de hacer.

Al afo siguiente, la Bauhaus se trasladé de Weimar a Dessau. Alli,
Gropius desarroll6 el plan de estudios de la escuela a mayor escala
y publicé el primer nimero de los Bauhausbiicher: el titulado Inter-
nationale Architektur. Aunque este libro no lleva ningtin texto ex-
plicativo, los principios de seleccion eran cualquier cosa menos rigi-
dos. Los ejemplos de edificacion coetanea ilustrados muestran que
el principal interés de Gropius estaba en las posibilidades del desa-
rrollo arquitectonico a gran escala de la arquitectura en respuesta a
las necesidades socioldgicas de la época.

En 1926 Gropius tuvo su gran oportunidad y estuvo a la altura
de las circunstancias: fue capaz de proporcionar una sede comple-
tamente nueva a la Bauhaus en Dessau. Un edificio inmenso alber-
gaba talleres, aulas, un ala entera de apartamentos y otra ala para
la escuela local de formacién profesional (figura 16.2). Este edificio
sigue siendo con seguridad la mejor manifestacion realizada de las
posibilidades técnicas y estéticas de la manera de hacer de los Nue-
vos Pioneros al afrontar un problema funcional grande y complica-
do; carece por completo de esa indecision y esas influencias de otros
que habian echado a perder las obras de Gropius anteriores a la gue-
rra. No menos afortunada era la serie de casas construidas para los
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17.1. Salén de una casa
en Montmartre, Paris,
obra de Adolf Loos, 1927.

Otros paises

Aungque la influencia de Le Corbusier ha sido intensa en todas partes,
es desde Alemania desde donde la manera de hacer de los Nuevos
Pioneros se ha extendido mas directamente, en particular a los pai-
ses que habitualmente recurren a ella en busca de su liderazgo téc-
nico y cultural. Incluso en un lugar tan lejano como Constantinopla
[Estambul] hay ejemplos aislados de esta nueva manera de hacer;
pero es en Polonia y Checoslovaquia donde se produce la actividad
mas importante en la linea marcada por Alemania. Rusia y Aus-
tria muestran ambas un desarrollo bastante mas independiente.

Ya se han mencionado las tltimas obras de Josef Hoffmann, como
también las de Josef Frank (véase la figura 11.2). En sus nuevos pro-
yectos, Frank ha mostrado un toque posecléctico muy delicado y
personal que lo aparta de Anton Brenner. Este ultimo —como se ha
dicho de los que trabajan en Frankfurt- es primordialmente un téc-
nico. Pero ninguno de estos arquitectos austriacos son tan intere-
santes como Adolf Loos, que hace unos aios empez6 a hacer reali-
dad las promesas de su actividad como precursor antes de la guerra
[I Guerra Mundial]. La casa que construyé en Montmartre, en Pa-
ris, en 1927 es de lo mas original y acertado, y merece figurar junto
a las obras de Le Corbusier o André Lurgat. Algunos de sus interio-
res, como el salén revestido con paneles lisos de madera de roble,
son magnificos (figura 17.1). Sin embargo, en algunos detalles sigue
habiendo alusiones a las ultimas obras de William Morris y sus imi-
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tadores en la Europa continental. En una casa situada en lo alto de
Montmartre, las terrazas estan plenamente justificadas por las vis-
tas, a un lado hacia la ciudad y al otro hacia el campo.

En Rusia hubo un largo periodo de frenético Constructivismo.
Esto dio lugar a muchos proyectos sobre el papel, no construidos
ni construibles. Estos proyectos tenian un exagerado caracter fabril,
afectado en la expresion por los experimentos de los neoplasticistas.
Todo esto se desvanecié hace unos cuantos afios y empezd a hacer-
se una edificacion real de indole mucho méds moderada. Los herma-
nos Leonid, Viktor y Alexandr Vesnin han intentado dar un caracter
decididamente proletario a su obra, con cierto éxito. Grigori Barjin
ha construido mucho mas bajo la influencia de las obras coetaneas
alemanas de la Nueva Tradicién simplificada. Moiséi Guinzburg ha
sido particularmente un organizador con mucho menos talento que
el joven Andréi Burov, que construyo la lecheria modelo utilizada
en la pelicula Octubre (figura 17.2). Algunos otros han construido
fabricas interesantes. Pero para las construcciones mas importan-
tes se ha llamado a arquitectos extranjeros como Erich Mendelsohn
y Le Corbusier.

Los Nuevos Pioneros checoslovacos pueden dividirse en tres gru-
pos. Hay unos que estan particularmente aliados con los alemanes
y marcados atn por la prolongada influencia del Expresionismo;
hay otros que se contentan con copiar a Le Corbusier; y por ultimo,
otros, como Josef Gocar en Praga y Bohuslav Fuchs en Brno, que
poseen una manifiesta originalidad. Los checos han tenido incluso
su colonia Weissenhof, llamada Novy Dum, y una exposicién in-
ternacional en Brno. La primera estuvo claramente marcada por la
imitacion de Le Corbusier; pero en la segunda el pabellén construi-
do por Fuchs para el ayuntamiento de Brno tenia una forma inte-
resante, bien enfatizada por un novedoso revestimiento superficial

17.2. Lecheria cerca
de Moscti, obra de
Andréi Burov, 1927

17.3. Pabellon del
Ayuntamiento,
Exposicién Internacional
de Brno, obra de
Bohuslav Fuchs, 1928.

de pequefios azulejos de color oscuro (figura 17.3). Este tuvo mu-
cho mas éxito del que habian tenido habitualmente similares expe-
rimentos alemanes. El pabellon de Gocar también era interesante,
en particular por su eficaz uso de una escultura suspendida delan-
te de la fachada.

