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s buscado son las mascaras de gas, disponibles a partir
5 Junto con ropa protectora, sistemas de. purificacion de
ites de comida lista para servir. La mayorfa de las nuevas
con en ln Costa Este, Texas y California.
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Heatriz Colomina

La Domesticidad en Guerra

La arquitectura moderna es Inseparable de la guerra, Reclela
técnicas y materlales desarrollados por el eféreito y crea una
nueva forma de domesticldad de posguerra, un arma poderosa
de propaganda, Como parte de una campaha culdadosamente
orquestrada se lanzardn al mundo entero Imagenes virtuosa
mente disefadas de fellcidad déméstica,
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Introduccién

Construido en los Estados Unidos




MODERN ARCHITECTURE |

T.‘_-.'-.-—t'.w‘\.l.a__ aneaq £ patuy

MUSEUM OF MODERN ART

Cubierta del catlogo de la exposicién Modern Architecture : . Diagrama de Charles y Ray Eames de [a Casa Eames.
4 ] en el Museum of Modern Art, Nueva York, 1932. | {5_| De"“Life in a Chinese Kite”, Architectural Forum, Septiembre 1950.
il




[6 1

WO Eduardo Paolozzi, Dr. Pepper, de 1948,
Collage sobre papel. 35 x 22 cm. Colecci6n del artista.
O® Eduardo Paolozzi, Psychological Atlas and four other scrapbooks, 1947-53.

Collage. 22 x 16 cm. Cortesfa del artista y Trustees of the Victoria and
Albert Museum, Londres.

“Los Angeles: The Art of Living Bumper to Bumper",

: De Look magazine.




Have you ever taken an E-Z-EYE drive?

Pierre Koenig, Case Study #21,
Los Angeles, 1958, Sala de estar.

Fotograffa: Julius Shulman. : Anuncio de E-Z-Eye. :




§

Fue bonito mientras duré. Durante un breve periodo, un lapso de tiempo de unos
quince afios después del final de la Segunda Guerra Mundial, América parecia aceptar
la arquitectura moderna con los brazos abiertos. No se trataba, como en el caso de la
exposicién Estifo Iinternacional de 1932 en gl Museo de Arte Moderno de Nueva York,
de algunas ideas importadas de Europa reempaquetadas como estilo. [El] Era la puesta
en marcha de una forma completamente nueva de operar que fasciné a Europa del
mismo modo que los modelos europeos habian fascinado a los Estados Unidos

antes de la guerra. De hecho, podrian parecer mas fascinados los europeos por los
nuevos modelos americanos que los propios americanos. Como sefalan Alison y
Peter Smithson:

Mucho se ha reflexionado sobre la casa Eames en Inglaterra. Porque la Casa Eames
fue un regalo cultural recibido en un momento particularmente atil. El brillante
envoltorio ha hecho que la mayoria de la gente —especialmente los americanos—

se deshiciera del contenido como si se tratara de algo insustancial. Pero nosotros
hemos seguido rumiandolo ~trabajéndolo- alimentandonos de él.'Hl

“;Alimentandonos de éI?” Los arquitectos britanicos absorbian la arquitectura ameri-
cana a través de las pdginas de las revistas de arquitectura, igual que absorbian otros
productos de la América de posguerra a través de la publicidad y de las revistas popu-
lares. La arquitectura moderna formaba parte de una fascinacién general, tan atractiva
y llena de colorido como otros productos del Good Life (el Buen Vivir): los automéviles,
los electredomésticos, la comida, los juguetes, los muebles, la ropa y el césped.

La arquitectura era un objeto més de consumo bien empaquetado -una imagen atrac-
tiva, suficientemente apetecible como para comérsela. No hay que olvidar que los
racionamientos de comida siguieron existiendo en el Reino Unido hasta los afios 50.
La abuela de Alison Smithson solia recibir paquetes de comida desde los Estados Uni-
dos de una prima segunda, bibliotecaria en una prestigiosa universidad de mujeres.

7]

En esos paquetes venian copias del Ladies” Home fournal y del Woman’s Home Compa-
nion, consideradas retrospectivamente como “regales culturales” por los Smithson.
Recortes de esas revistas se convertiran en la materia prima que los Smithson traba-
jaran en el independent Group.”[d Si los del Independent Group se aglutinaron como
coleccionistas de imagenes, la arquitectura formaba parte de esa coleccién y la comida
era uno de los temas dominantes. La Casa Eames se convertird en otro regalo cultural
que alimentara a una audiencia hambrienta.

En su influyente articulo de 1956 “But today we Collect Ads” (“Pero hoy coleccio-
namos anuncios”), los Smithson describen la publicidad americana de posguerra en
términos de “buenas imigenes™: “Anuncios que no intentan venderte un producto
mas que como un accesorio natural de todo un estilo de vida”". Asimismo, la arquitec-
tura moderna en los Estados Unidos se presentaba como una “buena imagen”, parte
de un paquete total, un estilo de vida, mas que un objeto técnico o artistico aislado.
Cuando en los afios inmediatamente posteriores a la Segunda Guerra Mundial los
arquitectos europeos se volvieron hacia los Estados Unidos en busca de inspiracion,
la arquitectura moderna se les aiareqé como un habitat idilico para el consumo de

un marco para los
un sistems de almacenaje y exposici6n tar - que
Las imagenes eran la nueva arquitectura en los 50, “el decorado inclasificado

se disuelve en ellos.
donde pasamos nuestras vidas”, segtn los Smithson. Ell EEI Bl Esto representa una
transformacién fundamental de la condicién urbana con respecto a los cincuenta afios
anteriores. Si a principios del siglo XX, Walter Benjamin describe la arquitectura como
la forma de arte percibida s6lo de modo inconsciente, en un estado de distraccion,

Contemporary Arts de Londres y organiz d edi-
cados a explorar lo que ellas Hlamaban I

Ver The Independent Graup: Postwar Britaln and the Aesthetics ofPfenty
ed. David Robbins (Cambridge, MA: MIT Press, 1990},

1 Alison y Peter Smithsan, “Eames Celebration™, Architectural Design,
septiembre 1966, 432,

2 El Independent Graup (1G) estaba constituido por unos quince
artistas, arquitectos e intelectuales que frecuentaban el Institute for
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“Los Angeles: The Art of
3 Living Bumper to Bumper”. ; jre
s DeLook magazine.

Ry

“Los Angeles: The Art of Living Bumper to Bumper”.

De Look magazine.




8]
ahora son las imagenes las que han asumido ese rol. Un flujo de imédgenes sin fin cons-
tituia ahora el entorno, 8% - §¢ HaBiEn - .1 |
I q convertido en unz de edificio, igual

La importancia de arquitectos como los Eames reside en su
sensibilidad particular con respecto a esta transformacion. Pero no son los tnicos.

Un buen nimero de arquitectos americanos de posguerra fueron innovadores en esta
transicién. Entendieron que ser arquitecto en los afios 50 significaba algo completa-
mente diferente de lo que habia significado para la generacion previa. Las imagenes
se habfan convertido en la materia prima de su trabajo. s} il B2

¢;Cémo entender este fendmeno? ;Qué rol preciso jugaron las instituciones que
apoyaron esta transformacion? La Casa Eames formaba parte del programa Case
Study de casas modelo de Los Angeles, patrocinada por la revista Arts @ Architecture
bajo la direccion de John Entenza y apoyada por los fabricantes de productos de con-
sumo.’ [EE] Mientras tanto, en la Costa Este, el Museo de Arte Moderno de Nueva
York jugé un rol crucial al encargar una serie de casas modelo para censtruirlas en
el jardin mismo del Museo, en colaboracién con los grandes almacenes y revistas
generales. [EA E=l Estos programas redefinieron el papel de |a arquitectura,
situdndola dentro de una nueva cultura de consumo y de un nuevo culto a la domes-
ticidad. Al convertirse las casas modelo en inseparables del conjunto de productos
que exhibian, la arquitectura doméstica quedé absorbida por un flujo de imagenes,
y una nueva forma de domesticidad surgié de las imdgenes mismas.

Ambos programas estaban relacionados con la guerra. Al tiempo que los
fabricantes transformaban la industria de guerra en industria de paz, pasando
de misiles a lavadoras, [ _ _ l- ]

- -| - - El programa de casas modelo del Museo de Arte Moderno

3 Blueprints for Modern Living: History and legacy of the Case Study Houses, ed. Elizabeth &, T, Smith (Los Angeles: Museum of Conternporary Art,
Cambridge, MA: MIT Press, 1989).
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Aalifornia’s Bold Look

15 RV, BGGETT AME BE0NET0 BE SERN AL OVEL TG LS,

MO Reportaje de moda en la Casa Eames.
De Vogue, abril 15,1954,
O “California’s Bold Look”, pdgina de una revista de moda con un reportaje en |a casa Eames. m
Dibujo de Ray Eames de su estudio. i De Life, junio 1954,




Have you ever taken an E-Z-EYE drive?

Pierre Koenig, Case Study #21,
Los Angeles, 1958, Sala de estar.
Fotograffa: Julius Shulman. Anuncio de E-Z-Eye. /




CASE STUDY HOUSES
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108 13 | Charles Eames y John Entenza.




14 Marcel Breuer, Casa en el Jardin del Museo, MoMA, Nueva York, 1949,

Doble pégina en Arts @ Architecture, julio 1944,
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Gregory Aln, Casa en el Jardin de| Museo,

MoMA, Nueva York, 1950.




Is New but Expensive |

By ELEANOR ROOBEVELT,
i m.v_”frlsz; ::al ul ' The Kitehe The Hying ronm aned |
of the United Nati ok ¥ rn'nlh ghiwith thi . |
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! . ftintls ':. Museum Model Hom
i
:

nd
and the

junio 1950. El contexto del museo ha sido sustituido por un entorno

de barrio residencial.

Eleanor Rocsevelt, “La casa modelo del museo es nueva pero cara”. |

Gregory Ain, Casa en el Jardin del Museo, publicada en Woman's Home Companion, ! l 1 |
50 | |3 "] De New York World Telegram, junio 24, 1949, 47 "




»(Calls

25 Cents

Anuncio de revista con el fondo de la C L ' i L il h Cublerta de la revista McCalf’s, septiembre 1949,
cocina de la exposicién Casa en el Jardin ) ' — ¥ |l con la cocina de |a Casa en el Jardin del Museo
| del Museo disefada por Gregory Ain. ) } i ||| disefiada por Marcel Breuer como fondo.




Charles y Ray Eames, Casa Eames,

I IB]  Pacific Palisades, 1949,







de Nueva York fue una extensién directa de sus operaciones en tiempos de guerra.

Del mismo modo, las casas del programa Case Study de Los Angeles emergen de las
actividades de la revista Arts @ Architecture, los arquitectos y las industrias durante

el perfodo bew

Fue la participacion en la Segunda Guerra Mundlal lo que finalmente creé las
condiciones para el desarrollo de la arquitectura moderna en los Estados Unidos.

tardfa tiene que ser reconsiderads cuidadosamente en relacién
- . se produjo de forma explicita en
- - La arquitectura moderna es inseparable de la guerra,

no sélo porque emerge y se desarrolla en torno a los afios de la Primera Guerra Mun-
dial -lo que también podria decirse de la vanguardia artistica-, sino en un sentido
mucho més intimo: la arquitectura moderna tomé prestadas -“reciclé” seria un vocablc
mds preciso- las técnicas, los materiales y los métodos que habian sido desarrollados
para el ejército. La arquitectura de posguerra no fue simplemente la arquitectura lumi-
nosa que vino después de los afios oscuros de la guerra. Fue también la arquitectura
agresivamente feliz que surgfa de la guerra, una guerra que de todos modos conti-
nuaba como guerra fria. La nueva forma de domesticidad resulté ser un arma potente.
Imégenes del paraiso doméstico, virtuosamente disefiadas, eran lanzadas al mundo
entero como parte de una camparia de propaganda cuidadosamente orquestada.

l Arquitectos e instituciones artmiaron n esta campana. La - .J

3]

mente, relajado y en casa. Incluso los arquitectos més estrictos del Movimiento
Moderno, que habian emigrado a los Estados Unidos antes o durante la guerra,
se transformaron durante los afios de posguerra.

Tomemaos, por ejemplo, la imagen de Ise y Walter Gropius desayunando en el
porche acristalado de su casa de Lincoln, Massachussets. [lll La fotografia se publicé
a toda pagina en un namero de Larchitecture d’aujourd’hui editado por Paul Rudolph
y dedicado a la escuela de Gropius en Harvard, La mesa esta preparada para cuatro
personas, pero sélo vemos una pareja sentada. Gropius, de espaldas a la cdmara con
un tostador a su lado, lleva una camisa de cuadros americana, con algo que parece
un jersey, colgado en la silla vacia junto a él. Enfrente, en diagonal, esta sentada Ise,
con una blusa blanca bordada, la cabeza hacia un lado mostrando su elegante perfil.
Ambos miran hacia el interior de la casa en vez de hacia el paisaje. Se presenta asf
una escena atractiva de felicidad doméstica en un entorno modernc. Gropius habia
llegado a los Estados Unidos en 1937 para ocupar el puesto de director de la escuela

de arquitectura del Graduate School of Design de Harvard su casa era el primer
ed|f|C|0 que habia construido en el pais, Pero, - i
o de o EER I l
|

‘lllll--‘ e I B8k ;Por que se ha

e aporado la casa, convirtiéndose en un escuete marco de un estilo de vida? Vender
la escuela de arquitectura de Harvard significaba vender ese estilo de vida, algo que
no era tan distinto de vender cualquier otro producto en la América de posguerra.
Si la escuela se habfa reorientado hacia la ensefianza de la arquitectura moderna,

lo primero era dejar claro que lo modernc era habitable, deseable, lleno de glamour.
Una fotograffa profesional, a toda pagina, de la vida doméstica del director de la
ascuela se convierte asi en un anuncio de la nueva orientacién de una escuela profe-
sional de arquitectura.
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se evapora la casa para convertirse en un escueto estilo de vida


Walter e |se Groplus desayunando
en su casa en Lincoln, Massachusetts,
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Le Carbusier con Walter y Alma Gropius en
W el Café des Deux Magots en Paris.

o







Detalles de |a Casa Eames y su estudio,

Escritorio de Ray Eames, 1976. Fotografias: Charles Eames.



