e
Thee van Doeshurg (detalle

dhe figura 77)
Contraconstruscion
{Canstruction de |'espace-
femps 1], 1924

Las vanguardias en

Holanda y Rusia

Como en el caso del expresionismo y el futurismo, las vanguardias arqui-
tectonicas de Holanda y Rusia estuvieron dominadas al principio por la
pintura y la escultura. En ambos paises, esos experimentos formales que
eran posibles en proyectos tedricos o de pequeiia escala encontraron una
considerable cesistencia cuanda se aplicaron a Tas necesidades construeri-
vas y programdticas de los edificios. Tras la I Guerra Mundial, en cuanto
la sityacion economica y politica permitié reanudar la construccion, los
proyectos arquitectonicos de ambos pafses empezaron a adoptar las carac-
teristicas de una arquitectura mis sobria e internacional, y a perder los ras-
gos nacionales que se habfan onginado principalmente o partir de las
interpretaciones del cubismo, el expresionismo y el fiturismo, Este capi-
tulo describiri esos movimientos nacionales (De Stijl en Holandx; y el
suprematisimo, el racionalismio y el constructivismo en Rusia) y su transi-
cion hacia un «movimiento modernos a escala europea, conocido también
como Neue Sachlichkeit (nueva objetividad), funcionalismo, raciona-
lismo o Neues Bauen (nueva construccion),

“Tanto en la vanguardia holandesa como en la rusa, la [6gica de la
méquina se convirtié cn el modelo para el arte y la arquitectura; se
consideraba que la mente podia créar la forma con independencia del
oficio rradicional, o que conllevaba una nueva alianza entre la pintura,
la arquitectura y la razén matemitica, El arte y la arquitectura se
entendian como algo impersonal y objetive, no basado en el «guston
individual.

La vanguardia en Holanda

Durante la I Guerra Mundial ¢ inmediatamente después, en Holanda flo-
recieron dos movimientos opuestos en el campo de la arquitectura ¥ las
artes decorativas: la Escuela de Amsterdam y De Stijl. Ambos estaban
relacionados con el a2 mouveau y el movimiento ares & crafts, asi como con
el expresionismo aleman; ambos crefan en un estilo unificado que refle-
Jase el espiritu de la época; ambos eran herederos de ¢sa idea de William
Mouris de que In seciedad podia transformurse por medio del arte; y ambos
. techazaban el uso ecléctico de los estilos del pasado, y luchaban por alean-
zar una arquitectura nueva y no codificada. Pero cada uno de ellos hereds
una tendencia distinra de los movimientos anteriores: la tendencia vitalista
¢ individualista en el caso de la Escuela de Amsterdam, y Ia rendencia
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racionalista ¢ impersonal en el caso de De Stijl. Cada movimiento conde-
naba al otro, haciendo oidos sordos a sus propdsitos y origenes comunes.

El rabajo de la Escuela de Amsterdam —cuyo principal exponente
fue Michel de Klerk (1884-1923)1— se caracteriza por el uso de materiales
tradicionales, en particular el ladrillo, y el rratamiento libre, fantdstico y de
aspecto drtesanal de tales materiales. Las formas de la arquitectura tradi-
cional no se abandonaban, sino que mis bien se transformaban ¥ se vol-
vian poco familiares, La mayor parte de la obra mis importante de la
Escuela de Amsterdam se construyd entre 1914 v 1923, ¥ s& encuentra én
los muchos conjuntos de vivienda publica que formaron parte del vasto
programa de renovacion urbana que por aquella época se estaba llevando
a cabo bajo la direccion de Berlage,

De Stijl

Aungque sus origenes estin, como los de la Escuela de Amsterdam, en las
artes decorativas, el movimiento De Stijl desarrolls una ornamentacién
que reflejuba In influencia del cubismo y rechazaba I artesania en Favor de
un antinaturalismo geométrico. En 117, ¢l pintor Theo van Doesburg
(1883-1931) publict el primer nimero de De S/ una revista que promo-
via el arte moderno. El término ‘De Stijl’ se aplica normalmente tanto  la
revista como al movimiento al que die nombre. El grupo original incluia
2 los pintores Piet Mondrian (1872-1944), el citado Theo van Doesburg,
Vilmos Huszdr (1884-1960) y Bart van der Leck (876-1958), el escultor
Georges Vantongerloo (1886-1965) v los arquitectos Jan Wils {1891-1927),
Robert van 't Hoff (1887-1979), Gerrir Th. Rietveld (1888-r964), y J. J. P.
Oud (1890-1963). Sin embargo, la identidad del grupo tenia que ver
menos con los miembros concretos —que eran sumamente voldtiles—
que con la doctrina definida en el primer manifiesto De Stijl de rgr8 ¥ er
numeros posteriores de la revista. De Stij estaba dirigida y dominada por
Van Doesburg y llegd a ser un drgano importante de la vanguardia inter-
nacional hasta que dej6 de publicarse en 1932,

La teoria

Elarmazon tedrico de De Stijl era una variante de la doctrin exiscente
(derivada mayoritariamente del simbelismo y el futurismo), y el movi-
miento se consideraba a si mismo como una cruzada dentro de la causa
comtn del movimiento moderno. De Stijl mantenfa estrechos vineulos
con movimientos vanguardistas de distintas artes en el extranjero, entre
ellos ¢l dadi (el propio Van Doesburg, bajo el seudénimo de Aldo
Camini, publicé poesia dad4 en De Stisl).