Las condiciones son similares en Polonia, pero hay algo menos
de actividad entre los arquitectos mas jovenes. El grueso de las obras
todavia siguen la Nueva Tradicién alemana. Szymon Syrkus y la re-
vista Praesens —que representa a los Nuevos Pioneros— estan estre-
chamente ligadas a los pintores mas abstractos.

En Suiza también hay una relacién muy estrecha con Alemania.
Karl Moser se aparté intencionadamente de la Nueva Tradicién en
su inmensa iglesia de San Antonio en Basilea, y logré hacer un mo-
numento impresionante aunque en cierto modo de transicion. Los
arquitectos mas jovenes han tendido también a transigir algo o co-
piar obras extranjeras. Los mas independientes son tal vez Hans
Schmidt y Paul Artaria. Jacques Favarger, en Lausana, estd hacien-
do un buen trabajo a gran escala con edificios urbanos. Suiza tiene
también dos excelentes criticos: Sigfried Giedion y Peter Meyer. Tal
vez esto sea mejor presagio para el futuro inmediato que toda la ac-
tividad de los paises eslavos, tan faltos de equilibrio y contencion.

Casi no hay mas que un escandinavo de importancia individual
entre los Nuevo Pioneros: Knud Lonberg-Holm, en Dinamarca. Ya
se ha mencionado su excelente proyecto para la torre del Chicago
Tribune, de 1922. Ragnar Ostberg ha mostrado en sus escritos cier-
ta comprension de la nueva manera de hacer. Puede que ésta ya se
esté desarrollando, tranquila e imperceptible, como lo hizo la Nue-
va Tradicion una generacion antes, sin mucha relacion con las obras
extranjeras. Ciertamente, ya ha habido varias fabricas y centrales
eléctricas muy brillantes.

En Milan, Antonio Sant’Elia, incluso antes de la guerra, ya ha-
bia hecho proyectos que auguraban la aparicion de los Nuevos Pio-
neros. Murid en 1916, sin haber construido nada relevante. Italia
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El concurso para la Place Louis XV (ahora Concorde) en 1748, la
Exposicion de Londres de 1851, la Exposicion de Colonia de 1914,
el concurso del Chicago Tribune en 1922, la Exposicion de Paris de
1925, el concurso para la Sociedad de Naciones en 1927: todos estos
y muchos otros concursos y exposiciones han marcado hitos en la
historia de la arquitectura moderna, no tanto por haber propicia-
do la aparicion de obras excepcionalmente buenas como por haber
concentrado las tendencias arquitecténicas de determinados afios.
Estudiando las mas recientes, es posible plantear ademds una expo-
sicion estadistica del predominio comparativo de distintas mane-
ras de hacer que han coexistido durante prolongados periodos de
tiempo, aunque parecen ser bastantes consecutivas en la realidad.

El concurso para el faro en honor a Cristobal Colén en Santo Do-
mingo —para el que se estan recibiendo y juzgando las propuestas
esta primavera de 1929- tendra sin duda menos significacion que el
del Palacio para la Sociedad de Naciones, tal vez no valorado plena-
mente todavia. Un inmenso faro es obviamente un monumento de
ingenieria, por lo que sin duda se presentaran gran nimero de pro-
yectos al menos relacionados con la manera de hacer de los Nue-
vos Pioneros. No obstante, un jurado compuesto por tres arquitectos
(uno europeo, uno norteamericano y uno suramericano) probable-
mente serd bastante conservador en sus juicios, y presumiblemente
se premiaran propuestas del tipo Nueva Tradicion.

La Exposicion de Chicago de 1930 —que se estd planificando ahora
[1929]- ofrecera también un signo de los tiempos. Sin conocer en ab-
soluto los planes, cabe profetizar que representara primordialmente
la aceptacion completa, aunque algo superficial, de la Nueva Tra-
dicion en los Estados Unidos. En cierto sentido, anulara finalmen-
te los efectos de la Exposicion de Chicago de 1893, que restablecid
el historicismo ecléctico. Los edificios decididamente historicistas
serdn comparativamente tan escasos como en el concurso de la So-
ciedad de Naciones. Sin embargo, es casi seguro que varios paises
extranjeros e incluso ciertas organizaciones norteamericanas pre-
sentaran obras conforme a la manera de hacer de los Nuevos Pione-
ros o al menos marcadamente influidas por ella. Sin duda esto fue
lo que ocurrié incluso con la mayoria de los pabellones de la Expo-
sicion de Brno de 1928. La Exposicion de 1930 tendra para los Esta-
dos Unidos la significaciéon que la Exposicion de Paris de 1925 tuvo
para Europa: dard por terminada la Nueva Tradicion y abrira el ca-
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mino, para lo bueno y para lo malo, al desarrollo consciente de una
manera de hacer posterior.

Mas alla de los primeros hitos es imposible analizar aconteci-
mientos especificos del futuro. Mas provechoso que la profecia es
el debate sobre algunas de las cuestiones generales que presentan
los Nuevos Pioneros y cuya solucidn definitiva sigue siendo incier-
ta. Por supuesto, puede aceptarse que incluso el historicismo pervi-
vira ain una o dos décadas y que la Nueva Tradicion, al menos en
su version simplificada, quizés lo haga otra generacién completa; en
cierto sentido, sus problemas ya estan resueltos. Por tanto, los ver-
daderos problemas del futuro son sélo los problemas que afrontan
ahora [1929] los Nuevos Pioneros.