LT T

Detalles de la Casa Eames y su estudio de 1949 a 1978.

176-177 | Fotografias: Charles Eames.




Hen el Casa Eames y su estudio desde 1949 hasta 1978,
b talinnt Eharles Eames.

| Charles y Ray Eames, A Computer Perspective, 1971,
‘ 406| Vista de la exposicion con visitantes mirando la pared de |a historia.




[18_]

Retrocedamos a 1923, a la famosa foto de prensa, reimpresa en la contraportada del
libro de los Smithson The Hercic Period of Modern Architecture, donde vemos a Gropius
y Le Corbusier sentados en una pequefia mesa redonda en el café Deux Magots
en Paris. [l Los dos arquitectos, con traje y corbata, abrigos largos e incluso sombrero,
estan enfrascados en una conversacién intensa, —segin recuerda Gropius- sobre los
planes de Le Corbusier para una ciudad de tres millones de habitantes y sus ideas
sobre la estandarizacién y la produccion de casas prefabricadas. Detras de ellos,
sentada en otra mesa, al lado pero claramente separada de la escena, aparece Alma
Gropius, como cualquier otro cliente anénimo del café. Su mano sobre el pecho, en un
gesto como de preocupacion -como si acabara de ver una cucaracha en su plato, segun
me dijo una vez Alan Colquhon-, mientras los hombres parecen totalmente ajenos.
Esta foto documental ligeramente borrosa presenta una escena de exhibicién publica
de figuras heroicas; dos escritores de manifiestos desligados de sus vidas domésticas,
a afios luz de la mesa de desayuno en Lincoln.

lﬂlﬂ separz estas dos fotografias, el espacio en el
que I FRSRGa:  FEGHEESRS o o SRS -

sentido es una continuacién de mi libro anterior, Privacy and Publicity: Modern Architec-
ture as Mass Media (Privacidad y Publicidad: La arquitectura moderna como medio de
comunicacién de masas). . B

- - . -" (en el que registraban cualquier noti-

cia sobre su trabajo en prensa, en revistas profesionales, catdlogos y anuncios), etc.

9]

Iras tanto tiempo en la Fundacién Le Corbusier en Paris, pensaba que Le Corbusier era

el archivista mas compulsive que uno podia encontrar, que sélo él podia registrar abso-
amente oo I8 SRS I8 NN » 1. NN s IR AN IS
- - . .1 B Registran cosas tan mundanas como, por ejem-

plo, lo que han comido en la oficina durante una semana (los menas, con dos opciones
para cada plato, primero anotados, después mecanografiados y luego archivados),

o la ropa que llevaban para un viaje (listas de cosas para llevar son también primero
anotadas en un trozo de papel y después copiadas a maquina y archivadas), incluso las

notas de quién llamaba, el dia, la hora y el mensaje que habian dejado estan archiva-
fetichsticament a dealle y

dos. B . . .z

que - ] -.. . Los edificios se confundfan sin solucién de
continuidad en el mas amplio campo visual. La misma mentalidad organiza la pelicula
de los Eames sobre su propia casa, House: After Five Years of Living, realizada en 1955.
Un calidoscépico conjunto de diapositivas de detalles domésticos a través de los cuales
] - - . - ejemplificando la redefinicién de la arquitectura que
estaba llevandose a cabo en diferentes frentes. Eill [l EBE Ansiedades sobre amenazas
plobales de la Guerra Fria eran camufladas por imagenes multiplicadas al infinito de
control absoluto del detalle doméstico y sonrisas fijas.

Esta domesticidad obsesiva y asediada es la sefia de identidad de los primeros anos
de posguerra y el foco de este estudio arqueolégico. Una serie de estudios de caso
interrelacionados exploran este fenémeno tnico desde diferentes angulos para cons-
Lruir una imagen multifacética de la época. Cultura arquitecténica, militar y de masas
se entretejen intimamente en la manera que definia ese momento histérico.
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Capftulo 1

1949




Todavia parece existir una cierta confusion en torno a la cuestion de si ha habido
realmente una vanguardia arquitectonica en Norteamérica. Con ocasién del 90 cum-
pleafios de Philip Johnson, se celebré en 1996 un coloquio en Nueva York centrado en
la “Vanguardia arquitecténica americana entre 1923 y 1949", como si la idea misma de
una vanguardia arquitectdnica americana y esa datacion exacta no fueran en modo
alguno problematicas. Y, sin embargo, lo son.

- fue un afio importante para la vanguardia histérica. Fue el afio, entre otras
cosas, de la publicacién del libro de Le Corbusier Vers une architecture y del primer
nimero de la revista de Berlin G (editada por El Lissitzky, Hans Richter y Werner Griff),
en la que aparecian los proyectos de Mies van der Rohe del Rascacielos de Cristal y del
Edificio de Cficinas en Cemento; el mismo afio en que Mies realizd, entre otros, el pro-
yecto de una Casa de Campo en Cemento; el afio en el que El Lissitkzy expuso las Proun
rooms en el Grosse Berliner Kunstausstellung y que se monté en Paris la exposicion de
los modelos arquitecténicos de De Stijl en la galeria Léonce Rosenberg; el afio también

de la primera exposicion de la Bauhaus en Weimar. Bz B
bnstante lnto,por 1 deci hosties  rcepe de s dess de

Podriamos decir que el clima no era favorable. A pesar de los insistentes
esfuerzos de Le Corbusier y de Ozenfant para sacar una versién americana de L'Esprit
nouveau (la revista donde Le Corbusier publicé por primera vez el material que se con-

vertird después en Vers une architecture), el proyecto no llegé a despegar. BB

Vers une architecture no fue traducido al inglés hasta 1927 (jy solamente en Inglaterra!).
Sélo un pufiado de arquitectos en Estados Unidos habrian oido hablar de él en 1923.
No hubo ninguna mencién del libro en ninguna revista de arquitectura americana.

De hecho, si tomamos las publicaciones en serio, y debemos hacerlo, Africa del Sur

(22 ]
conocio Le Corbusier antes que América: en 1925, el Architectural Record de Sudafrica
publicé un articulo titulado “El movimiento moderno en arquitectura”, mientras que
pasarfan mas de tres afos antes de que el American Architectural Record reconociera a
Le Corbusier en un articulo de Henry-Russell Hitchcock “Modern Architecture: the New
Pioneers” (La arquitectura moderna: los nuevos pioneros).

Menos conocidos atn eran los proyectos de Mies van der Rohe de la Casa de
Campo de Ladrillo y la de Hormigoén. De hecho, parecen haber pasado completamente
desapercibidos, a diferencia de sus proyectos anteriores de un Edificio de Oficinas
en Friedrichstrasse (1921) y del Rascacielos de Cristal (1922), que recibieron algo de
atencién, si bien un tanto irénica, en las revistas profesionales de América. FEI] FEIl
Los planos habian aparecido en un nimero de 1923 del fournal of the American Insti-
tute of Architects dedicado por entero a rascacielos. Aunque el nombre de Mies no se
menciona en el texto (quiza porque la revista no consideraba la arquitectura de los
rascacielos como high art), ésta es la primera publicacién de la polémica obra de Mies
en Estados Unidos." Un articulo de William Stanley Parker sefiala que si hubiera que
poner una leyenda al plano del Rascacielos de Cristal seria: “Edificio desnudo cayendo
por las escaleras”,? convirtiéndose sin querer en el primerc en presentar la obra de
Mies en términos de vanguardia.’ Todavia en 1930, en un nimeroc del Architectural
Record dedicado a la arquitectura de cristal, donde aparecen el Rascacielos de Cristal
y la Glasraum de Stuttgart (disefiada en colaboracién con Lilly Reich en 1927), Mies y

Reich no se mencionan por su nombre en el texto. S- lo . ' -
los arquitectos en Estados Unidos no tenfan una idea clara de quién era Mies hastz la

1 Journal of the American (nstitute af Architects, seatiembre 1923, 3 Afinales de los afios 80 y a principios de los 90, la cuestidn de si
incluye los articulos de Gearge C, Mimmaons, "Skyscrapers in America”,  la obra de Mies podfa ser considerada como de vanguardia ocupaba

y de Walter Curt Behrendt, "Skyscrapers in Germany". Gearge Nim- adn a los historiadores y a los tedricos de |a arquitectura, Ver: Michael
mans descarta los planos del rascacielos de cristal per ser “demasiado Hays, Modernism and the Posthumarnist Subject: The Architecture of
fantdstica e inutilizable para oficings o apartamentos”, Hannes Meyer and Ludwig Hifberseimer (Cambridge, MA: MIT Press,

2 William Stanley Parker, “Skyscrapers Anywhere", Jaurnal of the 1952} y Detlef Mertins, ed., The Presence of Mies {Nueva York: Princeton
American Institute of Architects, septiembre 1923, 372, Architectural Press, 1994},
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exposicion Modern Architecture: -" arquitectura moderna; el Estilo
i 1952 5 il y Henry-Russell Hitchcock para
l - B8R, que incluia, por cierto, la casa de campo

de Ladrillo en el catalogo.”

No podia entender “1923" en el titulo del coloquio sobre |la arquitectura de van-
guardia en Norteamérica hasta que lei la transcripcion de una conferencia dictada por
Johnson en el Barnard College en 1955 titulada “Style and International Style” (Estilo y
Estilo Internacional), donde después de extenderse sobre como 1923 fue el afio en que
todo ocurrié (“no ha habido estilo en nuestros tiempos hasta el afio 1923"; 1923 fue
el “afio magico™), Johnson afade, “aunque quisiera, no podria decirles lo que ocurrid,
pero a partir de ese afio me siento en casa”.’ Paraddjicamente, dado que los eventos
de 1923 que Johnson cita son europeos —la Casa de Campo de Ladrillo, la Casa Ozen-
fant de Le Corbusier y demds—, Johnson se encuentra en casa fuera de casa, una meta-
fora misma de la casa moderna.

838 por otra parte, es una fecha mucho més prometedora para una evaluacién del
contexto americano, incluso si hemos de dejar por el momento la cuestién de la “van-
guardia” en suspenso. Podriamos argumentar que 1949 es el afio en que todo empezo de
verdad, el “afio magico” de la arquitectura moderna en Estados Unidos —el afio de la Casa
de Cristal de Johnson en New Canaan, Connecticut, de la Casa Farnsworth de Mies en
Plano, lllinois, y de la Casa Eames en Santa Monica, California. EE]EEIE®] Mas significa-
tivo, 1949 fue el afio en el que la mirada del mundo arquitecténico cambié de direcciéon.
Ya no era América la que miraba hacia Europa, sino al revés. Y no solamente Europa,
sino el resto del mundo. Los paises en la periferia del mapa -Australia, Nueva Zelanda,
Sudéfrica- miraban de repente hacia América. Era como si la guerra hubiera disuelto las
fronteras entre los paises, abriendo nuevos horizontes. Los afios de posguerra vieron una
explosién extraordinaria de disefio innovador en los Estados Unidos, una forma experi-
mental de arquitectura moderna que imponfa la atencién mundial. Como Johnson

Pero quiza se trate del principio y del fin: 1949 seria, en este caso, simplemente

emblematico de lo que habia ocurrido en arquitectura en Estados Unidos en los primeros
iafios de posguerra y que pronto cambiaria completamente de direccién.

Tomemos, por ejemplo, el nimero de 1950 de la revista L'architecture d'aujourd’hui
(una de las revistas de arquitectura mas leidas de Europa, si no la mas). Este nimero
ostd dedicado a la casa y, mientras que casi todos los Ipal'ses citados estan represen-
lados por un solo arquitecto, Francia, naturalmente, tiene cuatro y Estados Unidos

Fe BOFESR B¢ 1o [IEVA (8 (480 Hicricana,
casas de Breuer aparecen
RN 5 i [ e D G VWSS (R (NONSNE o (€ 199! 1 e incluyen

lambién la Casa de Cristal de Philip Johnscn, la Casa Motherwell de Pierre Chareau,

la casa del Case Study de Santa Ménica y la Residencia Tremaine de Santa Barbara de
Richard Neutra, la Residencia Brentwood de Paul Laszlo y varias casas de Ralph Twitchel
y Paul Rudolph (lo que es explicable si recordamos que Rudolph habia editado en
febrero del mismo afo un ndmero de la revista dedicado a la escuela de Gropius en

A lTue Hitchcock el que presentd a Mies a las lectares de Hewnd and en su Modern Architecture: Romanticism and Reintegration {Nueva York:
Hornen diciembre de 1931, con un articulo sabre |a Berfin Building Payson & Clarke, 1929), la tnica Ilustracidn de su obra que aparece en el
{xdilition, Hitcheock senala la colaberacian de ties y de Lilly Reich en libro &5 la casa en Guben de 1926,

li vuposicion de materiales e indica que “la obra de Mies van der Rohe 5 Philip Johnsan, “Style and Internaticnal Style" (conferencia, Barnard
hestich comoe la de Schinkel en el antigue Berlin™, "Architectural Chroni-  College, Mueva Yark, abril 30, 1955), Writings (Nueva Yorl: Cxford
Clectberling Paris: 1931%, Hound and Hoen 5, nam. 1 (diclembre 19310 94-97,  University Press, 1979), 75.