Los tres postulados principales del movimiento pueden resumirse
aproximadamente como sigue: cada forma artistica debe hacer realidad su
propia naturaleza basada en sus materiales v sus codigos, sélo entonces
podrin revelarse los principios generativos que gobiernan todas las artes
visuales (en realidad, todo el arte); en la medida en que aumente la con-
ciencia espiritual de la sociedad, el arte alcanzard su desting histérico (en
el sentido de Hegel) y legard a reincorporarse a a vida cotidiana; el arte
1o e algo opuesto 4 Ia ciencia y la tecnologia, sino que el arte y la ciencia

. s¢ ocupan del descubrimiento y la demostracisn de las leyes subyacentes
_en la naturaleza y no de su apariencia superficial y pasajera (sin embargo,
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la teorfa no tenia en cuenta la posibilidad de que el arte pudiese seguir
siendo una forma de imitacién).

De Sdijl pertenccia a la tradicién milenarista del expresionismo yl
futurismo. Aunque carecia de una dimension politica manificsta, no era
un movimiento utdpico; imaginaba un futuro en el que lis divisiones
sociales se disolverian y el poder se dispersaria; combinaba su entrega a la
modemidad con un idealismo que asociaba el cambio cientifico y técnico
al progreso tanto espiritual como material. La metafisica del movimiento
se habia extraido en gran medida del tedsofo y neaplaténico M. ]. H.
Schoenmaekers, en cuyo libro Beginselen der beeldende wiskunde (1916) sos-
tenia que este tipo de matemiticas constituia un «misticismo positivos cn
el que «convertimos la realidad en unas construcclones controladas por
nuestra razon, para recuperar mids tarde esas construcciones en la natura-
leza, impregnando asi la materia con una vision plisticar. Schoenmackers
crefa que la nueva expresidn plistica (sneoplasticismos), nacida de la luz y
del sonido, crearfa un cielo en la tierra,”

Los dos principales tedricos del movimiento eran Mondrian y Van
Doesburg, pero de ningiin modo estaban de acuerdo ¢n todos los puntos
de Ia doctrina. La concepeidn que tenfa Mondrian del neoplasticismo,
basada en parte en Schoenmackers y en parte en el influyente libro de
Vasili Kandinsky De lo espiritual en el arts (1911), s¢ limitaba a la pintura,
mientras que Van Doesburg intentaba aplicarla también a la arquirec-
tura, Aunque tanto Huszdr como Van der Leck hicieron importantes
aportaciones al desarrolla inicial del neoplasticismo; fue Mondrian quien
elabord sus implicaciones logicas. El sistema al que llegs finalmente se
basaba en un proceso de reduccién radical en el que la apariencia com-
pleja y accidental de la naturaleza se purificaba hasta convertirse en
variaciones de una reticula ortogonal irregular, rellena en parte con rec-
tingulos de colores primarios. Segin Yve-Alain Bois, Mondrian orga-
niza la superficie pictérica de tal modo que queda abolida Ia jerarquia
tradicional entre los objetos figurativos v el fondo ilusorio. En Mon-
drian, «ningiin clemento es mds importante que otro, y ninguno debe
escapar a la integraciéns.” Estos principios estructurales de no redundan-
cia y no jerarquia son similares a los que subyacen en la musica atonal y
serial de Arnold Schoenberg. En la pintura tradicional es el objeto figu-
rativo el que transmite el contenido simbdlico o lirico {como hace [a
‘melodia en la musica);’ en los cuadros de Mondrian, el significado se
traslada desde el objeto representado hasta la organizacion abstracra de la
superficie bidimensional: un efecto andlogo a esa idea de Boccioni de que
ya no eran los objetos (reducidos a lineas, planos, etcétera) los que pro-
porcionaban el ritmo y la emocién, sino las relaciones entre ellos (véase I
pigin 100},

La refacidn entre la arquitectura y fa pintura

En la fase inicial del movimiento De Stijl; se puso mucho énfasis en ln
colaboracion entre arquitectura y pintura, Las siguientes ohservaciones de
Van der Leck son caracteristicas de esa postura;

«La pintura moderna ha legado shora «l punto en que puede iniciar su
colaboracion con la arquitecrura; ha llegado a este punto porgque sus
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Ty ol aspacio

AL bRiTos,

medios de expresion se han purificado. La deseripcion del tiempo y el
espucio por medio de la perspectiva se ha abandonado: es la propia super-
ficie plana la que transmite continuidad espacial [...]. Hov en dia, 1a pin-
tura e arquitectdnica porque en si misma y por sus propios medios esti al
servicio del mismo concepto que la arquitécours,®

Esta afirmacién resulta confusa en muchos aspectos, Por ejemplo, si
€ cierto que la pintura y la arquitectura se estdn volviendo cada vez mis
indistinguibles, :qué sentido tiene decir que deberian iniciar una cola-
boracién? La colaboracién sélo puede darse entie cosas que son dife-
fentes, como enel concepto de Gesamrbunstwert formulado por Richard
Wagner.

Durante la década de 1920 se abris una brecha entre los pintores
los arquitectos, plasmada en la correspondencia que intercambiaron
Oud y Mondrian. En esa correspondencia, Mondrian sostenia que la
pinturd era capaz de anticipar la deseada fusion del acte y a vida preci-
samente porque se-mantenia en ¢l dmbito de la representacion y no
estaba, como Ia arquitectura, comprometida por su inmersion en I rea-
lidad. Hasta que la arquitectura no se liberase de esa situacion, no podria
participar en ¢l movimicnto hacia la unificacién del arte ¥ la vida, Pard
Qud, por su parte, si el arte debia fundirse finalmente con la vida, solo
podria hacerlo en el dmbito de la realidad existente; lejos de ser contra-

M2 LAS VANGUARDIAS EN HOLANDA Y RUSTA

78 fimos Hosear
colares para und escalers,
1918

Whentras que en lz
arquilectura Iradicional 1a
decoracion s consideraba
algo suplementan alas
superficies constiuidas de.un
edifieiy, e De SHjl los
rectangulos de colores
primarios aplicedos a las
parades s concebian como
uria parie integral de |2
propia-arquitactura, que
modificaba el espacid
definido porlas paredes.

rios @ la purificacion de la forma artistica, los principios de la utilidad ¥y
la funcién eran inseparables de ella (en este aspecto, la postura de Oud
era la misma que fa de Le Corbusier). El idealismo extremo de Mon-
drian y el materialismo estético de Oud eran incapices de encontrar
puntos en comin.’