Por supuesto, se trata de un futuro limitado. Y es que George Gil-
bert Scott en 1857, aunque sin duda detectd los problemas generales
de la Nueva Tradicion, apenas vislumbro6 nada mas alla de ellos. En
absoluto podemos hacer que el futuro —en la medida en que puede
concebirse- se extienda provechosamente mas alla de ese periodo
en el que la mayoria de factores constitutivos no sélo existen sino
que llaman la atencién. El hormigén armado se inventd en 1849;
pero Scott —si es que lo sabia— no le prestd especial atencion. No
es imposible que cuestiones similares, destinadas a empezar a ser
valoradas dentro de cincuenta afos, existan ya asi en la actualidad
[1929]. Pero incluso si se buscan, no se van a encontrar. O si se en-
contrasen, se valorarian mucho antes.

Es mds, aunque buena parte del desarrollo politico e industrial
que desde 1857 ha tenido repercusion en la arquitectura dificilmen-
te podria haber sido sofiado por Scott, sin duda nada de lo ocurrido
antes de la guerra [I Guerra Mundial] —periodo en el que ya estaba
floreciendo la Nueva Tradicion- llegd a cambiar fundamentalmen-
te el lugar de las artes de la construccion en la civilizacién occiden-
tal, un lugar que ya ocupaban en la tltima parte de la era del Ro-
manticismo. Descartando los cataclismos, podriamos suponer, por
tanto, que el lugar de las artes de la construccion en la civilizacién
contemporanea —ya sean juzgadas en sus versiones mas avanzadas
(norteamericana, italiana o rusa), por un lado, o en las versiones
al menos superficialmente menos avanzadas (francesa o alemana),
por otro- no sufrird cambios fundamentales durante el presente si-
glo [xx]. Puesto que no hay nada en la democracia y el capitalismo
contemporaneos, ni en el fascismo, ni en el sistema soviético, que
sea esencialmente incongruente con la arquitectura de los Nuevos
Pioneros, es innecesario suponer que durante las dos préximas ge-
neraciones aparecerd de manera destacada algo que resulte mas per-
turbador de lo que cualquiera de esas cosas habria resultado para
las gentes de 1750.

Tan sélo una nueva religion, o una nueva relacion de alguna re-
ligién existente con la civilizacién, podria plantear relativamente
pronto a la arquitectura exigencias totalmente nuevas que ahora son
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inconcebibles. Aunque Oswald Spengler vaticina la aparicion de esa
nueva corriente religiosa, dificilmente pareceria existir siquiera en
la forma embrionaria en que el hormigén armado se encontraba
en 1857, ocho aflos después de su descubrimiento. La arquitectura
de los Nuevos Pioneros da satisfaccion tanto al neotomismo como
al protestantismo liberal ateo. Si no es asi con el humanismo, tan-
to peor para él.

Ademas es ilusoria la impresidon de que ahora avanzamos mas ra-
pido que en el pasado, excepto en lo relativo a la técnica. La técni-
ca s6lo es una parte de la arquitectura; y como se ha expuesto, la ar-
quitectura de los Nuevos Pioneros se apoya mas en una estética —o
al menos en cierto punto de vista en la relacion entre lo técnico y lo
estético— que en la técnica. Considerando las fases de la arquitec-
tura desde 1750 como si formasen una unidad, y comparando ésta
con una unidad anterior de la historia de la arquitectura sin duda
igual de arbitraria (la arquitectura del periodo barroco), la rapidez
de la evolucidén apenas pareceria haber aumentado, como tampoco
esa evolucion pareceria representar estéticamente nada que pudie-
se considerarse un progreso absoluto.

La diferencia, por ejemplo, entre los edificios de Andrea Palla-
dio en Vicenza a mediados del siglo xv1 —al menos tan plenamen-
te renacentistas como barrocos-, y la Landhaus von Kamecke le-
vantada por Andreas Schliiter a principios del siglo xvii1 (véase la
figura 0.6) es sin duda tan grande como la que hay entre las cons-
trucciones de Ange-Jacques Gabriel en la Place de la Concorde (ori-
ginalmente Louis XV), proyectada en 1748 —al menos tan propias
de la tradicién barroca como adaptadas a los nuevos programas del
Romanticismo- y el proyecto de Le Corbusier para el Palacio de la
Sociedad de Naciones, de 1927. Es decir: la diferencia es grande si
se considera ideoldgicamente que los monumentos existen en la co-
rriente de la historia y no en un espacio intemporal. En este ultimo
caso, la estrecha relacion se establece obviamente entre Palladio y
Gabriel por un lado, y entre Schliiter y Le Corbusier por otro. Pero
esta forma de observar las obras de arte, aunque a menudo nece-
sario para el critico, tiene poco significado absoluto. Sin embargo,
parece indicar que por mucho que pueda haber progreso en el as-
pecto técnico, en el aspecto estético tan solo hay un cambio mas o
menos secuencial.