Aungue Hitcheock se refiere a Mies comao uno de los “Nueves pioneros” 6 Ibidem, 73-74.
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Harvard), etc.”[EE}

De forma sintomatica, a L'architecture d'aujourd’hui se le pasa por alto la casa Eames de
1949, quizé porque, como proclama el editorial, €l nimero se centra en la casa como
obra de arte y no en la cuestién de la casa producida en serie. “;Podria tal documenta-
cion”, se preguntan los editores de un modo un tanto retérico (sino defensivo), “ser de
algin interés hoy?[..] Pensamos que sf [...] El mundo del arte es superfluo por definicién,
pero necesario para el hombre™.® La Casa Eames no serd publicada por L'architecture
d'aujourd'hui hasta diciembre de 1953.

Resulta interesante sefialar que mientras al anterior centro de gravedad, Francia,
se le escapd la Casa Eames, ésta ejercié una atraccion inmediata sobre la periferia.
Reyner Banham escribié:

Para la mayoria de los europeos -y algunos africanos, australianos y japoneses con
los que he hablado- la era de los Case Study (Casos de Estudio) comenzé por las
Navidades de 1949. En ese momento la revista Arts @ Architecture habia adquirido
un grado suficiente de penetracidon en las librerias especializadas y las bibliotecas
de arquitectura como para que el impacto de la primera casa del Case Study

de estructura de acero desencadenara —como dijo el arquitecto britanico Peter
Smithson- “un género de conversacién completamente diferente”.’

RERAAR LR

8 del pro
. de & |a n l los - se precisa.
[ | i _ El programa de las casas Case Study era, come ha

sefialado Banham, “mayoritariamente un programa de Charles y de Ray Eames segiin

[27 ]
la percepcidn extranjera”.'” Esto explica por qué los extranjeros pensaron que el pro-
grama comenzaba en 1949, cuando realmente se habia iniciado en 1945, tan sélo unos
meses después del final de la guerra. [Eill

Notemos que la importancia de la casa para los Smithson, segun Banham, parece
depender mencs de si misma, de su forma particular, de su organizacion innovadora,
que de su capacidad para provocar una discusién. [

En este sentido, el programa de las casas Case Study, patrocinado por la revista Arts
& Architecture bajo la direccién de John Entenza, fue ejemplar." La revista habia encar-
gado a un cierto nimero de arquitectos disefar casas como prototipos de un nuevo
estilo de vida —el estilo de vida de posguerra-. Las 26 casas que resultaron de este
programa no sélo se publicarian en Arts @ Architecture, sinc que, ademas, la mayoria
serian construidas. B - - - un - - y abrir la casa
al publico por un periodo de seis a ocho semanas. Cada casa debfa amueblarse comple-
tamente de acuerdo con los fabricantes que participaban en el programa. El programa
Luvo un éxito tremendo, tanto profesionalmente como entre [a opinién publica: las pri-
meras seis casas que se abrieron fueron visitadas por casi cuatro cientas mil personas.

7 Gordon Drake, Ralph Rapson y John van der Meulen son los otres Smith {Los Angeles: Museum of Contemporary Art; Cambridge, ia:
arquitectos americanos incluides en este namera, Uarchitecture MIT Press, 1989}, 183,
daifourd frad, julio 1950, 10 Ibidem

B Varchitecture d'aujowrd™hud, julio 1950, 1. 11 Sobre el Case Study House program ver: Esther McCoy, Modern

9 Reyner Banham, "Klarheit, Ehrilichkeit, Einfachkeit . ., and Wit Teo!  Cafifornia Houses (1962), republicado como Case Study Houses 1945-1652
Ihe Case Study Houses in the Warld’s Eyes”, en 8lueprints for Medern {Los Angeles: Hennessey & Ingalls, 1977); y Smith, Blueprints for Modern
Living: History and Legacy of the Case Study Howses, ed, Elizabeth A T, Living,
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[28 ]
Otros dos concursos organizados por Arts @ Architecture habian precedido a este
programa: Diseno para la Vida de Posguerra en 1943, y un segundo concurso en 1944,
patrocinado por la US Plywood Association (la Asociacién Americana de Contracha-
pado). Rl Estos concursos animaban a los participantes a crear un “modelo de vida
para el trabajador americano” y su familia. “Es probable que este trabajador ame-
ricano (incluidos los miembros de las fuerzas armadas que se convertirdn en parte
de la poblacién traba’|adora)", decfa la convocatoria,

como que como arma
sino que pida eficiencia simple.
l l -” La Segunda Guerra
Mundial, sugeria la revista, habia proporcionado el contexto para la aceptacién de
la arquitectura moderna.

Una referencia histérica para las casas del Case Study puede encontrarse en la
fascinacién de Le Corbusier por las tecnologias que se habfan desarrollado durante
la Primera Guerra Mundial y su suefio de una arquitectura que podrl’a ‘reciclar” estos
materiales y estas tecmcas :Jara la producmon de casas en sene

Del mismo modo, el programa Case Study e;empllflca el impacto
de la guerra tanto en el discurso arquitecténico como en las técnicas y los materiales
especificos empleados en la produccién de la vivienda. Por una parte, |a industria

reciclaba los productos y las técnicas que habian sido empleados y puestos a prueba

W'Hf'l'-"- 5
4o de estos productos s
oA Ty =
(como Le sin

(20 ]
Charles y Ray Eames, por ejemplo, formaron una compafia con John Entenza durante
[y puerra para producir productos militares en contrachapado. En 1941-1942 disefian una
Lublilla ortopédica en contrachapado moldeado especialmente para la Marina de los
[ stados Unidos destinada a reemplazar la tablilla de metal utilizada hasta entonces que
1o sujetaba suficientemente la pierna y producia la gangrena. EIs} La Marina acepté el
prototipo de los Eames y, con el apoyo financierc de Entenza y la ayuda de otros arqui-
lectos como Gregory Ain (implicado también mas tarde en el Case Study House Program),
diseiaron el equipo necesario para su produccién en masa, llegando a poner 150.000
unidades en servicio. Bl La tablilla funcioné extremadamente bien en el campo de bata-
[ln siendo muy apreciada por la cantidad de vidas que salvé. Ademas, la compafiia disefi6
y produjo, entre otras cosas, una camilla y una tablilla de contrachapado para sujetar
¢l brazo, piezas de avién de contrachapado moldeado. B - .

.EE] Una fotografia de la tum-
hona en contrachapado de 1946 muestra a Charles Eames reclinado en ella, con la pierna
ostirada, se dirfa que como en recuerdo de la procedencia de la silla. 23 B8l Ademés, los
['ames produjeron muebles infantiles en contrachapado moldeado, animales e incluso
adornos de Navidad hechos con restos de tablillas. [E 5 KGN MBI ERH E| material militar
se habfa convertido ahora en la base del mobiliario doméstico.

Este desplazamiento evidente de la guerra a la arquitectura puede encontrarse a
lo largo de todo el programa de casas Case Study de forma mas sutil. La misma idea
de estandarizacién, por ejemplo, fue una parte importante de la agenda del programa.
Cacla elemento de la Casa Eames fue seleccionado de un catélogo de un fabricante de
acero y montado como un juego de Meccano. El montaje de la estructura de la Casa
Fames Ilevd un dia y medio. La casa de John Entenza, disefiada por los Eames y por

13 Beatriz Colomina, Privicy and Publicity: Modern Architecture as Mass

12 |ahn Entenza, "Competition: Designs for Postwar Living™, California
Mediz (Cambridge, MA: MIT Press, 1394}, 159,

Arts af Architecture, Abril 1943,
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Eero Saarinnen en un emplazamiento adyacente, se construyé con los mismos elemen-
tos estandarizados aunque arquitectonicamente era muy distinta. Una simple serie

de componentes ligeros permite ensamblar diferentes casas de forma réapida, llevando
de este modo la légica, la velocidad y la eficiencia de la fabrica al terreno mismo de

la construccidn. De nuevo cabe recordar a Le Corbusier que escribia, con Ozenfant,

en L’Esprit nouveau a propdésito de su posible colaboracion con Voisin:

Las casas deben fabricarse de una sola pieza, hechas por herramientas mecanicas
en la fabrica [..] Es en las fabricas de aviones donde los soldados-arquitectos han
decidido construir casas. ¥ han decidido construir esta casa como se construye un
avién, con los mismos métodos estructurales: armadura ligera, tirantes metalicos,
soportes tubulares." EE]

En este sentido, la Casa Eames representa la realizacion de los suefios de Le Corbusier.
Mientras Le Corbusier teorizaba sobre la casa de fabricacién industrial, o al menos con
nuevos materiales y nuevas técnicas de construccién, las casas que mientras tanto con-

siguid edificar utilizaban los métodos mds convencionales. -J Le - -

Pero, ;cémo podria la casa ser menos arquitectdnica en el sentido tradicional del
término? Parece uno de los armarios modulares de contrachapado de los Eames a
escala mas amplia. ERENEEH Fue construida a partir de componentes prefabricados

_existentes, ensamblados desde el remolque de un camidn, en tan sélo dia y medio. fE#
Es dificil imaginar un gesto mas radical, y fue precisamente ese radicalismo lo que
atrajo la atencién mundial.

Incluso la extrema ligereza de la casa Eames pone en cuestién la figura del

arquitecto heroico. Su delicadeza, incluso indeterminacion, facilita el deslizamiento
(le objeto sélido a imagen fluctuante y efimera. La arquitectura como edificio da paso
il la arquitectura como imagen manufacturada. Esto no significa abandonar la cons-
lruccién material; al contrario, los Eames eran artesanos expertos, capaces de moldear
estructuras en imagenes e imagenes en estructuras.

Es importante recordar que, a su llegada a California en 1941, Charles Eames tra-
bajé como disefiador de decorados para los estudios cinematograficos de la Metro
Gioldwyn Mayer. Bajo la direccion de Billy Wilder solia montar, en tan sélo una noche,

estructuras cuyo unico propdsito era producir una imagen. - .“
-- Sobre lseo observande » Bl Wilderqus rabalandd coh

.'¢ Pensar la arquitectura de los Eames es pensar en esa extraor-
dinaria intimidad con el cine, intimidad que sefiala un giro inequivoco con respecto

i las producciones de la vanguardia histdrica. Arquitectos modernos como Robert
Mallet-Stevens habian hecho decorados para escenarios de peliculas de vanguardia

y muchos arquitectos, como Le Corbusier, experimentaron con el cine como forma de
(epresentacion, S S con los Eames encontramos una arquitectura que
surge l 1] - . Las polémicas austeras de los afios

20 dan paso a la representacion en tecnicolor de la vida cotidiana de los afios 50.

I Lo Corbusier-Saugnier, *Les Maisons 'Vaisin™ UEresit rouveau 2 16 Citado en James A, Moore, "From ldea to Place: An Interpretation
(iovlembre 1920): 214, Saugnier es un pseuddnimo de Ozenfant, of the Role of Technalogy in the Architectural Development of the Post-
1% Charles Eames citade en "Life in a Chinese Kit", Architectural Forum,  War Single-Family Hause” {PhD diss., Universidad de Pensilvania, 1986),
Wbl 1950, 96,
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[32_]
La misma vida se ve como un continuo anuncio de si misma, en la que cada ciudadano
acttia como si estuviera siendo filmado o a punto de ser filmado. [E#

Todo en los Eames tiene esta cualidad, desde las prendas de vestir cuidadosamente
seleccionadas a las sonrisas extasiadas que exhiben en cada una de las fotografias de
ellos mismos posando con sus ultimas invenciones. Una foto de en torno a 1945 nos
muestra a los Eames felices, sonrientes, mirando con adoracion la maqueta de la pri-
mera versién de la casa Eames como si fuera un bebé recién nacido al que estuvieran
a punto de besar.[f8] Como contraste, esta la fotografia de Mies durante la exposicién
de su trabajo en el MOMA en 1947, que muestra al arquitecto examinando seriamente
la maqueta de la Casa Farnsworth como si nunca lo hubiera visto. Bl A pesar de las
similitudes entre los dos proyectos, estas fotografias nos hablan ya del abismo que se
abre entre las dos generaciones, un abismo que se hara cada vez més evidente en |a
segunda versién tecnicolor de la casa de los Eames, donde la mirada analitica de Mies
ha sido reemplazada por una emotiva escena de familia.