La postura de Van Doesburg diferfa tanto de I de Oud como de Ia
Mondrian; aceptaba la resistencia idealista de Mondtian al pragmatismo
de la arquitectura, pero creia que la arquirectura —por el mero hecho de
existic en el espacio tridimensional real ¥ no en el virtual— rendeia un
papel privilegiado en el logro de I unién de la vida v el arte. Ese ideal,
compartido con los futuristas, de un observador no separado de lo que se
observaba era ya algo inmunente a la arquitectura y Lo tinico que faltaba
erd sacarlo a relucir,

El interior

El movimiento de Ias artes decorativas (arts & craftc v art nouvean) habia
tratado de unificar las artes visuales y 1 arquitectura. Pero esto s6lo se
habia conseguido fugazmente, en la persona del «artista-artesanon. Uno
de los objetivos de los artistas De Stijl era ocupar ese vacio creado por la
desaparicion del artista-artesano, pero ocuparlo como pintores. En 1918,
Van Doesburg decord los interiores de unz casa proyectada por Oud {casa
De Vonk, 1917-1918) con baldosas de colores ¥ ventanas con vidriers que
simplemente se afadieron al armazén arquitectonico. Pero ese mismo
aiio, tanto Van der Leck como Huszir adoptaron un enfoque mis holis-
tico, bien disenando y coloreando todos los elementos tecténicos de wia
habitacién (puertas, armarios, muebles, etcérera) para crear una unidad de
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74 Jan Wils

Hotel'y restaurante D=
Dubbele Sleutel, 1918

En esie caso, I8 mesa del
udificia s rompe en
eiimenes cubicos que
CEMPoien apradimadamenta
1a forma de una pirdmide.
Los planos norizontalas ¥
verticales se ageniian
mediante cornisas, malduras
salientas y chimeness, a la
manera de Frank Lioyd
Wright,

tormas rectangulares en armonia, o bien aplicando manchas de color a las
paredes y los techos, con frecuencia «a contrahilon de la estructura arqui-
tectonica [figura 73], El efecto de estas invenciones consistia en fundic Ia
estructura, el ornamento y el mobiliario en una nueva unidad. Se elimi-
naba asi Ia diferencia entre el fondo (la arquitectura) y 1 figrura (el orma-
merito, el mobiliario, etcétera), invirtiendo la tendencia iniciada por los
Interiores expuestos en Alemania dlrededor de to1o (los de Bruno Paul,
por ejemplo) y volviendo 4 esa costumbre Jugendstil de tratur el interior
como una unidad indivisible y abstracta (como en Henry van de Velde ¥
Frank Lloyd Wright).

Van Doesburg y la arquitectura
En su forma externa, l influencia de De Stijl, al igual que la de Wright,
pueden apreciarse ya en varios proyectos arquitecténicos realizados en
Holanda en el perfodo inmediatamente posterior a la I Guerra Mundial.
_En estos proyecos, los elementos geomérricos, horizontales y verticales,
(que enfatizaban las principales formas parecian todavia afadidas orna-
_mentales 4 la estructura: un ejemplo es la obra de Jan Wils y Robert
van't Hoff [figura 74], Van Doesburg también experimentaba con las
formas arquitectonicas exteriores, pero su enfoque era diferente. En 11y,
en colaboracion con Wils, proyeets un pequeiio monumento publico de

forma piramidal y compuesto por prismas, un tipo de abstraccion que

puede remontarse a las decoraciones de Josef Hoffmann en la 14" expo-
sicion de la Secession vienesa, en 1902, Hacia 1922, Van Doesburg habia
comenzado a sactivars esas formas puramente escultdricas haciéndolas
coincidir con volimenes habitables. En los trabajos realizados por sus
alurnnos de la Bauhads de Weinar, las plantas asimétricas de las casus se
abatian en vertical para crear volimenes prismdticos maclados [figura
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75 Thee van Doesburg § Hans
Vogel

Estudios de escultura
purgments arquitectdnica
a peetit de una planita,
1921, En este estudio,

la compasicidn asimélrica
y piramidzl de valimenes,
clbicos se genera
estrictamente a partir de
la‘planta, Se ha eliminada
cudiquier acentuaciin
armamental

75]: Estas investigaciones alcanzaron su climax en 1923, cuando, en coli-
boracidn con el joven arquitecto Cornelis van Eesteren (1897-1988), Van
Doesburg expuso tres casas «idealess en la galerfa parisiense L'Effort
Moderne, de Léonce Rosenberg. Dos de estas casas (una «mansian pag-
tigulars y una wcasa de artistas) eran variaciones de un (inico tipo de casie
que; debido a su amplia influencia, merece analizarse con cierto detalle
[figura 76],

_Esta casa consiste en una suma de volimenes cibicos maclados que
parecen «crecers 4 partir de un tallo o nicleo central de un modo que re-
cuerda las Casas de la Pradera de Wright. En su organizacion subyacente,
la casa es sistemidtica, pero en sus detalles es accidental y variable, Esta
idea recuerda el Jema asistema mids variedads de los cuadros de Mondsian,
en particular las primeras obras figurativas que muestran la transforma-

_cién de un drbol en un sistema binario de rayas verticales y horizonrales,
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/76 Theo van Deesburg y

Lornelis van Eesteren

Dibujo axoncméiricn da casa

particular, 1923

‘Se trata de un desarralio de
los estidios anteriores ge Van
Doesbiurg (véaze |3 figurs 75),
&1 fi quie iz compasicidi
cibica se rompe atn mas
mediante unos rectinguios
de colores cofecados
arhitrariamente.