La cuestién mas crucial que permanece abierta hoy en dia [1929]
en la arquitectura es la de la relacién entre la técnica y la expresion
estética. De hecho, ya hemos dicho muchas cosas en relacién con
ello. Ya es patente que el punto de vista técnico mds radical defendi-
do a menudo por los Nuevos Pioneros es primordialmente un gri-
to de guerra y un tema para manifiestos. Esto tuvo su utilidad en la
consolidacién de una nueva estética, pero probablemente no tiene
una validez constante. No hay seguridad alguna, en vista del desa-
rrollo de la ingenieria, de que la construccién con hormigén armado



Apéndice

Aunque el estilo gotico habia alcanzado su culminacién antes de me-
diados del siglo x111, su impulso era demasiado grande y su arraigo
en los constructores de Europa occidental estaba demasiado afian-
zado como para que hubiese un cambio de estilo rapido. Pero hacia
el siglo x1v ya habian comenzado a aparecer los rasgos que repre-
sentan el primer desarrollo de la arquitectura moderna en su face-
ta no evocadora del pasado. En las tierras goticas situadas al nor-
te de los Alpes los constructores fueron descartando poco a poco
la l6gica de los origenes hasta que sus estructuras y sus ornamen-
tos dependieron primordialmente de la légica de los materiales y el
valor decorativo.

Y asi, después de que las principales formas estructurales del es-
tilo goético evolucionasen por completo y comenzasen a repetirse
automaticamente, con la acumulacién de cambios graduales que se
alejaban de la tradicion heredada aparecié una nueva fase estilistica.
Esta fase seguia siendo, en cuanto a su ingenieria, medieval, por su-
puesto, pero en su expresion ya era moderna. Entre el estilo gético
pleno de Amiens o Salisbury, y el flamigero de Notre-Dame de Cléry
o el perpendicular de la capilla del King’s College de Cambridge, esta
la ruptura entre el estilo antiguo y el nuevo. Con mucha frecuencia -
como en los ejemplos mencionados en la introduccién: Mont Saint-
Michel (véase la figura 0.2) y Westminster Abbey-, ambos estilos
pueden verse con un marcado contraste en un mismo edificio.

En la arquitectura eclesiastica del siglo x111, los reajustes estruc-
turales de los elementos romanicos dejaron un maximo de rasgos
heredados sin apenas modificaciones. Los constructores del Goti-
co tardio trabajaron tenazmente para reducir al minimo el nime-
ro de rasgos cuando, a su vez, los heredaron; reemplazaron los es-
quemas de proyecto que requerian la memoria del pasado para su
valoracion (como el disefio nada funcional de las vestimentas mas-
culinas, de lo que son ejemplo hoy en dia las solapas en los chale-
cos o los botones en los pufios de los abrigos) con esquemas que ex-
presaban con mas precision la construccion real y no la tedrica.

El impulso formal surgié del caracter exhaustivo e incluso la mo-
notonia del trazado lineal. Por ejemplo, los capiteles —que en el esti-
lo gético temprano conservaban buena parte de su virtuosismo ro-
manico- se fueron reduciendo gradualmente a simples bandas y al
final con frecuencia se eliminaron completamente para no interrum-
pir la continuidad de las molduras —a la vez fustes y nervaduras de
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bévedas— que iban desde el suelo hasta la nervadura que coronaba
las bévedas. Las ventanas compuestas del estilo gético temprano re-
velaban su origen como conjuntos de ventanas en una fachada, de-
bido a la llamada ‘traceria perforada’ Ya en el gético pleno esto ha-
bia dado lugar a una clase de ‘traceria calada’ que aun recordaba, al
menos en sus elementos, los origenes estructurales simbolicos. Con
la aparicion del gético flamigero —al que dio nombre-, la traceria
calada se convirtié simplemente en una celosia de arabescos cuyas
dobles curvas, intrincadamente entrelazadas, daban al conjunto del
edificio un aire de titilar hacia arriba (véanse las figuras 0.1y 0.2).

Los triforios del interior —que en el gético pleno conservaron su
caracter de galerias cubiertas, un tercer elemento bajo la cubierta
de la nave lateral, entre la arcada de la nave central y los ventanales
altos— primero se acristalaron y luego se unieron con los ventana-
les en un tnico elemento de traceria. Finalmente, también los ven-
tanales y los triforios se fundieron por completo cuando los cons-
tructores se vieron impulsados a llegar al maximo por su instinto
unificador. Estas dos ultimas tendencias relacionadas —y también
otras que se mencionaran aqui- indiscutiblemente tuvieron su ori-
gen a comienzos del siglo x111. En realidad, pueden encontrarse en
un estado de desarrollo bastante avanzado en monumentos por lo
demas decididamente propios del gético pleno. Sin embargo, como
tendencias, son caracteristicas del gotico tardio.

En la remodelacién en estilo gotico perpendicular del coro de
la catedral de Gloucester, los parteluces de los ventanales se pro-
longaron hacia abajo, incluso por las enjutas situadas bajo el trifo-
rio, para penetrar en las molduras de las arcadas de la nave central.
De este modo, los interiores de estilo gético tardio estaban cada vez
mas cubiertos, con pocas concesiones a sus rasgos independientes,
por una malla continua de molduras verticales, atravesadas por de-
tras de las cuales cruzaban las escasas horizontales necesarias. Sin
embargo, todo el esquema se volvia mas profuso cuando llegaba a
la traceria curva situada en lo alto de las ventanas y a las nervadu-
ras igualmente entrelazadas de las bovedas, cuyo sentido estructu-
ral original se olvidaba ahora que se concebian primordialmente
como decoracién. En las bovedas pinjantes y de abanico inglesas,
las nervaduras se convirtieron simplemente en una especie de or-
namento aplicado, tallado en las piedras de las bévedas construidas
conforme a principios romanos y no goticos. De esta corriente, las
capillas reales del periodo Tudor proporcionan conocidos ejemplos;
pero Espafia y Alemania pueden aportar otros, un tanto diferentes
e igual de extravagantes.