Siempre me ha fascinado una imagen de Billy Wilder y su mujer, Audrey, tomada
desde el asiento trasero de un coche descapotable. Bl Era su luna miel. ;Y el fotégrafo?
Charles Eames. Aunque resulte diffcil de creer, los Eames acompafiarcn a la pareja
Wilder en su viaje de luna de miel al lago Tahoe entre junio y julio de 1948, haciendo
fotografias, dicen, de Virginia City y del lago Tahoe. Es una imagen voyeurista de una
escena doméstica, una imagen que captura no sélo la intimidad de los Eames con el
cineasta'y con el cine sino también la intimidad misma del cine, su cercania a todo,
la habilidad de construir una inagotable domesticidad sin tregua. Los Eames utilizaron
esta domesticidad de la imagen como base para una nueva forma de arquitectura,
que vendra a materializarse en la casa que disefiaron para los Wilders en 1950. Con este
proyecto se cierra el circulo del transvase del cine a la arquitectura. I

casa, modular
y ensamblada a partir de piezas prefabricadas, se pareciz a un liviano escen

Incluso fotografiada con las nubes coamo tel6n de fonde, la maqueta parece como

143 ]

4l estuviera a punto de ser filmada. B En otras fotografias, podemos ver a los Eames y
il los Wilder mirando la maqueta como si trataran de encontrar el dngulo de una posible
loma cinematografica. Bl

Desgraciadamente, la Casa Wilder no se construyé. De hecho, era uno de los alti-
mos encargos arquitecténicos que los Eames llevaron a cabo. Cuando en una entrevista
lralizada en 1972 se les pregunta por qué han dejado atras la practica de la arquitec-
lura, Charles responde:

En parte es resultado de mi acobardamiento. La arquitectura es un negocio frus-

lrante. Trabajas en una idea, pero entre ti y el acontecimiento hay muchas trampas.

los poli
Irse hacia el
disefio de mobiliario o el cine es una cierta desviacién, pero al menos hemos tenido
una relacién mas directa con el producto final -mds posibilidades de impedir que
el proyecto degenere-."

Aunque dejando la construccién atras, los Eames siguieron considerandose como
irquitectos, insistiendo en el hecho de que el cine o incluso el disefioc grafico eran for-
mas de arquitectura. Como sefiala Charles: “Piense en mi mismo funcionalmente como
nrquitecto. IS NGO EUNE B RS (5% FRGBISEN IR St FONeH) Gow FRSBR

[} -y la estructura es arquitectura. Una buena pelicula necesita estructura
lanto como una buena portada™'® Los Eames se convirtieron en arquitectos que no cons-
[rufan. La figura heroica del arquitecto de vanguardia deja paso a una nueva figura de
vanguardia que opera de algtin modo entre el disefio industrial y el disefio de la imagen.

I Dvighy Diehl, “Q&A: Charles Earnes”, Los Angeles Times WEST Maga- tectura, pere luego vine a nuestra casa lamentands el hecho de que no
e, actubre & 1972, 16, publicade de nueva en Digby Diehl, Supertalk era capaz de dedicar [a misma atencién a los detalles en el estudia. Ineuso
(Miewa York: Doubleday, 1974). En la traseripeidn de esta entrevista, estaba interesado en hacer muebles porque al menes cuando hacla una
(i whora se encuentra en la Biblioteca del Congreso, Eames elabora silla tenia la epartunidad durante un minuto de hacer una pequefa pieza
webe argumento: "El arguitecto realmente lo tiene dificil. Cuando Eero de arquitectura que no era tan facil que se le escapara de las manos®.

|“inrinen] vivia todavia pensé que estaba consiguiendo cosas en su arqui- 18 |bidem, "Q&A", 14,
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Si los arquitectos de los afos veinte eran ya expertos en imdagenes y habian comenzado
a absorber la Iégica de la cultura de la imagen en su trabajo arquitecténico, los Eames
irdn un paso mas alla, disolviendo la arquitectura en el flujo de imagenes.

La Casa MoMA

1949 no era exclusivamente un fenémeno de la Costa Este de los Estados Unidos y
este giro radical de la guerra a la domesticidad, hacia el disefio industrial y la imagen
consumible, este giro desde la produccion en masa hasta el consumo de masas no lo
llevan a cabo sélo los Eames. 1949 fue también el afio en que el MoMA construyd una
casa de Marcel Breuer en el primer jardin de esculturas del Museo (disefado por John
MacAndrew en 1939). IElEBIEEJ 8]l Es importante sefialar que la casa tenia una entrada
independiente: al visitante se le daba la direccién 4 oeste, de la calle Cincuenta y cua-
tro, y se le cobraba una entrada aparte, reflejo quiza del ambiguo papel de la arquitec-
tura en el Museo. La casa estaba dentro del Museo pero al mismo tiempo separada de
él, poniendo asi en cuestién su estatus como objeto de arte. Esta disposicién refleja la
nueva comprensién de la arquitectura como un entorno de good life, un tipo de vitrina
de exposicion para objetos de consumo mas que una forma de arte.

La Casa en el Jardin estaba, segtin el MoMA, dirigida al commuter, a la persona que
se desplaza cada dia desde su domicilio hasta el lugar de trabajo; un hombre de clase
media, en |a treintena, que trabaja en la ciudad pero que vive en las afueras (suburbs) con
su mujer y sus dos hijos.”;Era probable que esta familia de clase media poseyera arte
moderno? Desde luego que no. Pero estaba de toedas maneras ligada ya al Museo a través
de programas tales como el de los productos Good Design (Buen Disefio) que introdujo
Edgar Kaufmann en el MoMA en 1950, precedidos por la serie de exposiciones Usefu!
Objects (Objetos utiles) de John McAndrew.> [ BEIEBAEA Entre las maltiples necesida-
des de estos personajes de posguerra estaba la casa -la residencia en las afueras- no una
obra de arte. De hecho, el Museo se salié de sus cauces habituales para solicitar ofertas

a1

tle constructoras para construir diferentes versiones de la casa en la periferia de Connec-

licut, Nueva Jersey y en el estado de Nueva York.? Los planos de |a casa se pusieron

a disposicion del publico. [ La casa no era un objeto de arte tinico. Era un prototipo.
En cierta medida, el Museo, al dirigirse de este modo al commuiter, participaba en Ia

dleconstruccidn del Museo mismo. Aunque habia algo de arte en la casa?, el aparato de

lelevisién con control remoto, disefado por Breuer, suscitaba claramente mds interés

entre los numerosos reporteros y visitantes.” Y Setenta mil personas pasaron por la
casa y el evento recibié enorme cobertura en la prensa tanto popular como profesional,

nacional como extranjera.

El MOMA se habia reorientado hacia la IS8 - después de la guerra.?* Es impor-
lante evaluar la influencia de los programas del Museo durante los anos de guerra.
I casa de Breuer no era “la primera estructura arquitecténica construida para exhibicion

1% Hrever describic la casa como *la casa para el hombre que se
diiplaza feomemeter), que tiene una vision persenal en la eleccion de su
tuirena, probablemente al menos media hectdrea, La casa estaba dise-
ila para ser construida en dos etapas: “La primera fase [..] contiene un
alin comedar, des dormitorios, una habitacion de juega para los nifos,
Uit e, una cocina y un lavadere.. Después, cuandeo los niflos sean
niyires, se afadird un garaje con un nueve dormitario, un baiio y un
alarivencima, lo que dara a los padres completa privacidad”, “Museum
Iy Expandable House®, Architectural Record, febrere 1949, 24,

M tobre estas exposiciones ver; Terence Riley y Edward Eigen,
Hetween the Museum and the Marketplace: Selling Good Design",

v e Museum af Madern Ark ol Mid-Century at Home and Abroad, Studies
(i Muoidera Art g (Mueva York: Museum of Modarn Art, 1994, 150-759,

0 Sedncluyen en la lista los siguientes precies: "Una casa de tres
luabitaclones. Semefante a la casa en el Jardin del Museo: §27.475, Una
pual dle tres habitaciones. El acabada de |a pared, &l techa y el suelo
il materiales alternatives: $25 110, Unacasa de dos habitaciones, sin
jirajey sin tercera habitacicn, El acabado de |a pared, del techo y del
uielo son semejantes a los de la casa en el Jardin del Museo: $21.960,

Lo milami casa de dos habitaciones. El acabado de la pared, del techo y
el siwdo con materiales alternativos: $19.975" Bulletin of the Museum

of Madeen Art, vol. xvi, niken, 7, 1949, Este ndmera del Boletin sirvia como

ntilopo de la exposicion de La casa en ef jardin def Museo arganizada per
FDepartamente de Arquitectura y Disefio, 14 abril-30 octubre, 1949,

12 Mu habia mucho arte en la casa Breuer. La mayeria de los periodis-
tus il shyquiera se fijaron en él, excepto por una queja aislada;

"Mada en el munda del arte estd hoy donde esperas encontrarlo.

Enun muses encontramos cazuelas y sartenes. En una pelicula comercial
encentrames arte. [La casa en el Jardin del Musea de Arte Moderno] se
expone completa, cen cuchillos, tenedares, cazuelas y sartenes e incluso
con libros de arte en las estanterias, Pero hay sdlo dos pequedios cuadros
en las paredes. En una habitacién, uno abstracto pequeiio, modesto

y casto de Juan Gris, En otra, una obra similar de Léger, Un relieve
abstracto en madera de Hans Arp en la pared de las escaleras, un fetiche
del Africa negra en |la chimenea y una construccidn en metal de Calder
colgando camo un biche grande y fascinante de una de las paredes
exterlores [.] He aqui el MoMA presentando una casa modelo casl
desprovista de arte™ New York World Telegraph, 2 de mayao, 1949,

23 Breuer disefd para esta casa una “radio-television-fondgrafo™

en dos unidades: “Los mecanismas de la pantalla, de la radio y del
fonbgrafo, asi como un lugar para guardar los discos, estan alojados

en una unidad de la altura de una mesa apoyada an patas de metal,

Una mesa de café completamente separada delante del sofd con mandos
a distancia incorporades para que el espectador pueda camblar de
programas y de medios sin moverse de su asiento. Detras de la mesa de
café hay estanterias para libros, Ambas piezas estdn lacadas en negro
con soportes metalicas pulidos”. Las unidades fueron praducidas come
modelas por Philco, "Ultramodern House Will ©pen in New York",
Retatling Daify, 8 de abril, 1948,

24 Prefacio de John Elderfield a: The Musesm of Modern Art at
Mid-Century at Home and Abroad, Studies in Modern Ark 4 (Mueva Yark:
Museum of Modern Art, 19943, 6-11,
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publica en el primer jardin de esculturas del Museo” como pretende la historia oficial.?
En 1941, Buckminster Fuller habia instalado en el jardin del Museo su Dymaxion Deploy-
ment Unit (Unidad de Despliegue Dymaxion), construida a partir de un granero estandar
de metal y completamente prefabricada. En septiembre de 1941, el Boletin
del Museo de Arte Moderno atribuye el retraso de la inauguracién de “la Casa desmon-
table de defensa de Buckminster Fuller”, en principio prevista para julio del mismo afio,
a “prioridades de la Marina”.* E| Boletin del mes siguiente muestra la casa de Fuller,
rebautizada Dymaxion Deployment Unit, instalada en el jardin del Museo. [REINIEY

Otro precedente de una estructura que iba a ser construida en el jardin del Museo,
aunque al final no llegara a materializarse, también corresponde a los afios de la guerra.
Segun Peter Galassi, Edward Steichen (director del Departamento de Fotografia a partir
de 1947), que habia trabajado como fotégrafo para el ejército durante la Primera Guerra
Mundial y para la Marina durante la Segunda Guerra Mundial y organizado importan-
tes exposiciones de guerra en el MoMA como Road to Victory (Camino de |a Victoria),
(1942), y Power in the Pacific (Poder en el Pacifico), (1945), trajo un cobertizo Quonset
al Museo para ser instalado en el jardin y utilizado como espacio de exposicion. Il

Los cobertizos Quonset, desmontables y prefabricados, usados durante la guerra
como barracones militares estaban, por supuesto, sumamente disponibles en los afios
inmediatos a |a posguerra. En torno a 170.000 cobertizos habian sido producidos y

25 Intraduccicn de Sam Hunter a: The Museum of Modern Art: The History and the 26 Bufletin of the Museum of Madern Arf, septiembre 1941, 9.
Collection {Nueva York: Harry M, Abrams and Museurn of Modern Art, 19843, 28, 27 Bulletir of the Museum of Madern Art, actubre 1941, 17,
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montados en todo el mundo, muchos de los cuales volveran al ambito doméstico
después de la guerra.” Ya en 1944, |a revista Architectural Record publica anuncios

en los que podia leerse: “Uso en tiempos de paz del cobertizo de guerra Quonset”. g
Pierre Chareau utilizé un cobertizo Quonset para construir la Casa-Estudio de Robert
Motherwell en East Hampton en 1948 (una casa que, de forma sintomatica, aparecié
en el namero de julio de 1950 de L'architecture d’aujourd’hui). Bl Pero la expansion del
espacio de exposicion planeada por el MoMA no funcioné. El cobertizo estuve en el
Museo, pero al final tuve que ser vendido con pérdidas.?®

De hecho, el jardin del Museo estuvo ocupado por los militares de diversas
maneras. Durante la guerra, el jardin se utilizé6 como centro de entretenimiento para las
tropas de todas las naciones aliadas.** ZJ B Las tropas ocupaban el jardin y las porta-
das de los boletines dél Museo al mismo tiempo que ocupaban los escenarios de guerra
europeos. Las casas de posguerra en el jardin deben entenderse en este contexto.