Debidoa su estructurd centrifuga a modo de tallo, la casa no tiene delanze |

ni detrds y parece desafiar la gravedad. Es un objeto autorreferencial y

“autogenerado, con una forma que no estd «compuestas desde el exterior,

sino que es fruto de un principio de crecimiento intemo. La «casa de
artistas puede entenderse como una alegoria de la naturaleza en la que un
principio inicial y unitario se exfolia en una infinidad de formas indivi-
dualizadas, Los colores primarios se afiaden a los planos para marcar dife-
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77 Theo van Doesburg

Contraconstruceion
(Cansiric than de l'espace.
Jemps (1), 1924

Este dibujo pertenece a una

=ena de akopometriss que
plisman |3 contepeidi de Van
Doasburg de una arquiteciurn
nenpldstica en & que ks
walimenes ¢utioos ban
quedada reducidos a planos,
hagizndo asl que &l espacio
irletioe ¥ exterior sé2 continic,
En este caso el color y fa
formn @ estanintegradss,

rencias entre ellos. En las Contrawnstrucciones realizadas por Van Does-
burg un afio después [figura 77], toda la composicin queda reducida a
.es0s planos de colores flotarites e intersecantes, permitiendo asi que ¢l
espacio fluya entee ellos, segiin los principios futuristas Van Doesburg
definia asi este sisterna espacial:

«La subdivision de los espacios funcionales sstd dererminada estricta-
mente por planos rectangulares, que no poseen formas individuales en si
iSO pues, aunque estin limitados (un plano por otro), pueden imagi-
narse como extendidos hasta el infinito, formando’asi un sistema de coor-
denadas cuyos diferentes puntos cortesponderian 2 un nimero igual de
puntos en el espacio universal abiertos.”
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En estos dibujos, la axonometria es mis que un il instrumento gri-
fico; €5 el tinico métoda de TEpresentacion que no privilegia una parte
del edificio con respecto 2 otra (por ejemplo, la fachada con respecto al
interior). En la wida reals, el finico modo de recordar esa casy en sy
rotalidad serfa recorrer y volver a recorrer sus espacios interiores en el
tiempo, como en el caso del Raumplan de las casas de Loos. La axono-
metria convierte este proceso temporal ¥ semiconsciente en una expe-
riencia que resulta instantdnea y consciente. Parg Van Doesburg; estog
dibujos parecen haber simbolizado su visién tecnomistica de una arqui-
tectura idéntica a Ia fluidez de In experiencia vivida; eran representacio-
nes idealizadas de lo inefable. La axonometria era también findamental
para los intentos de Van Doesburg por representar ¢l espacio cuatridi-
mensional,”

Eltinico edificio en el que se aplicaron los principios formales de Van
Doeshurg fiue la casa Schroeder en Utrecht (1924), de Gerrit Th, Rietveld.
Exteriormente, la casa pasece un monfaje de formas elementales, pero su
fragmerttacion resulea ser un efecto puramente superficial. Es en ¢l inte-
rior donde la casa cobra vida. Rietveld ha teinterpretado las Contracon-
trucciones de Van Doesburg en fincion de os experimentos anteriores de
Van der Leck y Huszir, y el mobiliario ¥ ¢l equipamiento de la casq ge
transforma en una vibrante composicion de formas rectilineas y colores
primarios,

La arquitectura més alld de De Stiff
Pero, aparte de Rierveld, 1o arquitectura moderna en Holanda se des-
arrollé en una direccion distinea a la de De Stijl, compartiendo con dste
solo algunos principios como la abstraccidn formal, la inmaterialidad y
la eliminacion de las simetrias. Esta arquitectura incipiente rechazo I
reduccicn y fragmentacién rigurosas propugnadas por De Stijl yvolvis a
Ias formas cerradas y la frontalidad. La obra de J.J. P. Oud en la década
de 1920 apenas se vio afectada por De 5tijl [figura 78], mientras que lade
Johannes Brinkmann (t1902-1949) v Leendert Cornelis van der Viuge
(1894-1936) muestra la influencia de De Stijl ¢n su uso bastante ad boc de
los velimenes maclados, los forjados en voladizo v los planos verticales
flotantes, A principios de ln década de 1930, en obras tales como Ia
fibrica Van Nelle (1927-1929) y Ia casa Sonneveld (rg28) [figura 79],
ambas en Rotterdam, las formas De Stijl habian quedade totalmenre
incorporadis a una arquitectura constructivista de superficies lisas de
dspecto maquinista y extensas zonas de acristalamiento, £l propio Van
Doesburg, en la casa-estudio que hizo en Paris en 1931, abandons su
neoplasticismo inicial y construyé una caja relativamente sencilla y fun-
cional.