El mismo proceso de cambio gradual que se ha descrito en los in-
teriores, trajo consigo un cambio similar, pero quizd menos llamati-
vo en general, en el exterior de las iglesias tardogoéticas. Las fachadas
del estilo gético pleno se habian concebido estaticamente gracias a
una habil combinacién aditiva de sus partes constitutivas. El goti-
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co tardio trat6 esas partes dindmicamente de modo que el conjun-
to fluyese hacia arriba como un todo. Esto se logré en parte hacien-
do todos los rasgos mas parecidos. Se introdujeron ventanas en los
timpanos de los portales, se perforaron las torres como cestos de
traceria, y en todas partes, incluso en los muros macizos, molduras
verticales y adornos flamigeros formaron una malla continua sobre
la superficie tanto exterior como interior. Ademads, con frecuencia
se hizo que se solapasen elementos dispares: gabletes perforados se
elevaban delante de balaustradas con ventanas encima, y los despie-
ces de traceria de las ventanas se extendian mas alld de los limites
reales de los huecos. Sin embargo, los laterales de las iglesias y la ca-
becera estaban mds dominados por los rasgos heredados de la inge-
nierfa medieval y, por tanto, tuvieron menos libertad que las facha-
das y las torres para presentar las nuevas tendencias.

La relacion de la decoracién plastica subordinada con la arqui-
tectura experiment6 un cambio significativo que en parte vino pro-
vocado por el desarrollo independiente de la escultura. En el portal
delantero de Chartres, del siglo x11, las figuras se trataron prime-
ro como detalles arquitectdnicos, y sélo de modo secundario como
obras de arte independientes. Pero la escultura figurativa ya empe-
z6 a liberarse de los cdnones arquitecténicos con el desarrollo en el
siglo x111 del idealismo gético. Sin embargo, no se produjo una gran
ruptura antes del desarrollo del realismo en el siglo xv. A partir de
entonces, no fueron las figuras, sino los nichos en los que éstas se
colocarian, los que sirvieron de motivos arquitecténicos. Al mismo
tiempo, el ornamento esculpido se fue haciendo cada vez més redu-
cido en su importancia, hasta que acabé como un mero enriqueci-
miento de las molduras, con una especie de complicado trazado tri-
dimensional apenas reconocible como representacion.

Incluso las propias molduras, en su momento evocadoras de sus
origenes dispares y con formas dependientes de sus diversas fun-
ciones, tendieron de modo generalizado, en los siglos xv y xvI, a
aproximarse a un unico tipo. Se fueron estilizando cada vez mas
claramente hasta formar figuras angulosas denominadas ‘prismati-
cas, que enfatizaban muy poco su funcién constructiva, por enton-
ces en gran parte perdida, y mucho el esqueleto lineal del proyecto
como un todo. Mas tarde, en los soportes verticales las formas an-
gulosas se sustituyeron a menudo por amplias ondulaciones en las
que penetraban las otras molduras prismaticas.

En la arquitectura civil, incluso mas que en la religiosa, es patente
la aparicién de una nueva fase estilistica a finales de la Edad Media.
Se evitaron cada vez mas los rasgos constructivos especificamente
medievales de las bovedas, que siempre habian estado mas asocia-
dos con la arquitectura religiosa que con la civil, pero que hasta en-
tonces se habian plasmado libremente en los edificios civiles. Mas
tarde, en los siglos x1v y xv; palacios, chdteaux y manors comenza-
ron a estudiarse artisticamente por si mismos y en relacion con sus
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Nota bibliografica

La bibliografia sobre arquitectura contemporanea [1929] existe en
grandes cantidades, como se indicaba en la introduccién. No hay
intencion alguna de incluirla aqui con detalle. Es mas importan-
te ayudar al lector a complementar el conjunto de las ilustraciones,
sumamente selectivo, mediante libros que se compongan principal-
mente de laminas. En general, la coleccién alemana conocida como
‘Propylden Kunstgeschichte’ resultara muy util. Dado que el presen-
te estudio se ha ocupado principalmente de la arquitectura a partir
de 1750, no es necesario tratar de apoyar bibliograficamente el esbo-
zo que se hace en el apéndice del periodo comprendido entre 1250
y 1750. Sin embargo, los correspondientes volimenes de Propylden
proporcionan, tan bien como cualesquiera otros, un corpus de ma-
terial grafico para el Gético tardio, el Renacimiento y el Barroco.
Para la arquitectura romantica es innecesario afiadir muchos mas
volumenes al considerable nimero de ellos, en su mayoria de la épo-
ca, que se han mencionado en el texto. Por supuesto, cualquier histo-
ria general de la arquitectura de un pais concreto tiene cuando me-
nos algo que ofrecer sobre lo que se ha denominado ‘compromiso
barroco-romantico’ y sobre los arquitectos de los historicismos cla-
sicos. Podria mencionarse especificamente el libro de Fiske Kimball
American architecture, aunque no esta muy bien ilustrado.' La His-
toire abrégée de larchitecture en France au x1x°€ siécle, de Georges
Gromort —de la que tantas citas se han incluido en el texto- es, creo
yo, Unica en su clase, pero esta lejos de ser plenamente satisfacto-
ria.? Asi pues, aparte de descripciones en obras generales, como los
volumenes correspondientes de la Histoire de lart de André Michel,3
o de Les architectes par leurs ceuvres de Elie Brault4 —el primero es-
casamente ilustrado y particularmente inadecuado en lo referido a
Alemania, y el segundo sélo con retratos y bastante falto de propor-
cién-, casi lo unico que se puede recomendar es Die Kunst des Klas-
sizismus und der Romantik, de Gustav Pauli, en la colecciéon Propy-
lden, del que aproximadamente una cuarta parte de las laminas estan
dedicadas a la arquitectura.> Por supuesto, hay monografias de ar-
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quitectos concretos en numero considerable, e incluso de edificios
concretos. Las ilustraciones de los ultimos capitulos de la primera
parte en general pueden encontrarse facilmente construidas por to-
dos sitios. Se puede decir con certeza ‘si monumenta requiris, circum-
spice)® con la seguridad de que el lector tendré un adecuado control
de la mayoria de las afirmaciones que se han hecho.