La transicién de lo militar a lo doméstico es explicita en la colaboracién del Museo
con el Ladies’ Home fournal para la exposicién de Tomorrow’s Smalt House (La Casa
Pequena del Mafiana), organizada inmediatamente después de la guerra por Elizabeth B.
Mock, comisaria de arquitectura. El tipc de pensamiento, evidente en la exposicién War
Time Housing (La Vivienda en Tiempos de Guerra) de 1942, se desliza hacia el dominio
de la construccién privada de casas en la periferia urbana. Los niimeros de primavera
y verano de 1945 del Boletin del Museo de Arte Moderno marcan vividamente esta
transicién de la guerra a la paz. Mirando hoy estos niimeros —archivados en en un tnico
volumen- vemos, a la izquierda, las tltimas imagenes de la guerra (tal y como fueron
representadas en la exposicion Power in the Pacific (Poder en el Pacifico) y, a la derecha,
las primeras imagenes del éxtasis doméstico Tomorrow’s Smali House. No es casualidad
que las nuevas imagenes sean por primera vez en color. [

War Time Housing, una expasicion organizada en colaboracién con el Comité Nacional
para la vivienda de urgencia, celebrada entre abril y junio de 1942, fue un evento multi-

fmedia. Segun la descripcién de un periodista, habia “peliculas, fotografias, maquetas,
voces registradas que parecian venir de ninguna parte, efectos sonoros”.*' Una grabacién
tlel Presidente Roosevelt daba la bienvenida al visitante en la entrada. El mensaje hacia
hincapié en el hecho de que las “casas para los trabajadores en las industrias de guerra

¢ran un elemento esencial en el programa global de fabricacion de armas de guerra”.

" a2

I.a Administracién Nacional de la Vivienda “hablaba con cierto orgullo del ‘sector de la

vivienda del frente de guerra™.”® Una idea que aparecia una y otra vez era que “las insta-

lnciones de los tiempos de guerra podian ser reconvertidas para los tiempos de paz”.**
Tomorrow’s Small House era una exposicion de maquetas o, como se denominaron:

Interiok

"casas de posguerra en miniatura”, que invitaban a los visitantes a imaginarse en su

Pero, ¢a quién se dirigia el Museo con esta exposicién, con este lenguaje accesible?
Delinitivamente no a los arquitectos ni al publico cultivado que habia podido ver la

e Peter S Reed, “Enlisting Madernism®, en Weeld War (f and the
Vet lcan Drreaen: Have Wartinre Building Changed o Nation, ed. Donald

Ulechi iWashington, DC: National Building Museum; Cambridge, MA:

WAL Prss, 19953, 25

I Poler Galassi, "Two Stories”, en Americen Photography 1850-1964:
Fran Hhie Museum of Modere Art, New Yark (Nueva York: Museum af
Muiliin Art, 1995), 34,

WU Musen de Arte Moderna organizd 14 fiestas cada 15 dias en

Cl it el Museo para "hembres en lucha: "marineros, soldades,
vl de 1o marina, marinos mercantes y avizdores de las Naciones
Mililae A los Tiestas asistieron 4,115 personas, "Llegaban a las siete

de a tarde para un buffet cena en el apartamenta o el jardin del Museo
y se quedaban hasta las 11 de |a noche jugando, cantande canciones,
bailando, viendo peliculas de |z coleccion de la cinemateca del Museo
o eran animadas por profesionales come Ruth Draper, Gracie Fields

y muchos otros®, "A Museurn's War Program: An Editarial”, American
Artist, naviembre 1942, 30.

31 MNew York Times, abril 22,1942,

32 Mew York Times, abril 23,1942,

33 Mew York Times, abril 22,1942,

34 New York Times, abril 22,1942,

35  Bulletin of the Museum of Modern Art, verana 1945, 5,
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exposicion International Style, sino a un publico mucho més amplio. Los periodistas
hablan de - - E - Se inauguré con ocho casas pequefias
construidas a escala de una pulgada por un pie (1:12), completamente ajardinadas y
amuebladas, todas adaptadas a la prefabricacion (excepto la casa de Wright). Los arqui-
tectos eran Frank Lloyd Wright, George Fred Keck, Carl Koch, Philip Johnson, Mario
Corbett, Hugh Stubbins, Plan-Tech Associates y Vernon DeMars. Otros dos modelos
se afiadirian mas tarde: una casa de John Funk y otra de Wurster & Bernardi. El plano
original del emplazamiento disefiado por DeMars fue llevado a cabo por Serge Cherma-
yeff y Susanne Wasson-Tucker. La exposicién viajaria mas tarde a los grandes almace-
nes, por ejemplo, al Gimbel's de Filadelfia.

¢Podemos considerar estas casas de la exposicién como obras de arte? Por una
parte, encontramos aquf arquitectos como Wright y Johnson: nada podria parecer
mds artistico. Pero en la Unica referencia que he podido encontrar sobre el proyecto
de Johnson, Kenneth Frampton califica el proyecto de “banal”.* Esto podria, por
supuesto, pasar hoy por un cumplido, pero la cuestion es mas bien que, aunque hay
arquitectos-artistas en la exposicién, no producen arquitectura-arte. La prueba:
no incluirdn estos proyectos en los heroicos compendios histéricos de sus carreras.

Esto nos permitiria res cnder a una iregunta acerca de la casa en el jardin: cpor

qué Breuer? (6 ES o AR ¢
de i -Il Museo, eligid & Breuet para hacei l B
-‘ Le - Breuer habia sido el profesor de Johnson en Harvard,

y Johnson siempre se sintié sentimental hacia él. En el nimerc de 1995 del GSD News,
todavia manifestaba que Breuer “era simplemente el mejor profesor de arquitectura
con el que habia trabajado” y que lo consideraba “un artista en el campo de Ia arquitec-
tura”.*” Pero desde luego que Breuer no era ni Mies ni Le Corbusier, ni la casa expuesta
fue considerada una obra de arte. En realidad, la casa siempre ha sido contemplada con
condescendencia, incluso por el propio Breuer, que reconocié que éste no era su mejor

[47 ]

proyecto. Lo radical de la casa no es la forma sino el contexto: la idea misma de una
casa de exposicién en el jardin del Museo, disefiada para un commuter mas que para
un coleccionista de arte (el cliente tradicional de la arquitectura moderna), segtin una
l6gica militarizada de produccién en serie, destinada a los suburbios anénimos de clase
media-alta -una casa, en definitiva, que podria ser reproducida por cualquiera en cual-
(juier parte. Mientras que el plano de la casa “suponia un emplazamiento en las afueras
dle al menos media hectarea de terreno”, Breuer insistia en el hecho de que “con cam-
bios minimos, la casa podia adaptarse a un solar en un complejo suburbano™.* Segura-
mente para reafirmar este punto, muchos articulos de periddico y de revistas borraron
e la imagen el contexto del Museo. BB EE}

Hubo otra casa en el jardin del Museo de Arte Moderno: la casa de Gregory Ain de
1950, llamada a veces la Casa del Woman’s Home Companion (Compaiiero de Casa de
In Mujer) por la colaboracién del Museo con la revista Woman’s Home Companion. 58]
n muchos sentidos esta casa, menos conocida, estd mas proxima a la légica de la
txposicion, a La Casa Pequefia del Mafana que a la casa de Breuer. Como en el caso de
I.a Casa Pequena del Manana, el Museo colaboré en el proyecto con una revista feme-

rmm-l-lll.-l- G = S O B
- - -- . - "’ B8 Debemos recordar

(jue éste es el periodo de la prefabricacion. Como sefialé Lewis Mumford: “Hoy dia
casi todo solar vacio del centro de Manhattan es propenso a un brote de un acogedor
ietazo de domesticidad prefabricada”.*® En ese contexto, la casa Breuer fue vista como
ilemasiado exclusiva. Hubo algunas copias —una en Chappaqua y otra en Princeton-

i lenneth Frampton, "The Glass House Revisited®, Philig fahnson: Antainette Donelly, “Chatter”, News, 15 enero 1949, Para acentuar este
Procesies, catdlogo 9 (Mueva York: Institute for Architecture and Urban  punte, muchos articulos de periédica y de revistas borraban en las

Ditlles, 1978), 51, fotografias el contexto del Museo.,

iF il Johnson, "Breuer: An Artist in Architecture”, G50 iews, 39 “Museurn Model House |s Mew but Expensive”, New York World
nlino 1995, 33, Telegraph, junic 24, 1945,. El titular de este articulo es una cita directa
1 Mientras que el plano de la casa “asumia una situacion suburbana  de Eleanor Roasevelt, que habia visitade |a casa el dia anterior.

Ciealmenas un acre de terrena”, Brever insistid en que "con pequefics 40  Lewis Murnford, “The Sky Line: Design for Living™, Mew Yorker,
Cnnbilas podela ser adaptada a un selar enun complejo suburbano™, junio 25,1949, 72-76.



M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight


il




[50_]
pero la casa no era para las masas. La casa construida en el jardin del Museo fue final-
mente adquirida por John Rockefeller, no exactamente un commuter de clase media
tipico, quien la instalé en su finca como casa de invitados.*

Cerca de 300.000 personas visitaron la Casa Ain. Encontraron la casa amueblada
hasta con un jeep negro en el garaje (“un jeep”, diria Peter Blake, entonces comisario de
Arquitectura y Disefio del Museo, que era “una adaptacién feliz del jeep de los tiempos
de guerra”*), la cuenta de la compra en la pizarra de la cocina, las toallas en el bafio,
las perchas en los armarios del salén y asi sucesivamente.* Un ntmero de Retailing dice:
“Esta arquitectura afecta las ventas™.*" Y de hecho las ventas en Bloomingdale’s de varios
articulos de cocina de marca utilizados en las casas de la exposicién doblaron? y la casa
misma fue utilizada abundantemente como telén de fondo de numerosos anuncios. EEIES
Los articulos de periédicos y revistas proporcionaban listas completas del mobiliario con
precios y direcciones de las tiendas donde podian adquirirse todos los objetos.*®

Las primeras imagenes en color de la casa de Ain se presentaron en el nimero de
junio de 1950 de la revista Woman’s Home Companion. El contexto del Museo ha sido
borrado para que la casa pareciera una casa suburbana cualquiera, y al leer el articulo
queda claro que era el Museo el que se habia dirigido a la revista y no a la inversa.

El Museo en guerra

El programa de las casas en el jardin constituye un giro en la politica del Departamento
de Arquitectura del MoMA con respecto a los afios anteriores a la guerra, un giro

que quiza se refleja también en la introduccién de Johnson a Built in USA: Post-War
Architecture (Construido en USA: Arquitectura de Posquerra), el libro que acompanaba la
exposicion de 1952 en el Museo, en el que Johnson proclama: “La batalla de la argquitec-

lura moderna ha sido ganada hace tiempo. Hace veinte afos el museo estaba en lo més
refido de la batalla, pero ahora nuestras exposiciones y catalogos forman parte de una

campana interminable descrita por Alfred Barr como “simplemente la continua, concien-
suda y resuelta distincion de la calidad con respecto a la mediocridad, el descubrimiento

y la proclamacion de la excelencia™.** @ I

.Enla tradlaon de Ias llamadas (por el

Museo) exposiciones de servicio, |n|C|adas en 1938 por John McAndrew y ampliadas por
I'dgar Kaufmann en 1950 con los programas del Good Design {(Buen Disefio), su mision era
simplemente sefialar lo que era bueno y lo que era malo. Esta cazuela es buena; ésta no.
I'sta casa es buena; ésta no. ;Es posible hablar aqui de vanguardia? Realmente no. La Casa
tn el jardin del Museo es tan vanguardista como los cacharros de cocina que el MoMa
endosaba en colaboracién con el Merchandise Mart (Mercado de Mercancias) de Chicago.
Johnson cita a Barr, que habfa sefialado “la batalla de la arquitectura moderna

hi sido ganada” en el catdlogo previo Built in the USA: Since 1932 (Construido en USA:
ilesde 1932), publicado en 1944.%° Entender los programas del Musec como campafias

1 Dicho sea de paso, la Deployment Unit de Fuller fue también
il por el Muses come un refugio antiaéreo para ese momento o
Wi eana e invitados para los tiempas de paz,
14 Al anunciar la seleccién de [eepster, Peter Blake, comisaria de
iilectura y disefio del Museo explica: "Cuanda buscibamas un
peiuehin ceche para utilizarlo en la expesicion del Woman's House
Cutptlon del MOMA, buscdbamos un cache bonito y que ademas
funcianara bien, Durante muche tiempo pensamos que el Jeep original
e tempos de guerra era probablemente el coche americano producido
1wl mds hermoese de los Gltimos acho o diez afias, Nos gustan sus
leanlimpias y poco pretenciosas; nos gusta su proporcidn honesta;
dusogista su apariencia resistente y servicial, y pensamaos que todos
ton elementos se combinarian para hacer una pieza de disefio indus-

Lk primera categoria’, Refirigndose al Willys Spartsphaeton, fbr.
Uhke e que 'EF |eepster, que es una adaptacisn exitosa del jeep de
Uitiipuss dle guerra, ha guardado todas estas caracteristicas sin afiadirle
cliintamiente de 'méquina de discos’ con la que estames cadz dia mas
tinilarizados®, Merming Sun, mayo 29, 1950,

A0 Merild Tritniee, maye 19, 1950,

44 “This Architecture Affects Your Sales”, Retailing Dally, junia 27,
1950,

45 Brooklyn Heights Press, 22 de Junio, 1950,

46 Mew Yorker, 22 de julio, 1950,

AT "Our House: With a View te the Future®, Woman's Home
Companion, junio 1950,

48  Prefacio de Philip C. Johnsan a: Built in USA: Post-war Architecture,
ed. Henry-Russall Hitcheock y Arthur Drexler {Mueva York: Museum of
Meadern Art, 1952), 8,