La tensién que se cred entre De Stijl y la nueva arquitectura de la
década de 1920 la revels Oud en el libro Nicuae dourhtinst in Folland en
Europe, publicado en 1935:

«For muy sorprendente que pueda resultar, 3 N zakefifkbeid (nueva
objerividad) evoluciond en gran medidaa partir del desarrollo inicial de Ins
artes liberales, sobre todo de & pintura, Los origenies de sus formas estin
mucho mds en el imbito estético que en el imbito de lo objetivo [...], Las
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78 1. ). P, Oud

1927, Hoek van Helland,
Hulanda

En'aste proyecio; of trabajn
inicial de Oud, inspirado en
De 5tijl, ha cedida ef paso
a uns arquiteciura mas
convencional en fa que las
distintas habitacienes estén
Bncermranas en velimenas
singuiares: de pureza
platdnica, Las superficies
dan s impresidn de ser
membranas defgadas, blancas
¥ lisas.

79 Johannes Brinkmann y
Leenidert Cornedis van der
Wiegt

Cisa Sonnevaid, 1928,
Rotterdam, Holarda

Mds Construcivista e
Gbra de Dud, esta casa, con
S genangsos balzones v
Faredes de vidrig, awoca un
munda de higieng
hediotrdpica.
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intersecciones horizontales y verticales de partes de edificios, forjados sus-
pendidos; ventanas de esquina, ercétera [...] esmavieron de moda durante
mucho tempo, Su procedencia de la pintura v la escultura puede demos-
trarse ficilmente, yse han estado usando contintmmente con o sin inten-
ciones pricricass,

El juego que hace Oud del términe «objetivor por oposicidn a sesté-
ticor y su desaprobacion de la influencia «nada pricticas de la pintura y la
escultura indican clacimente la aparicidn de nuevos pardmerros sfuncio-
naless. Pese a ello, el idealismo y el formalisme de la obra de Van Does-
burg sirvieron de catalizador para esos arquitectos modernos que estaban
buscando un nueve lenguaje formal, al igual que habia ocurrido con la
obra de Wright unos cuantos afios antes. Como resultado de las exposi-
ciones de Van Doesburg en Weimar y Parfs en 1922 v 1023 respectiva-
mente, ¥ de su presencia «entre bastidoress en la Bauhavs en 1921, el neo-
plasticismo ejercié una considerable influencia en arquitectos como Le
Corbusier, Walter Gropius y Mies van der Rohe en momentos criticos de
SUS respectivas carreras,

La vanguardia rusa

Elmovimiento de reforma de las artes siguio practicamente la misma tra-
yectoria en Rusia que en Europa occidental. La reviralizacién de las artes
¥ los oficies verndculos —inspirada, como en otros sitios, por William
Morris— se inici6 en dos centros: I finca del magnate ferroviario Savva
Mamontov cerca de Moscit (en la década de 1870) y Ia finca de la princesa
Tenisheva en Smolensko (en la década de r8g0). Ambos personajes esta~
ban estrechaménte relacionados con el movimiento paneslavo. Pero en
1906, este mismo movimiento sufrié una transformacién con la fundacién
de la Proleckult (Organizacion para la cultura proletaria), por Alexandr
Malinovsld, autodenominade Bedgartow (el agraciado por Dics). Bodga-
nov habia abandonado a los socialdeméeratas para unirse a los bolchevi-
ques en 1go3, y su nueva organizacion inicis la transicién del concepto de
_pucblo al de proletariado, y del artesanado a la ciencia y la tecnologia,
Segtin Bodpanev, el avance del proletariade hacia el socialismo tendria
lugar simultineamente en los dmbitos politico, econdmico y cultural. En
realidad, esas ideas estaban mds proximas a las de Saint-Simon que a fas
de Mary, especialmente en lo relativo a su llamamiento en favor de la
nueva steligions del positivismo.

Una pauts comiin 2 Rusia y Occidente puede encontrarse no sélo en
que el énfasis pasd de la artesania al rrabajo mecanizade, sino también
en la reaparicion de las bellas artes como el mds importante campo de
investigacion, vinculado al concepto de Geszalt. La tinica diferencia sus-
tncial era que en Rusia los movimientos en favor del arre industrial y de
las bellas artes surgieron simultineamente y quedaron atrapados en una
destructiva batalla ideoldgica, mientras que en Occidente, aunque se sola-
paron, tuvieron lugar consecutivamente.

_La diversidad de movimientos artisticos que caracterizd. las vanguar-
dias prerrevolucionarias en Rusia, en especial las derivadas del cubismo y
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el fururismo, perdurd en el periodo posrevolucionario, obsequiando asi

a los histortadores con un apabullante despliegue de acrénimos. El apoyo a
la revolucion procedia de todus las facciones ardsticas, incluidas las mis
conservadoras, y cada una de ellas se identificaba con sus intenciones, Para
los artistas y arquitectos vanguardistas que se unieron a la revolucion, las
fantasias utopicas del periodo anterior a la I Guerra Mundial parecian a
punto de convertirse en una realidad historica™ La revolucidn desenca-
dend una explosion de energia creativa en la que las vias abiertas por las
vanguardias europens de preguerra se reencaminaron hatia la consecucion
del socialismo.