Con respecto a la Nueva Tradicion e incluso a los Nuevos Pio-
neros, vuelve a ser el volumen de la coleccién Propylden Die Bau-
kunst der neuesten Zeit, de Gustav Adolf Platz, el que es particular-
mente satisfactorio.” También es valioso el libro de Francis Rowland
Yerbury Modern European buildings, por desgracia sin una sola fe-
cha, y los libros de ldminas que ha preparado en colaboracién con
otros autores: Swedish architecture of the twentieth century,® Mo-
dern Danish architecture® y Examples of modern French architec-
ture.™ Tan probable nos ha parecido que el lector desearia utilizar
el libro de Platz o bien el primero de los mencionados de Yerbury,
que se ha evitado la reproduccién de sus ilustraciones casi por com-
pleto. Para los maestros de la Nueva Tradicion hay un conjunto de
monografias bastante mas grande que para los arquitectos roman-
ticos. Sobre muchos de ellos existen varias obras. Asi, tenemos la
opcion de estudiar a Wright en dos libros alemanes, uno holandés
y uno francés; pero no inglés, a excepcioén de unos cuantos articu-
los en el libro holandés y en las historias generales de la arquitec-
tura norteamericana. Ya que yo preparé el texto de la monografia
francesa, puedo afirmar que es mucho menos completo que la des-
cripcion que se ofrece aqui. Por supuesto, hay muchas mas ilustra-
ciones, entre ellas las que se utilizan aqui. Conviene hacer alguna
advertencia con respecto a las monografias sobre muchos arquitec-
tos alemanes menores de la Nueva Tradicién: con frecuencia estan
pagadas por el arquitecto del que tratan y, por tanto, no constitu-
yen un testimonio demasiado valioso acerca de la estima en la que
lo tienen sus coetdneos. Sobre los primeros dias de la Nueva Tradi-
cion en los Estados Unidos, The story of architecture in America de
Thomas E. Tallmadge, tiene en el texto mucho material particular-
mente interesante que ofrecer sobre las décadas de 1880 y 1890 en
Chicago.'> Para la arquitectura norteamericana del siglo xx en ge-
neral, The American architecture of today, de George Harold Edgell
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No faltan libros sobre los Nuevos Pioneros. Los escritos de los
precursores (Wright, Loos y Van de Velde), a excepcion de las For-
mules d’une esthétique moderne de este tltimo, se pueden encontrar
principalmente en revistas, y se ha hecho referencia a ellos con fre-
cuencia en los capitulos correspondientes del presente texto. Le Cor-
busier ha escrito varios libros desde Vers une architecture,'* menos
directamente relacionados con la arquitectura. Vers une architec-
ture se tradujo al inglés como Towards a new architecture,'> y Urba-
nisme también puede encontrarse en inglés con el titulo The city of
tomorrow.’¢ Ninguno de estos libros esta demasiado bien ilustrado
y, como en general estan basados en conferencias, el estilo es dema-
siado enfatico y repetitivo. Sin embargo, el ultimo, Une maison, un
palais —que trata en gran parte sobre el Palacio de la Sociedad de
Naciones- esta mejor escrito que la mayoria y tiene bastantes mas
reproducciones de sus obras que ninguno, salvo el primero.”” André
Lurcat ha escrito un libro titulado Architecture, que es excelente.'®
El libro de proyectos publicado por Robert Mallet-Stevens esta de-
dicado enteramente a sus obras iniciales, muy pocas de las cuales
tienen algo que ver con los Nuevos Pioneros.' Varios volimenes
de laminas de la coleccién LArt international daujourd’hui versan
sobre arquitectura.

Ya se han mencionado tanto Holldndische Architektur, de J.]J.P.
Oud,?® como Internationale Architektur, de Walter Gropius.>* Es en-
tre las demas obras alemanas sobre los Nuevos Pioneros donde es
particularmente dificil elegir. Y es que hay muchas y a menudo el
material grafico es repetitivo. Sin embargo, algunas de ellas mere-
cen la pena. Las mas utiles son quizd las dedicadas a la Exposicion

primera version espaiiola es:
La ciudad del futuro (Buenos
Aires: Infinito, 1958).

17. Le Corbusier, Une
maison, une palais (Paris:
Cres, 1928).

18. André Lurgat, Archi-
tecture (Paris: Au Sans Pa-
reil, 1929).

19. Robert Mallet-Ste-
vens, Grandes constructions :
maisons collectives et particu-
liéres, usines, édifices publics
et commerciaux, hotels, etc.
(Paris: C. Moreau, 1929).

20. Jacobus J.P. Oud,
Holldndische Architektur
(Bauhausbiicher 10; Munich:

Albert Langen, 1925); en el
original, Hitchcock no men-
ciona explicitamente este li-
bro, pero la cita que abre el
capitulo 15 procede de él.