49 "Camp ha sefialado Alfred Barr: 'Se ha ganado en este pafs la
batalla poer la arquitectura moderna pero hay otras problemas que
ocupan al Departamento,. Por encima de [tedo] estd la campafia
interminable en la que estd implicade no sdlo el Departamento de
Arquitectura sino el Museo en su conjunto, Esto es simplemente la

de establecer una diferencia continua, concienzuda y determinada
entre la calidad y la mediocridad, el descubrimiento y la proclamacién
de |a excelencia”. Prefacio de Philip L. Gaodwin a Boilt in USA:
1932-1944, ed. Elizabeth Mock {Nueva York: Museum of Modern Art,
19443, 8
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militares no era nuevo. K . -l l -I! The - - -a

( el ¥ Hitchcock con uné milital (que tenia
objetivo la TIGHEE B & P88 v cuando en 1948 Barr

abre el coloquio “What is Happening to Modern Architecture?” (;Qué esta ocurriendo
con la arquitectura moderna?”), —un cologuio con figuras importantes organizado por
el Museo de Arte Moderno como respuesta a un articulo de Lewis Mumford publicado
en The New Yorker—, dice: “He leido con atencién el articulo del sefior Mumford en
I'he New Yorker, que es la base de la discusion de esta tarde. Nuestro desacuerdo de
hoy reside en el hecho de que es dificil para dos viejos soldados recordar una campafa
exactamente de la misma manera”.*®

Aunque esta retérica forma parte de una tendencia extendida entre historiadores
de arte a utilizar expresiones como “batalla de estilos”, toma una resonancia particular
si consideramos, en primer lugar, el hecho de que el llamado Movimiento Moderno
en arquitectura nacié en torno a la Primera Guerra Mundial y es inseparable de ella,

La idea de la victoria se extiende a mediados de los afios 40. A partir de 1942,
toda clase de anuncios aparecen en los periédicos utilizando la letra V. Desde alfombras
con una gran V, tres puntos suspensivos y un guién inscritos en ellas anunciando alfom-
bras Klearflax en la revista Arts @ Architecture, hasta vestidos para la victoria. Ezll E&

50 Alfred H, Barr, “What |s Happening to Modern Architecture?" Mumford, Henry-Russell Hitcheock, Walter Gropius, Gearge Melson,
Hulletin of the Museum of Moedern Act, primavera 1948, 5. Un extracto Marcel Breuer, Peter Blake, Eero Saarinen, Vincent Scully, Philip

del articulo de Lewis Mumfard del 'T de actubre de 1947 estd publicado  Johnson y Edgar Kaufmann jr,

en este Boletin, pagina 2. Los conferenciantes eran, entre otros, Barr, 51 Peter Galassi, American Photography, 33.
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Y de repente, mirando el catélogo de la exposicion Art in Progress (Arte en progreso)

de 1944, una exposicion que conmemoraba el décimo quinto aniversario del MoMA,

s6lo veo esa letra V, que nunca habia visto antes. BBl ;Podria tratarse de algo involuntario?
Volviendo a la Casa Breuer, qué puede parecernos el tejado en forma de V, especialmente
cuando nos damos cuenta de que la primera vez que introdujo esta caracteristica (clara-
mente en deuda con la Casa Errazuris de Le Corbusier en Chile*?) fue en el proyecto para
el concurso de Design for Postwar Living (Disefio para la Vida de Posguerra), organizado
por la revista Arts @ Architecture en 1943. BRI EE] Quiza sea involuntario, pero eso no
quiere decir que el inconsciente no tenga aqui un papel importante.

El modo en que los programas de disefio del Museo surgieron durante la Segunda
Guerra Mundial se hace eco de la relacién entre la arquitectura moderna y la Primera
Guerra Mundial. Arquitectos como Le Corbusier concibieron la arquitectura como una
campana militar alternativa. Arquitectura es guerra hecha por otros (preferibles) medios.
El equipamiento necesario para la vida moderna es, para Le Corbusier, el de un seldado.
Su reorganizacion de los bolsos de Hermes en una pagina de L’Esprit nouveau recuerda
una imagen que apareci6 en el periédico Liflustration en 1919 que mostraba el equipo de
un soldado francés durante la guerra. ] En 1943, el Museo de Arte Moderno organizé
Useful Objects in Wartime (Objetos Utiles en Tiempos de Guerra), una variacion de la
serie de exposiciones de Useful Objects en la que miembros de las fuerzas armadas reco-
mendaban qué objetos de la vida cotidiana eran necesarios en el ejército.

Esta mentalidad del cliente, del civi' como soldado. pasa rpidamentc
desll_ l-lalll-l- Corre a
lo largo de las exposiciones, Objetos Utites en Tiempos de Guerra, La Vivienda en Tiempos
de Guerra, pasando por La Casa de Defensa de Fuller, La Casa Pequeha del Mafana,
la Casa Breuer en el Jardin del Museo, hasta la Casa Ain y asi sucesivamente. La Casa
Pequefa del Mafana fue el punto de inflexién de la guerra a la paz. La guerra no des-
aparece. Mds bien se prolonga en el consumo de los productos derivados de la tecno-

|':'r ]

logia y la eficiencia militar. El continuado intento del Musec por producir una imagen
idlealizada de la domesticidad de posguerra era, de algtin modo, una campana m1.|1tar
BE l nacién, h como queda clarc en los
- - .Ia - l - En julio de ese mismo afio, en el punto

mds dlgido de la guerra, el vicepresidente Richard Nixon viaja I
o B Nacional Americana en Moscu y
primer ruso Nikita Khrushchey sobre las l la vida

7] Para Nixon, la superioridad residia en el ideal de la casa subur-
ina, repleta de electrodomésticos modernos. La exposicion era una vitrina de los
ubjetos de consumo americanos, pero la atraccion central era una casa modelo a escala
real cortada por la mitad para permitir su inspeccién. EEJEZM Al estilo de los grandes
almacenes, apropiado por el MoMA, la casa habia sido construida por un constructor
ile Long Island y amueblada por las galerias Macy’s. Fue en la cocina, disefiada por
Riomond Lowey, de esta casa de estilo rancho de 14.000 délares y seis habitaciones,
fepleta de electrodomésticos, donde los debates comenzaron con una discusidn acerca
ile las lavadoras. Nixon proclamé que esta casa suburbana “modelo” representaba nada
imis y nada menos que la libertad americana: “Para nosotros, la diversidad, el derecho
il elegir, es lo mas importante [...] No hay un gobierno oficial que decide por nosotros
[..| Hay muchos fabricantes diferentes y muchos tipos distintos de lavadoras, de modo
(jue el ama de casa puede escoger”.®

W0 It ina comparacién del proyecto de Le Corbusier de la casa Erra- 55 Citadao por May en Homeward Bound, 17, Para cansultar las

ihe con la casa Breuer en el Jardin del Musea ver: Klaus Herdeg, The transcripciones de este debate ver: "The Two Worlds:.A Day-Lang
Uicuiided Diagram: Harvard Architecture and the Failure of the Souhaus Debate”, New York Times, Julio 25,1959, 1-3; "When Nixon Took ‘On
Loy (Cambricge, MA: MIT Press, 1983), 5-11. Khrushchev”, uninforme del encuentro y del texto con el que Hlxun 5€
N0 Nealrie Colamina, Privacy and Publicity, 168-69, dirige a la Exposicidn Nacional Amerfcana en Mosci el 24 diju“D del1959,
W Elalne Tyler-May, Homeward Bound: Americon Famiies in the Cald publicado en: “Setting Russia Straight On Facts about U.S.“. 1.5, News
Wl fra (Mueva Yaork: Basic Books, 1288), 16. Ver también Karal Ann and World Report, agosto 3, 1959, 36-39, 70-72; "Encounter”, Newsweek,
Mutling, Ay Seer or TV: The Visual Culture of Everyday Life in the 10505 3 de Agosto, 1959, 15-19; v "Better to See Once”, Time, 3 de agosto,
(Cuimbildge, MA: Harvard University Press, 1994), 1959, 12-14,
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La cuestion de los Debates de la Cocina era |a casa nuclear: la casa para la familia
nuclear en la era nuclear. No por casualidad, el mismo ntimero de la revista Life dedicado
a los debates de la cocina incluye también un articulo sobre una pareja que habia pasado
su luna de miel de dos semanas en un refugio antiatémico en Miami.* EFJER Un par de
afhos mas tarde, la revista Life presenta una fotograffa icénica de una familia de la guerra
fria en su refugio antiatémico, rodeada de sus reservas de comida en lata, de agua, de jue-
gos, mantas y demas 7. EfJl Imégenes de domesticidad frente a una posible aniquilacién.

Los brillantes experimentos de la arquitectura americana de posguerra estan encu-
biertamente organizados por el trauma de la guerra; el trauma de la guerra que acababa
de terminar y el trauma que representaba el hecho de que después de todo no habia
terminado realmente. Para entender esta extraordinaria hibridacien de cultura militar,
cultura de imégenes y cultura arquitecténica, es necesario diseccionar el estado de |a
casa de posguerra. Una imagen fantasmagérica emerge: la domesticidad en guerra.

56 “Their Sheltered Honeymaon, Life, 10 de agosto, 1959, 51-52, 57 Dimitri Kessel, "Containment at Home: A Cald War Family Pases in
Their Fallout Shelter” Life, septiembre 15, 1967, 104-105.
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organizado para acomodar a una familia de cuatro personas, con cortinas antiinflama-
bles que podian dividir el espacio radialmente en tres partes. Todas las estanterias, el
equipamiento, las instalaciones de fontaneria y los muebles estaban sujetos a las paredes
circulares, con tan sélo un pequefio taburete y una mesa de café circular flotando en

el espacio. La casa entera era tan simple que Fuller era capaz de presumir del hecho de
que podria “ser montada y desmontada por dos hombres en tres horas”.

de claraboyas circulares acrilicas y el interior del bidén iba revestido con placas de
VESeIRBFAENGH® . K73 K1 HE)

La historia del encantamiento de Fuller con los bidones de trigo recuerda a la
fascinacion de los arquitectos europeos de vanguardia por los silos en las primeras
décadas del siglo XX. Primero fue Gropius, que publicé una serie de fotografias de
fabricas y montacargas de cereales americanos en el nimero del Jahrbuch des Deut-
schen Werkbundes de 1913. Pero en realidad él no habia visto estos silos. Las foto-
grafias se las habian enviado diferentes fuentes de Estados Unidos y Canada. En los
afios veinte, Le Corbusier tomé prestadas estas mismas imagenes para publicarlas en
L’Esprit nouveau. Con esas imagenes queria apoyar su argumento sobre la arquitectura
como un juego de volumenes bajo la luz y demostrar cémo los ingenieros puros y viri-
les iban por el buen camino. Pero como las fotografias no estaban, miradas con aten-
cién, suficientemente “limpias”, Le Corbusier procedi6 a purificarlas eliminando cada
pequefio exceso de ornamento y de decoracién antes de su publicacién. Las imagenes
retocadas viajaron a través de muchas revistas y publicaciones de vanguardia como

5 Buckminster Fuller, The Artifacts of R. Buckminster Fuller..., op.cit., 70.
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De Stijl, MA y Buch neuer Kiinstler. Nadie parecia darse cuenta de que lo que habian
publicado no existia realmente.

Entendia los bidones de trigo como objetos ya existentes que podrian utilizarse como
casas prefabricadas, enviarse por avién a cualquier parte y construirse por cualquiera en
cuestion de horas. En pleno corazén de América a Fuller le sobrecogit la idea de una casa
IBEEGEE. . n objeto producido en masa, un genérico bidén de grano metdlico.
Pero, ¢es esto realmente un readymade? ¢El readymade puede existir en arquitectura’

Los criterios de Marcel Duchamp sobre los readymades son muy especificos.
De hecho, escribio las “Especificaciones para los readymades” como un manuscrito
incluido en su Caja Verde de 1934. La primera condicion del readymade es que sea un
“tipo de rendez-vous”".®* Como sefala Thierry de Duve, el readymade “nace del encuen-
tro de un objeto y un autor. El objeto y el autor son tan sélo las condiciones de este
encuentro. El objeto viene dado; existe en alguna parte [..] Dados un objeto y un autor,
basta con un rendez-vous para que el readymade se inscriba”.’

La inscripcién es el segundo criterio de Duchamp. Escribe: “Naturalmente inscribe

el dia, la hora, el minuto en el readymade como informacion”.* EliSBCIRICHCIUSEeH
RS, AOMBIEEOMEEREED . £/ artista se convierte mas bien en un marcador que un

creador, o mejor, crea marcando. Para Duchamp, crear es elegir. Lo que se marca es

la eleccion. [l INEOECIOIESINEICaEIBIEEEIBh. ncluso la eleccién la hace el objeto.

Cuando se le pregunta en una entrevista de 1968 cémo elige un readymade,

&  "Lo importante entonces es soélo la cuestidn del momento propicio, el Sanouillet y Elmer Peterson (Nueva York: Oxford University Press), 32,
efecto de foto instantinea, como un discurso dictado en cualquier ocasion 7 Thierry de Duve, “Echoes of the Readymade: Critique of Pure
pero a una hora bien precisa”™, Marcel Duchamp, *Specifications for Modernism”, octubre 70 (otofic 1994): 71,

*Readymades,’” en Salt Seller: The Writings of Marcel Duchamp, ed. Michel 8 Duchamp, “Specifications for ‘Readymades™, 32.
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Duchamp responde “es €l el que te elige, por decirlo de alguna manera”.? Precisamente
no se trata de una eleccién estética, como insiste en su conferencia “A propésito de los
Readymades”, leida en el MoMA en 1961:

Un punto que me gustaria dejar claro es que Ia eleccién de estos readymades no
estaba nunca dictada por una delectacién estética. Esta eleccién se basaba en una
relacion de indiferencia visual combinada con una ausencia total de buen o de mal
gusto [..] De hecho, una anestesia completa.”