Las /nstituciones artisticas

El Ministerio de [nstruccion Publica que se cred tras Ja revolucion al
mando del comisario Lunacharski —que habia estado asociade a la Pro-
letkule— era mis tolerante con el arte moderno que el estamento diri-
gente del partido en su conjunto. Bajo la direccién de este nuevo ministe-
rio hubo una reforma general de las instituciones artisticas. Los Talleres
Libres, fundades en Mosal en 1918 y rebautizados Viutemas {Talleres
supetiores artisticos y técnicos del estado) en 1926, fueron los sucesores de
las dos peincipales escuelas de arte de Mosci anteriores a la revolucion: la
Escuela Stroganoy de Disefio Industrial y la Escuela de Pinura, Escul-
tura y Arquitectura, La fusidn de la antigua escuela de arte con uma
escuela de artesania que, desde 1914, habia estado preparando a sus estu-
diantes para la industria, provocd una fractura institucional fundamental
—similar a la que se produjo por la misma época en la Bauhaus de Wei-
mar—, un cambio simbolizado por el curso introductorio de disefio o
sseccién basicas, que era compartido por todos los departamentos, En la
escuela, los progresistas estaban dividides en dos bandos ideoldgicos: los
racionalistas, encabezados por el arquitecto Nikoldi Ladovski (t881-1941)
y sus Obmas (Talleres unidos de izquierda); y los constructivistas, entre
cuyos miembras estaban el arquitecto Alexandr Vesnin (1883-1955) y los
artisras Varvara Stepdnova (1894-1958), Alexandr Rédchenko (1891-1956) ¥
Alexél Gan (1889-1940). Otra institucion importante fue el Injuk (Insti-
tuto de cultura artistica) de Mosci. Fue dentro del Injuk donde se formd
en 1921 el Primer Grupo de Accidn Constructivista, de orientacion
izquierdista, y donde tuvo lugar un importante debate entre este grupo y
los racionalistas acerca del problema de la econstrucciéns frente a la
«composicions,”

Racionalismo frente a constructivismo
Aungue con respeeto 4 las formas los racienalistas y los constructivistas
solian mantener posturas similares, desde el punto de vista ideoldgico
eran absolutamente opuestos unos a otros. Segin los racionalistas; la pri-
mera tarea en el proceso de renovacion de las artes era su purificacién y el
descubrimiento de sus leyes psicoldgicas y formales; segtin los constructi-
vistas, el arte, al ser un fendémena intrinsecamente social, no podia aisfarse
como una actvidad puramente formal,

A partir de las fantasias arquitecténicas del expresionismo, los racio-
nalistas elaboraron un sisterna de anilisis formal basado en la Gesealtpsy-
chologie (psicologia de la Gestalf) [figura 80]. El curso de Ladovski en los
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B0 Nikoldl Ladovski

Proyecto para una comuna,
1920

Esfos productos miciales dal
racionalismo dé Ladowvski
seguian 1a fradicidn del dads
¥ &l exprasienismo, a la que
Ladovski iba a aportar um
sistema seudocientifica de
reglas:

Vjutemas constituys el niicleo de la seccion basica hasta que la escueln se
reestructurd segiin lingas mis conservadoras en 1930, En 1923 Ladaovsld
fundé In Asnova (Asociacion de nuevos drquitectos) para contrarrestar la
creciente influencia de los constructivistas utilitarios dentro del Injule.

Aqui hay que mencionar otro grupo esencialmente formalista: los
suprematistas. Fundado por el pintor Kazimir Malévich (1878-r935) en
1913, este movimiento tenfa mucho én comdn con el neoplasticismo
holandés, incluidos su reduccionisino geomérico y st relicion con la teo-
sofia (en el caso de Malévich, con los escritos de P, D, Ouspenski}.
A diferencia de los cuadros de Mondrian, la obra suprematista de Malévich
recurria atin 1 la relacion fAgura-fondo entre los objetos representados v 6]
espacio ilusorio, aunque este espacio era ahiora indiferenciado ¥ newta-
niano. También al contrario que Mondrian, pero al igual que Van Does-
burg, Malévich extendié su sistema de ideas a la arquitectura. En una serie
de esculturas prismticas y casi arquitectonicas —que €l denominaba
Arjitektons (alga asi como arquitectones)—, trataba de poner de mani-
fiesto esas leyes erernas de la arquitectura que permanecian constantes
pese a las exigencias siempre cambiantes de la funcién [figura 81]. Bl Lis-
sitzky (1890-1941), un arquitecto formado en Darmstade, se asocié con
Malévich en Ia escuela de arte de Vitehsk a principios de la década de
1920, Las pinturas que agrups bajo la denominacion de Proun (Proyecto
para [a afirmacion de lo nuevo) exploraban el terreno comiin 2 la arqui-
tectura, la pintura y la escultura. Muchas de ellas consistian en objetos
parccidos a los arguitectones, flotando en un espacio sin gravedad y repre-
sentados en unas proyecciones axonométricas espacialmente ambigus.
Al igual que Van Doesburg, El Lissitzky mostraba interés por la posibili-
dad de representar e espacio cuatridimensional, aunque mds tarde repu-
diaria esta idea.

En contraste con los racionalistas, el grigo constructivista afirmaba
que lo que constituia L1 esencia del arte moderno no era el principio de la
forma, sino el de la construccisn, El Primer Grupo de Accidn construct-
vista {fundado por Rédehenko, Stepanova y Gan) representaba el ala mis
radical de este colectivo. Este grupo ampli6 el concepto fiturista de obra
de arte hasta entenderlo como una sconstruccidns —un objeto real entre
objetos reales— miis que como una «composicién» de objetos representa-
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dos, defendiendo que esto conllevaba necesariamente la eliminacion ol
de las bellas artes en favor de las artes aplicadas o industriales (alo que
ellos preferian lamar warre de Ja produceions). De este modo, hicieron
que esa idea formulada por Hegel de Ia asuncion (Auflietung) del aste en
la vida —presente ya en 14 teoria de vanguardia anterior 2 la T Guerra
Mundial (por ejemplo, en la de Mondrian)j— pasase de ser una vagy fan-
rasia utdpica a convertirse en un proyecto politico real. Este programa se
plasmd en el manifiesto «Constructivismon, publicado por Alexéi Gan en
1922.%