21. Walter Gropius, Inter-
nationale Architektur (Bau-
hausbiicher 1; Munich: Al-
bert Langen, 1925).
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El legado de Henry-Russell Hitchcock

Modern architecture: romanticism and reintegration, de Henry-Rus-
sell Hitchcock —el libro que aqui se publica por primera vez en es-
panol- puede considerarse, cronoldgicamente, la primera historia
de la arquitectura moderna; es mas, durante algin tiempo fue el
unico texto sobre ese tema disponible en inglés. Pese a ello, el libro
nunca ha despertado mucho interés, debido concretamente al ro-
tundo éxito que tuvo el siguiente libro escrito por Hitchcock, en este
caso en colaboracién con Philip Johnson: The International Style.

El objetivo de este ensayo es mostrar la relevancia historiografica
del presente libro.! Para ello se va a trazar un recorrido por las dife-
rentes lecturas que han hecho de esta obra diferentes autores: des-
de las resefias publicadas inmediatamente después de su aparicion
en 1929, hasta los estudios mas actuales, pasando por las diversas
historias de la arquitectura moderna.

Vida editorial

La edicién original de este libro la publicé en 1929 la editorial neo-
yorquina Payson & Clarke,> que dos afios antes habia editado la pri-
mera version inglesa de Vers une architecture, de Le Corbusier, con
el polémico afiadido de un adjetivo al titulo: Towards a new architec-
ture.3 Era una editorial pequefia, con una media de menos de cinco
ediciones al afio, que en el periodo 1927-1929 duplicé su actividad.

Payson & Clarke era muy modesta en comparacioén con el Mu-
seo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), donde Hitchcock y
Johnson organizaron en 1932 la exposiciéon ‘Modern architecture: in-
ternational exhibition, y que poco después publicé el famoso libro,
ya citado, The International Style: architecture since 1922.4

En la década de 1970 se publicaron dos reimpresiones de Modern
architecture: romanticism and reintegration en dos editoriales distin-

1. Una parte del conteni-
do de este epilogo se publi-
c6 en inglés en forma de en-
sayo con el titulo “A histo-
rical legacy: Henry-Russell
Hitchcock and early Mod-
ernism’, en Cuaderno de No-
tas (revista del Departamen-
to de Composicion Arquitec-
ténica de la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de

Madrid, Upm), numero 16,
2015, paginas 73-78.

2. Henry-Russell Hitch-
cock, Modern architecture:
romanticism and reintegra-
tion (Nueva York: Payson &
Clarke, 1929).

3. Le Corbusier, Vers une
architecture (Paris: Cres, 1923);
version espafiola: Hacia una
arquitectura (Buenos Aires:

Poseiddn, 1964; traduccién
de Josefina Martinez Alinari.
4. Henry-Russell Hitch-
cock y Philip Johnson, The
International Style: architec-
ture since 1922 (Nueva York:
Norton, 1932); version es-
panola: El Estilo Internacio-
nal: arquitectura desde 1922
(Murcia: COAAT, 1984; tra-
duccién de Carlos Albisu).
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tas: Hacker Art Books, en 1970; y AMs Press, en 1972. Ambas esta-
ban radicadas en Nueva York y tenian un tamafio mayor que Payson
& Clarke, en especial la segunda, que publicéd mas de mil titulos ese
aflo. La tltima edicidn disponible es un facsimil publicado por la
editorial Da Capo, también de Nueva York, en 1993, con el afiadido
de un prélogo de Vincent Scully.

Sorprende el escaso interés que el libro ha despertado en las edi-
toriales extranjeras; algo que parece haber cambiado, pues en 2008
se publicd la versién italiana,> y con la presente edicion el libro lle-
gara al mundo de habla hispana. Pero siguen sin existir traduccio-
nes a las otras dos grandes lenguas occidentales: francés y aleman.

Por una parte, las diferentes reimpresiones han contribuido a
que este libro de Hitchcock se incluyese en el debate arquitectoni-
co de cada momento; y por otra parte, el hecho de que durante tan-
tos afios solo estuviese disponible en su version original inglesa ha
contribuido a limitar su posible impacto. Las recientes traducciones,
junto con el andlisis de Modern architecture en los diferentes estu-
dios historiograficos, pueden ser sintoma de un redescubrimiento
de la importancia de este primer intento por contar la historia de
los inicios de la arquitectura moderna. Al hacer accesible el conte-
nido del libro a un publico mas amplio, es de esperar que se pro-
duzcan nuevas relecturas en un futuro préximo. Para contribuir a
ese eventual debate, esta edicidn espaiiola pretende ser tanto un re-
conocimiento de la aportacién original de Hitchcock como una re-
vision de su impacto posterior.

A continuacion se va a hacer un repaso de las interpretaciones y
lecturas que se han hecho de Modern architecture y la posible evo-
lucion en las ideas expuestas por diferentes tedricos e historiadores.
La intencidn es aportar diversos puntos de vista con el fin de enri-
quecer la lectura que pueda hacer el lector. Para ello se van a exa-
minar las reseflas que se escribieron sobre el libro, se van a rastrear
las referencias que a esta obra se hicieron en otras historias de la ar-
quitectura moderna, y se van comentar varios estudios sobre la obra
de Hitchcock tanto antes como después de su muerte en 198;.

El conjunto de estos estudios sobre Modern architecture consti-
tuye una pequeiia parte de todo lo escrito sobre Hitchcock, pero su

Modern architecture:
romanticism and
reintegration: de
izquierda a derecha,
portadas de la edicion
original y de la
reimpresion de 1970, y
cubierta de la edicion
facsimil de 1993, con
prélogo de Vincent Scully.

5. Larchitettura moder-
na: romanticismo e reinte-
grazione (Bolonia: Compo-
sitori, 2008).
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6. Donald Drew Egbert,
“Review of Modern architec-
ture: romanticism and rein-
tegration by Henry-Russell
Hitchcock’, Art Bulletin, vo-
lumen 12, nimero 1, marzo
1930, paginas 98-99.