Mas aln, el objeto que te elige no es tnico en modo alguno. Por el contrario, las
especificaciones de Duchamp concluyen sefialando “el caracter serial del readymade”.
El readymade no es nunca un objeto aislado. Es siempre un ejemplar de una sucesién
sin fin de objetos idénticos.

Estas especificaciones se ajustan al DDU de Fuller. En primer lugar, el rendez-vous en
los campos de trigo de Missouri, en un dia especifico del verano de 1940; una historia
que Fuller y sus acélitos han repetido muchas veces, con pocas variaciones. Después,
la inscripcion. El objeto es nombrado, fechado, registrado e incluso patentado (el 21 de
marzo de 1941 Fuller solicité la patente de la Dymaxion Deployment Unit y se le conce-
di6 el 7 de marzo de 1944). Incluso la repeticion incesante de esa historia forma parte de
la inscripcidn. Tn cuanto a la ausencia de gusto estético, Fuller es categérico en cuanto
S eSS ICICAIRGUEEE - Para ¢, el bidon de trigo es simplemente

un mecanismo-eficiente de vivienda. Es decir, el hecho de que “parezca bastante burdo
como casa”, no le molesta. Simplemente lo reviste interiormente con contrachapado y
anade un tejado mds aerodindmico. Sobre la cuestién del “carécter serial del readymade”,
el bidon de trigo es, por supuesto, ejemplar. No s6lo es producto de una produccién

en serie, si Fuller se lo apropia es simplemente para llevar adn mas alld su proceso de
produccién en serie. Desde el primer hallazgo, Fuller piensa solamente en cudntos pue-
den ser producidos y en qué plazo distribuidos. En su manual Deployment (Despliegue)

de 1940, un manuscrito redactado “en preparacién para el comienzo de la actividad

]
de la Dymaxion Deployment Unit con la compafiia Butler Mfg”. Fuller pronostica que
100.000 unidades podrian ser distribuidas mensualmente."

Pero por encima de todo, el principal requisito para ser un readymade es expo-
nerlo en una galeria de arte. El objeto anénimo se registra de este modo como obra

de arte. Lo interesante de la DDU es que, a pesar del desinteré« de Fuller en la idea
de la arquitectura como arte y de su desprecio por las politicas de conservacién del
A ISIPaeEes . £ noviembre de 1941, el mismo afio en que
solicita la patente, Fuller expone la DDU en el jardin de esculturas del Museo de Arte
Moderno. ElNISEENEISRENCSEDEEHsa

La casa estaba hecha de dos Deployment Units (Unidades de Despliegue) acopladas
cuyo interior habia sido reorganizado para alojar a una familia de seis personas. &
La unidad original de 6 metros de didmetro podia, segin el Museo, “servir como un
amplio salén, pero también podia dividirse en tres habitaciones gracias a las cortinas”,”
mientras que la unidad contigua contenia la cocina, el bafio y un dormitorio separado.
Por primera vez, el MoMA exponia una casa completa. La vida doméstica habia sido
re-enmarcada como una obra de arte.

El Boletin del MoMA de noviembre muestra la casa instalada en el jardin de
esculturas.” El suelo esta cubierto de nieve. En el fondo, vemos el edificio de apar-
tamentos Rockefeller en |a calle 54 oeste, en el que vivian Alfred ). Barr y otros
directivos del Museo. [[sEl El humilde bidén de trigo se ha convertido en el centro
de atencién. Pero con la puerta colocada hacia la calle de atrds, parece como si diera
la espalda al Museo estableciendo una relacién doméstica, si no suburbana, con las

9 Marcel Duchamp, “I Propose to Strain the Laws of Physics,” entrevista personas. La unidad original, de 6 metros de didmetro, podria servir como

de Francis Roberts, Art News, diciembre 1968, 62. Citado por de Duve. un espacioso salén pero puede también dividirse en tres habitaciones

10 Duchamp, “Apropos of ‘Readymades,’™ en Sait Seffer, 147, con cortinas. La unidad contigua de 4,5 metros consta de una cocina,

11 Fuller, Artifacts, 65. una bafio y un dormitorio separade. Las estanterias, el equipo de luces,
12 Bulletin of the Museum of Modern Art, octubre 1941, 17. la fontaneria y los armarios son todos de construccion. Las unidades

13 “Motas del Museo: DYMAXION DEPLOMENT UNIT DE BUCKMIN- podrian servir de barracones, dando alojamiento a 24 personas en literas
STER FULLER: La casa de defensa desmontable de Mr. Fuller estd ahora dobles, o podrian adaptarse para otro nimero de necesidades de defensa
abierta en el jardin del Museo. Completamente prefabricada, las dos camo labaratorios de campo. Podrian fabricarse 1,000 unidades por dia
unidades contiguas cilindricas de metal tal y como estén expuestas enel  a un coste de 1.500 délares cada una”. Bulletin of the Museum of Modern
Museo estdn dispuestas y amuebladas para acoger a una familia de seis Art, noviembre 1941, 17,
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casas del otro lado de la calle. La relacion de la DDU con el mundo del arte -su estatus
como objeto artistico- es ambigua.

El evento habia sido precedido por una noticia en el Boletin de septiembre de!
MoMA que anunciab un retraso en la instalacién ~“Prioridadcs de la Marina han
eSS . L2 cxposicion de “este ingenioso refu-
gio de defensa desarrollado a partir de un bidén metalico estandar para almacenar
grano” se pospone hasta finales de septiembre.” Y cuando finalmente la casa llega en
noviembre, se le ha cambiado el nombre por Dymaxion Deployment Unit. Se ha despla-
zado de la defensa doméstica al ataque militar. El Museo hablaba de la facilidad con
que la misma unidad que se exponia como casa privada podia convertirse en un barra-
con militar en el que podrian dormir 24 soldados.

Este desplazamiento de lo doméstico a lo militar estaba inscrito en el proyecto desde
¢l comienzo. El manual original de Deployment (Despliegue) de 1940 proponia una disposi-
cion distinta de la misma unidad en forma de “refugio dormitorio” para un campamento
de soldados o de civiles que, segtn Fuller, podian ser evacuados de la ciudad hacia zonas
dispersas del campo “para reducir la vulnerabilidad nacional a un ataque aéreo”. Los dibu-
Jos muestran la unidad completamente llena de catres. [l En el manua Deployment. las
representaciones de la vida doméstica se alternan con imagenes de la vida militar. Vemos
la casa anidada entre dos drboles, con juguetes infantiles junto al camino que lleva hasta
la puerta, asi como fotografias de la maqueta con bombarderos sobrevolando el cielo
EUFSREENENAGERE . Ko iR L2 primera linea del manual insiste en el hecho de que la casa es
“la tactica inicial de un departamento triunfante de defensa en el combate aéreo”. Incluso
el disefio especifico de la casa se promueve en estos términos. La casa estaba medio ente-
rrada para mejorar el aislamiento pero también para camuflarla y como proteccién contra
las bombas. El manual dice que el anillo que sujeta los paneles del tejado puede también
servir de soporte a “una red de camuflaje” y que “todos los paneles pueden ser cerrados
completamente para bloquear la luz sin interrumpir la circulacion del aire”. Incluye incluso
un esbozo llamado “camuflaje” que muestra que una casa medio enterrada es mds dificil

73 ]

T S|

de ver desde el cielo, y otro esbozo llamado “balistica” que muestra la trayectoria de los
misiles, argumentando que una forma circular presenta menos angulos rectos para que un

proyectil dé en el blanco que cualquier otra forma. i}l Fuller presenta una lista de nueve
caracteristicas de rendimiento para un programa de vivienda con éxito, que incluye “pro-
teccién aérea” y “resistencia al choque™. La forma de la casa esta disefiada para desviar el
impacto de las bombas. Cuando se ahaden ventanas en la segunda version de la unidad,

se dice que sus pequefias cubiertas estdn pensadas para proteger contra metralla volante.
Esta SEEECIOREENE B3B8 o5 consecuente con la idea de Fuller de la casa como
“refugio” (shelter, en inglés). Se referia repetidamente a la etimologia de la palabra
como SHELL, <scyld/shield (escudo); TER, <trum (firme): lo que cubre o lo que protege
de la exposicion o del peligro, un lugar seguro, un refugio o un retiro™.”* Al describir el
requisito de la Casa Wichita de 1946 de objeto capaz de ser producido en serie, Fuller
describe también las funciones rutinarias de la casa en términos de defensa: i} Kiil

La casa debe concebirse cientificamente como una ventaja inicial del hombre frente
a las fuerzas del entorno [...] La casa puede considerarse como la primera linea de
defensa frente a una amplia categoria de elementos que amenazan constantemente

con destruirlo, como el fuego, terremotos, tornados, inundaciones, pestilencias,

la politica, el egoismo. Asi como los elementos que amenazan con destruirle dentro
de su propia casa [...]: las bacterias, los accidentes, |la pereza, los malos habitos (que
deben ser severamente examinados) y las rutinarias funciones inevitables del hom-

bre como proceso, es decir, comer, dormir, lavarse, desechos [sic], etc., las que,
si no se le ayuda, facilmente pueden abrumarle.”®

14 “Notas de Museo: CASA DE DEFENSA DESMONTABLE DE
BUCKMIMSTER FULLER: La exposicidn en 2l jardin del Museo de

este ingenioso refugio de defensa construido a partir de un granero
estindar de metal estaba programado para julio. Prioridades de la
Armada han impedido la entrega de la casa, pero el sefor Fuller pro-
mete ahora su llegada a Mueva York a tiempo para que sea expuesta a

finales de septiembre. La unidad circular completamente prefabricada,

de s5£15 metros de didmetro, serd instalada en el jardin del Museo con

todas las comodidades necesarias para una familia de cuatro personas.

Material suplementario explicard su posible adaptacidn a otras necesi-
dades de defensa como barracones, unidades de almacén, depdsitos,
aulas, etc.” Bulletin of the Museum of Modern Art, septiembre 1941, 9.
15  Buckminster Fuller, Nine Chains to the Moon (Nueva York: |. B.
Lippincott, 1938), 34.

16 Buckminster Fuller, "Designing a New Industry” (extractos de una
conferencia dictada en Beechcraft Co,, Wichita, K5, 26 de enero, 1946),
en The Buckminster Fuller Reader, ed. James Meyer (Londres: Jonathan
Cape, 1970}, 169,



M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight

M&N
Highlight


72 ]

La casa esta siempre en guerra, como pone de manifiesto la DDU. Base de muchas de
las innovaciones de la famosa Casa Wichita, la DDU era de hecho el intento mas exi-
toso de Fuller de integrar las ambiciones domésticas y militares. La casa se convierte
asi en una parte importante del Esfuerzo de Guerra.

El primer prototipo de la DDU, completamente amueblado como una casa,
se levanté en el exterior de la fabrica Butler en agosto de 1940. Pero antes de que la
produccién de unidades domésticas pudiera ponerse en marcha, las restricciones de
materiales de guerra limitaron el suministro de acero al ejército. El ejército britanico se
interes6 entonces por las unidades. Hicieron un pedido importante para alojamientos
militares, pero lo cancelaron finalmente porque necesitaban el espacio de transporte
para armas. La oportunidad decisiva se presenté cuando los Estados Unidos aumen-
taron considerablemente su apoyo a las Fuerzas Aliadas. La DDU parecia ideal como
alojamiento rapido de las tropas y proteccién del equipamiento. El ejército solicité a la
compaiiia Butler la produccién de un modelo que seria instalado en el Parque Haynes
Point en Washington para su estudio por las agencias de la vivienda gubernamentales
y militares. La casa amueblada se erigi6 en abril de 1941. El director del Departamento
de Arquitectura de la Universidad de Michigan y su esposa hicieron una “prueba
de habitabilidad” de la unidad y Butler fotografié a la pareja para los folletos publi-
citarios de la compaiiia, presentandola al lado de modelos que escenificaban tareas
estereotipicamente domésticas. (I (BRI E! ejército considerd la unidad ideal para
ser transportada en avién hasta emplazamientos aislados, como instalaciones de radar
en las islas del Pacifico donde personas y equipamientos tenian que ser albergados
y suscribié un enorme pedido. A la compaiia Butler se le dio la mas alta prioridad para
recibir acero y comenzar rapidamente la produccién en serie. Miles de unidades fueron
enviadas hasta el golfo Pérsico y congregadas en una pequefa ciudad para pilotos
americanos y mecanicos que montaban y ponian a prueba aviones de guerra. i
Pero el ataque a Pearl Harbor de diciembre de 1941 detuvo la produccién de las DDU.
La produccién de armas requeria la totalidad del acero disponible.

"

Es en este contexto militar como la Casa de Defensa aparece y es entendida en
el Museo. El desplazamiento de la vida doméstica a la militar y viceversa, que orga-
nizaba la totalidad del trabajo de diseno de Fuller, tenia en ese momento absorbida
a la nacién. La casa recibié una amplia cobertura en los periédicos de todo el pais.
Reportajes similares -“Inspirado por la guerra”, “Confortable a pesar de las bombas”
y “Un refugio para la guerra, “Una casa en la playa en tiempos de paz”, eran algunos
de los titulares que se repetian en los periédicos- apuntan a una misma procedencia:
el comunicado de prensa del MoMA. I EiEl E! Museo presenté la casa como un tipo
de refugio antiaéreo. Si bien no era completamente seguro en caso de un impacto
directo, representaba una mejora con respecto a la vivienda tradicional. “Las superfi-
cies circulares y onduladas desvian los fragmentos de bomba y los detritos voladores”,
decia uno de los periédicos. “La estructura de acero completamente a prueba de
fuego y su forma y sujecion hacen de ella una estructura no colapsable. El impacto

cercano de una bomba podria hacerla saltar unas pulgadas”. 7 EEICHGINGYOMVEHtE)]-
con mucho es que no podria ser reconocida como un edificio por un bombardero.