El principal paradigma de este objeto «construidos eran las obras trie
dimensionales de Viadimir Tatlin {1885-1953), en particular sus Contrarre-
fieves de 1915, basados en la reinterpretacién hecha por Boccioni en 1914 de
los collages en relieve de Pablo Picasso, y su maqueta para un Moruments
a la tercera internacionad (1919-1920), una fusién de forma cubofisurista ¥
estructua casi tacional [figura 82]. El Primer Grupo de Accidn conside-
raba esas obras —que a todas huces no tenfan nada de uilitatias— como
una etapa intermedia para Ia creacién de un tipo humano hasta entonces
inexistente: el wartista-constructors, que combinaria en una sola personi
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B2 Viadimie Tailin_
Wenirenta a a Tercara
Intamscional, L919-1920
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las habilidades del artista y del ingeniero. Las mistificaciones académicas
de buena parte de este debate enmascaraban el intento, por parte del
Primer Grupo de Accion, de conciliar el idealismo artistico con el mare-
rialismo marxista. A partir de los escritos ocasionales de Tatlin queda
claro que, para €], lo que constituia el vinculo necesario entre el arte
moderno y la revolucion politica era el entendimiento mimético e intui-
tivo de complejas formas matemiiticas, y no la produccion literal de esas
formas. El trabajo del artista no era parte de la tecnologia, sino su acon-
trapartidas.’

La preocupacion esencial del Primer Grupo de Accion era el papel del
artista en una economia industrial, una preocupacion comiin a todos los
grupos de vanguardia desde In fundacion del Deutsche Werkbund catorce
afios antes. El tedrico constructivista Bords Arvatov sugeria que [os talle-
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B3 Alexandr Rédchenko

Dibujo de una mesa de
ajedrez, 1925

Estd ara una da las piezas de

mobiliario para la seccidn
tle Yo clubes cbreras-en af
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Exposicién Internacional de
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o8 1925.

es de artesania de los Vjutemas debian usarse para «la invencicn de for-
mas normalizadas de vida material en el campo del mobiliario, la confec-
cidn y otros tipos de produccidns,”

Artistas como Rodehenko, Stepinova y Liubov Popova (188g-1924) ¥
sus alumnos se pusieron a disefiar los componentes del nueve microen-
torno socialista [figura 83]. A diferencia del mobiliario producido antes
de 1a T Guerra Mundial por Jos talleres alemanes inspirados en el Werk-
bund, estos objetos nunca entraron en ¢l ciclo productive, y sus disefado-
fes no tenian la experiencid fabril que podria haber llevado a la evolucitn
del artista-constructor. Sin embargo, al quedar como creaciones de artis-
tas, se incorporaron 4 una nueva economia del disefio de muebles que
recurria @ nuevos materiales como la madera contrachapada y curvada y el
tubo de acero, ¥ con formas que dependian menos de los tadicionales ofi-
cios artesanales que de determinada clase de ingenio inventivo. Este tipo
de disefio utilitario culminaria en los proyectos de la Bauhaus y en los
muebles de arquitectos como Mare Stam y Marcel Breuer, y finalmente
erearia su propio mercado para el «mobiliario de disefion. Por tanto, los
disenadores aproductivistass fueron los inveluntarios pioneros de una
clase de produccion mercantil que era justo lo contrario de lo que habian
imaginado.

La intencién didderica de estos proyectos era también caracteristica
de las escenografias disenadas por Popova, Vesnin y otros para el Teatro
Biomecdnico, de indole propagandista, de Vsievolod Meyerhold [fgura
84], en las que era evidente la influencia del industrialismo norteimeri-
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B4 Liubor Popova
Decorado para ef Tealrs
Biomecanico de Meyarhold,
1922

Esta decorado ot una

representacion festiva de la
vida social dominada por

fa mAquing, una especie de
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cano. Se trataba de construcciones de madera, irénicas y festivas, que
simbolizaban la sintesis del hombre y la miquina, y que representaban |
un ambiente de eficacia mecanicista en la linea de los estudios de |
atiempo y movimientos del ingeniero norteamericano F. W. Taylor, |
pero una vez climinados todos sus aspectos intimidatorios; «un mundo
nuevo en el que la libertad de accion esté integrada con el uso planifi-
cado de la miquinan.®

Arquitectura piblica constructivista

Laintroduccién parcial, por parte de Lenin, del capitalismo de libre mer-
cado en el Nuevo Plan Econdmico (NPE) de 1920 inicid un ambicioso
programa de edificios empresariales con una Ananciacion mixta: estatal ¥
privada. A partir de 1922 se convocaron numerosos concursos, Aunque
pocos acabaron construidos, fue de estos concursos de donde surgio la pri-
e arquitectura constructivista permanente y de gran escala. Sus prin-
cipales caracteristicas eran la eliminacion de cualquier ornamentacion yla
expresion al exterior del esqueleto estructural, lo que mostraba la influen-
cia del disedio fabril norteamericano y de las propuestas separadas de Wal-
ter Gropius y Ludwig Hilberseimer en el concurso de 1922 para fa sede del
peniddico Chicago Tribune. Aunque el movimiento Proletkult habia que-
dado disuelto en 1923, algunos de sus voluminosos monolitos estaban ani-
mados con signos escritos y una iconografia mecinica y-eléctrica que
recordaba los quioscos de Agitprop (agitacion y propaganda) de los pri-
meros. anos de la revolucién y enlazaban con el Plan de Propaganda
Monumental lanzado por Lenin en g8, El proyecto de Vesnin para la
sede moscovita del diario Pravda de Leningrado (rg24) era poco mas que
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un quiosco descomunal y regularizado, con su imagen trznsparente de
esErlcturd y pozo mirero, y sus simbolos de fa comunicacion; y tenia algn
del tono festiva de las escenografias del propio Vesnin yde Popova [figura
85]. En otros casos, como en la propuesta de concurso de Vesnin parael
Palacio del Trabajo (1922-1923) v el club obrero Zitev de 1lid Golosov en
Moscd, Ia masa del edificio se rompe en enormes volimenes platénicos
que contienen los principales elementos programiticos.