7. Oscar G. Stonorov,
“Review of Modern architectu-
re: romanticism and reinte-
gration by Henry-Russell
Hitchcock”, Architectural Re-
cord, nimero 6, junio 1930,
pdgina 586.

analisis complementa el ambicioso contenido de su libro y muestra
su relevancia en el campo de la historiografia moderna.

‘La era del Romanticismo’ frente a ‘Los Nuevos Pioneros’

El libro de Hitchcock fue objeto de resefias no sélo en el momento
de su publicacidn, sino también en la década de 1970 debido a las
reimpresiones, e incluso en una fecha tan tardia como el afio 2000.
Es interesante resaltar las diferencias en los analisis que se hacen del
libro en momentos tan distintos, en parte debidas a los planteamien-
tos diversos de los propios criticos.

En 1930, Donald Drew Egbert, historiador de la arquitectura nor-
teamericana y profesor en la Universidad de Princeton, escribié una
resefa del libro de Hitchcock en la que criticaba el analisis que el
autor hacia de ‘los Nuevos Pioneros’ porque reducia «su valor [del
libro] como historia de la arquitectura» debido a su «entusiasmo»,
«dogmatismo», «diletantismo» e incluso «partidismo».® Egbert cen-
traba su critica también en el libro en su conjunto, al hacer hinca-
pié en la falta no sdlo de unidad, sino también de unas ilustracio-
nes adecuadas y suficientes para la gran cantidad de edificios a los
que el autor hacia referencia. Sin embargo, también se pueden en-
contrar elogios en esta resefia. En opinién de Egbert, «con diferen-
cia, la mejor parte [del libro] son esos primeros capitulos sobre el
Romanticismo y la Nueva Tradicién en los que falta el caracter de
manifiesto y en los que el autor es, por ello, capaz de evaluar el tema
de estudio de una manera imparcial y objetiva». Esta presunta ob-
jetividad del enfoque de Hitchcock es un tema recurrente en los es-
tudios historiograficos de la arquitectura moderna y por eso volve-
remos a él en este texto mas adelante.

Oscar Stonorov, colaborador de Louis Kahn en los afios 1940, es
mas conocido como editor, junto con Willy Boesiger, de la (Euvre
compléte de Le Corbusier. También en 1930, resefid el libro de Hitch-
cock y lo describié como un «analisis inteligente».” Al contrario que
Egbert, Stonorov destacaba la relevancia de la ultima de las tres par-
tes en que se divide el libro. «<En contadas ocasiones el movimien-
to de ‘los Nuevos Pioneros’ [...] se ha mostrado con una relacion
tan clara con el pasado, raramente se ha explicado mejor el contex-
to y los antecedentes de la arquitectura europea.» Stonorov llamaba
la atencién sobre dos aspectos importantes: primero, el uso de un
lenguaje novedoso para la mayoria de los historiadores de la épo-
ca; y segundo, el alto valor de la nota bibliografica final, muy actua-
lizada en su momento, que demostraba los amplios conocimien-
tos que tenia Hitchcock no sélo sobre la arquitectura europea, sino
también sobre las publicaciones aparecidas hasta finales de la dé-
cada de 1920.

Con motivo de la reimpresion de Modern architecture (sin re-
visiones ni afadidos) en la década de 1970, Walter Segal y John
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La arquitectura moderna

Este libro se publico originalmente en 1929, por lo que constitu-
ye la primera historia de la arquitectura moderna. Pero su tras-
cendencia quedo eclipsada por la aparicion, tan sélo tres aiios
después, de otro libro del autor que tendria un éxito fulminante:
El estilo internacional, escrito con Philip Johnson como fruto de
la exposicion que ambos organizaron en el Museo de Arte Mo-
derno de Nueva York (MoMA) en 1932.

Hitchcock sostiene en este libro que la critica historica debe
ser capaz de mostrar como la arquitectura del presente es el alti-
mo punto en la dialéctica de la historia, y que incluso las formas
contemporaneas mas avanzadas no constituyen un fenémeno de-
sarraigado, sino la ultima fase en una larga linea de desarrollo. Y
por ello se remonta a la Edad Media para explicar la evoluciéon
que, segun él, dio lugar a la arquitectura moderna nacida en la
década de 1920.

Para trazar esta linea de desarrollo de principio a fin, Hitch-
cock reescribe la historia de la arquitectura de los ultimos cinco
siglos. En su opinion, las fases por las cuales ha pasado la arqui-
tectura europea desde la culminacion del Gético pleno en el si-
glo x111 no deben considerarse sucesivos estilos independientes,
sino mas bien maneras de hacer subsidiarias de un ‘estilo moder-
no. Para explicarlo, parte de la ‘era del Romanticismo, que dio
paso a una ‘Nueva Tradicidn, la cual, a su vez, desembocé en las
innovadoras obras de los ‘Nuevos Pioneros’ modernos.

Esta edicion incluye un prélogo de la profesora Emilia Her-
nandez Pezzi y un epilogo de la investigadora Macarena de la
Vega sobre el legado de Hitchcock en la posterior historiografia
de la arquitectura moderna. Ambas aportaciones son parte de
las labores de investigacion del Departamento de Composicion
Arquitectonica de la ETsaM, que ha colaborado en la edicion y
publicacion de este libro.

HENRY-RUSSELL

HircHCOCK
(1903-1987) estudié en
la Universidad de
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en el Massachusetts
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