Los edificios son cuadrados. Esta casa, segin otro periédico, “podrfa parecerse a un
No es casualidad que se camuflara la casa misma en el jardin del Museo recubriéndola
con arbustos que la disimulaban de las galerias tradicionales. [REJEIf E! afo siguiente,
el Museo organizara una exposicion titulada Camuflaje para la Defensa Civil (1942).”
El Boletin del MoMA de octubre-noviembre de 1942, “un registro en forma de peri6-
dico de las actividades especiales del Museo en tiempos de guerra”, llevaba por titulo
El Museo y la guerra y mostraba una fotografia de la DDU durante el ensamblaje en

el jardin. La nota de pie de foto describe la casa como “comparativamente a prueba

17 “Buckminster Fuller invents a Dymaxion Deployment Unit,” 19 Laprimera exposicidn sobre camuflaje del Museo fue preparada en
Eagle (Pittsfield, MA), 18 de octubre, 1941. conexidn con la exposicidn Britain at War (1941). Camouflage for Civilian
18 “The Totem Pole,” Herald Express (Los Angeles), 21 de Febrero, 1941.  Defense de 1942, subrayaba la defensa civil y militar “The Museum and
Un articulo publicado en Philadelphia Inquirer, 23 de noviembre, 1941, the War,” Bulletin of the Museum of Modern Art, octubre-noviembre
titulado “Sheltering Art from Bombs®, presentaba el “refugio” 1942, 8.

de Buckminster Fuller tal y como lo veria un bombardero.
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de bomba y facilmente camuflable”. i Un panel de la exposicién sobre el camuflaje

en la portada dice asi: “El camuflaje debe engafiar tanto al ojo como a la camara”. [}
La exposicion de la DDU en el MoMA formaba parte de la reprogramacién del Museo

durante los afos de guerra. Unos meses antes de la instalacién, Alfred Barr habia escrito

et it nforme Uzl ¢Para qué sirve el arte en tiempos de guerra? zPara qué sirven los

dades culturales cuando el aire vibra con bombarderos y noticias de la batalla?” ~ Frente
a la cuestién de si el Museo deberfa “ignorar la crisis y seguir con sus actividades nor
males” o “dedicarse de forma explicita y exclusiva a los esfuerzos de defensa”, Barr se
inclinaba por hacer un poco de cada. Las exposiciones que ya habian sido programadz
siguieron adelante mientras el Museo organizaba actividades y exposiciones especial-
mente dedicadas a los tiempos de guerra. El programa de guerra del Museo comenzo

n 5 S
sobre los pésters ganadores de los Concursos de Pésters de la Defensa Nacional, tres

exposiciones sobre camuflaje, la exposicién de yla
importante exposicién Camino a la Victoric,
BEIBUSER . comisariada por el teniente comandante Edward Steichen (més tarde director
del Departamento de Fotografia) e instalada por Herbert Bayer. ER} il La exposicién fue
visitada por 80.000 personas. De hecho, las visitas al Museo aumentaron drasticamente
—casi en un 50%- durante los anos de guerra.?

Ademais, el Museo organizé muchas actividades destinadas a las tropas de las
naciones aliadas, incluidas una serie de fiestas en el jardin del Museo. Las fiestas,
a las que asistieron mas de 4.000 soldados, comenzaban con una cena bufé y se
alargaban hasta las 11 de la noche, con recitales, baile, peliculas y demas.” ZAER
Una fotografia del Museo muestra una pareja utilizando una de las esculturas del
jardin como apoyo para su intimidad. Del mismo modo, la DDU se utilizé como lugar
para intercambios intimos. Una resefia de la exposicién senala, “Parece que amantes
muy jévenes encuentran en ella un bonito lugar para tontear. Esto produjo una serie
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de situaciones vergonzosas hasta el punto de que el Auseo decidié apagar la calefac-
cion para desanimar a los amantes”. **

La atraccién de la casa se extendia mas alld de los teritorios del arte y de la guerra.
No sélo fue la casa extremadamente popular entre los isitantes, sino que ademas se
utilizé en revistas de gran tiraje como fondo de fotograias de moda. El pie de foto
de un reportaje en Vogue dice: “Abrigo de piel oscura, vstido claro: el negro brillante
de la piel de astracan fotografiado contra la forma clarey moderna de la Casa de
Defensa de Buckminster Fuller en el Museo de Arte Mderno”. [l El vestido claro,
acentuado por el negro de la piel, hace juego con la claidad de la casa.?”” Una forma
clasica de camuflaje.

La utilizacién de la casa como marco para fotografia de moda sigue una larga tradi-

cion en la historia de la arquitectura moderna.
?

sistema de construccién innovador, la capacidad para se desplazada, reprogramad..,

Del mismo modo que la exposicion Objetos Utiles de Meos de 10 Ddlares, que se montd
al mismo tiempo que la DDU, suscité el titular: “Un pelpatatas adquiere una posicién
de honor en el Museo de Arte Moderno”, los articulos e periédico trataron la Casa de
Defensa y su presencia en el Museo con humor: “Ayer”,2scribia un periodista, “jugué
a casitas en un cacharro de acero que se parece a un paacaidas abierto mirado desde

20 Alfred H. Barr jr., "Report of the Director”, Annual Report, 23 Ibidem., 30.

Museum of Modern Art, New York, 1940-1941, 24 Citado en una sefia de |a exposicion. "The Totem Pole™,
21 Ibidem.. Herald Express {Los ageles), 21 de febrera, 1941,

22 “A Museum's War Program: An Editorial®, American Artist, Autor desconocido.

noviembre 1942, 24 25 *“Dark Fur, Pale ress”, Vogue, 15 noviembre, 1941,
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arriba, a un silo mirado desde fuera y a una naranja desde dentro. Esta es una casa
para desafiar a las bombas”.?

Mientras la unidad fue entendida sobre todo como un refugio antiaéreo, todos los
periodistas recogieron la idea de Fuller de que la casa podia ser facilmente transformada
en una casa de invitados o en una cabafa de verano después de la guerra: “Puedes poner
una en tu jardin trasero, por ejemplo, sumergirte en ella si llegan los bombarderos y quiza
el ano que viene (si es que no ha habido un ataque directo) transformarla en casa de invi-
tados o trasladarla a la playa y hacer de ella una cabana de verano".?’

La casa se desplaza de los campos de batalla al jardin de un museo o al jardin trasero
de una casa suburbana y atin mas alla. Pero no es simplemente una pieza adicional de
equipamiento. Fuller insiste en que todo el mundo deberifa vivir en una casa como ésa:
“Después de la guerra cientos de miles de personas viviran en casas redondas y, si no
les gustan sus vecinos, podrdn llamar a un camién de mudanzas y mudarse a otra parte”.
La casa redefine completamente las tacticas del campo de batalla suburbano.

Una vez mas, la DDU oscila adelante y atrds entre los terrenos militar y doméstico,
ligandolos.

Curiosamente, la exposicién de la DDU en el MoMA parece haber sido olvidada,
incluso por el propio museo. El libro monumental The Museum of Modern Art: The His-
tory and the Collection (1984), que constituye una historia oficial del Museo, no sélo
ignora la casa de Fuller sino que ademas sostiene que la casa en el jardin de 1949 de
Marcel Breuer fue “la primera estructura arquitecténica construida para exhibicion
publica en el primer jardin de esculturas del Museo”.?® ;Fue la DDU tan radical que
tuvo que ser eliminada de la memoria del Museo?

Aunque Fuller sea una figura tradicionalmente dejada de lado en las historias de
la arquitectura americana de vanguardia, expuso varias veces en el MoMA. En una
carta a Charles Eames, Fuller se refiere al Museo como el MMA, corrigiéndose después
asi mismo diciendo: “MoMA, me imagino que deberiamos decir ahora, cosa que resulta
bastante conmovedora si lo piensas”. El MoMA, la madre de toda la arquitectura

1
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americana, habia invitado a Buckminster Fuller como al hijo no deseado al que siempre
se acaba encontrando un sitio en casa, aunque sea a regafiadientes.

Cuando Fuller aterrizé su DDU en el jardin del Musec, quiza esperaba poder matar
a la Malvad- Bruja del pode: establecico de la Costa Este: el Estilo Internacion.l.

Lo critica repetidamente por haber malogrado el primer encuentro liberador con los
“grandes silos, los almacenes y las fabricas en los limpiamente emergentes Estados
Unidos; estructuras que, en una América de grandes espacios, se habian desinhibido
en sumo grado de toda estética econémicamente inesencial”.”

Fue precisamente al tratar el silo de trigo como un readymade sin adornos como
Fuller transgredid los principios de la institucién de la arquitectura. Como Duchamp,
fue admitido tarde en el MoMA. A diferencia de Duchamp, nunca fue rehabilitado.

DTS PRSTESIBRAIES o Ml tras el Museo continuaba implicado en la batalla de esti-

los, Fuller estaba intentando redefinir completamente el campo de batalla.
Perdié. Pero la batalla continta en los margenes de la institucion.
Maérgenes diferentes, tacticas diferentes.

26 Margaret Kernnodle, "How to Be Comfortable in Spite of 29 Buckminster Fuller, “Influences on My Work™ (1955), Buckminster
Bombers”, Herald (Grand Rapids, MI), octubre 1941, Fuller Reader, 61,

27 CC Charlotte, News, 17 de octubre, 1941, 30 “What Is Happening to Modern Architecture?”, Bulletin of the
28 Introduccién de Sam Hunter a: The Musewm of Modern Art: Museum af Modern Art, primavera 1948, 12-13.

The History and the Collection (Nueva York: Harry N, Abrams, Inc.

y Museum of Modern Art, 1984), 28.
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O Recipiente de acero galvanizado producido por Butler Company
para U.S. Ever Normal Grainery Program, 1939.
Cortesia Butler Manufacturing Company.
O® Planta de la DDU que muestra la solucién tipica para una familia de cuatro personas.
@ Cortesia Butler Manufacturing Company.

Recipiente para grano de Butler Manufacturing Corporation, 1930s.
Cortesia de R. Buckminster Fuller.




Dymaxion Deployment Unit, segunda version. 5
Montaje de la unidad en el exterior de Butler Manufacturing Company, Dymaxion Deployment Unit doble instalado en el jardin

Kansas City, Missouri, 1940. Cortesia de R. Buckminster Fuller. 63 4 del Museum of Modern Art, invierno 1941.




EO Planta de la Dymaxion Deployment Unit doble instalada en el MoMA. y . R

Cortesia de Estate of R. Buckminster Fuller. = |
OX Planta de la Dymaxion Deployment Unit con la disposicion de las literas para soldados. 71 | Perspectiva de la Dymaxion Deployment Unit, 1941.

[106 Cortesia Estate of R. Buckminster Fuller. 72 Cortesia Estate of R. Buckminster Fuller. 72 ]J‘




Dymaxion Deployment Unit. Fotografia de la maqueta
| mostrando la casa de noche con bombarderos encima.

f (108 I Cortesia Estate of R. Buckminster Fuller.

- "Camouflage” y “Balistics” [sic], dibujos que muestran
(0| lis ventajas de laDDU en la defensa militar. '




®O Buckminster Fuller con la maqueta de la Casa Wichita. b A ' :

De Fortune 33, 1946.
0® Buckminster Fuller, Casa Wichita. ! Casa Wichita. Vista de la sala de estar.
De Fortune 33,1946. ! -"

De Fortune 33,1946.
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Walter Sanders, director del departamento de
La DDU instalada en Haynes Point Park, Washington, DC, abril 1941, ; arquitectura, Universidad de Michigan, y su
para ser estudiada por las agencias militares y gubernamentales. 6/ b esposa probaron la DDU en Washington, 1941.
@ Cortesia Estate of R. Buckminster Fuller. ] : Cortesia Estate of R. Buckminster Fuller.




La DDU re-imaginada para uso civil, en un folleto promocional.
De “Better Homes for Lower Incomes”,
114 | Revere Copper and Brass Incorporated, Advertising Prospectus.

>
g .

Unidades de DDU en el Golfo Pérsico durante la Il Guerra Mundial.
Cortesfa Estate of R. Buckminster Fuller. ;




How To Be Comfortable Though Bombed
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Qutside Inside

®O “Como estar cémodo atn siendo bombardeado”.
De The New Age Herald, octubre 26, 1941.

i f 7 i et fensa”. El DDU instalado en el MoMA. |
it i | " Buckminster Fuller con Ann Tredick, del MoMA, delante de la DDU. OX “Casa de De |
Inspirado por la guerra”, Bu - i De Blade Oct, 18, 1941, .

Recorte de prensa de Saint Louis Post-Dispatch, octubre 26, 1941,




“El camuflaje debe enganar tanto al ojo como a la cdmara”.

. "Abrigo oscuro, Vestido pélido”. Reportaje de m
(120 | Panel de la exposicién Camouflage for Civilian Defense, MoMA,1942. [121] De Vogue, 18 noviembre, 1941 s T N |||
! 1 . 79