0SA

En 1925 s¢ form6 un nuevo grupo profesional dentro de la faccisn cons-
tructivista, bajo ¢l liderazgo intelectual de Moiséi Guinzburg (1892-
1946) v los auspicios de Alexandr Vesnin, que se llamé OSA (Union de
arquitectos contempordneos). Este Zrupo se oponia tanto a los raciona-
listas como al Primer Grupo de Accién; trataba de apartar la vanguardia
de I retérica utopica de ha tradicién Proletkult y orientaria hacia una
arquitectura fundada en el método cientifico y la ingenierfa social. Las
intencionies del grupo reflejaban la existencia en la vanguardia rusa de
una tendencia hacia la reintegracidn y Ia sintesis. Como sefialaba Ledn
Trotski en su libro Lizeratura y revolucion (rg23): «5i el futurismo se sen-
tia atrdido por la dindmica cadtica de la revolucion [...] el neoclasicismo
expresaba la necesidad de paz, de formas establess. Esto era igualmente
cierto para las vanguardias oecidentales; donde —como veremos mds
adelante— hubo un retorno a la calma y la precisién neoclisicas como
reaceion en contra de la irracionalidad del expresionismo, el futurismo y
¢l dadi.

El grupo publicd una revista, Arguitectira contempordniea,” y establecio
estrechos vinculos con los arquitectos vanguardistas de Europa occiden-
tal: El libro de Guinzburg £J estil y fa pocat (r924) seguia de cerca el
modelo de Hacia una arquitectura de Le Corbusier (aunque se oponia
a la idea de las constantes platdnicas) y estaba influido por el concepto
de Kunstwollen formulado por Riegl. OSA planteaba una arquitectucs de
equilibrio en In que se reconciliarian las fuerzas estéticas y las téenicoma-
teriales; a ella se oponia ferozmente la Asnova de Ladovski por su actitud
positivista v su énfasis en la tecnologia,

Una manifestacion anterior de esas ideas internacionalistas habjasido s .
efimera revista trilingtie Veshol/Gegenstand/Objet publicada en Berlin en
1922 por El Lissitzky —portavoz de ln vanguardia rusa en Alemania—y por
el poeta Ilid Ehrenburg: El objetivo principal de esta publicacisn —que en
st mayor parte estaba escrita en ruso— era familinrizar a los lectores sovié-
ticos con. las corrientes europeas:” La revista enfatizaba la autonomia del
objeto estético: <No queremos ver la creacion artistica restringida a los obje-
tos tiles, Toda obra organizada —sea una casa, un poema o una pintura—
es un objeto prictico. El urilitarismo basico esti lejos de nuestro pensa-
mientor.” Aunque promocionaba ostensiblemente [as ilimas ideas cons-
tructivistas, Ia revista desatendia compleramente Ja docrrina antiestética del
Primer Grupo de Accién,

Los arquitectos de OSA s¢ concentraron en la vivienda y el urbanismo
como principales instrumentos del desarrollo socialista. Guinzburg no era
un defensor de la vida comunitaria en su modalidad mis doctrinaria,
segun In cual debia aplicarse un estricto taylorismo tanto al trabajo como
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85 Alexandr y Victor Vesnin

sede en Mosci del diarin
Pravda de Leningrada, Risia,
1924
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al tiempo de ocio, y Ia vida familiar debia quedar virtualmente abolida;
pero pese & la importancia que Guinzburg concedia a las opinionies de Ia
gente corriente, los tipos de viviendas que ofrecid en su conjunto residen-
cial Narkomfin de Mosci (1928-1920) eran impopulaces porque, con su
superficie minima, no permitian levar esa vida desordenada de clan fami-
liar 4 fa que Ia gente estaba acostumbrada.” Este edificio refleja la influen-
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cia de Le Corbusier en cuanto a su organizacién plistica y su seccién, y en
lo relarivo 1 I2 combinacion de alojamientos familiares y servicios comu-
nitarios [figura 86].

En el campo del urbanismo, OSA queds ateapada en lz controversia
entre los urbanistas y los desurbanistas. En este debate, los primeros
proponian una descentralizacion moderada de las ciudades existentes,
conservindolas en lo sustancial, y la creacisn de ciudades jardin subur-
banas en la linea de Letchworth y Hampstead Garden Suburh, dos
ejemplos realizados por Raymond Unwin en Gran Bretana, Por el con-
trario, los desurbanistas propugnaban la demolicién progresiva de las
ciudades existentes, salvo sus nicleos histéricos, y la dispersion de la
poblacién por todo el campo. Las visiones desurbanistas de Guinzbury
resultan evidentes en sus proyectos de concurso para la Ciudad Verde
{una ciudad de acio que debia construirse cerca de Mosei), y parata ciu-
dad siderdirgica de Magnitogorsk, en los Urales, uina de las nuevas ciu-
dades proyectadas como parte del primer Plan Quinquenal en 1928;
Para Magnitogorsk, Guinzburg proyecté casas ligeras de madera sobre
pifetis, adecuadas para una nueva clase de vida nomada. Estos planes se
basaban en las teorfas del socislogo Mijail Ojitévich (18g6-1937)," que
proponia la dispersion de la industria y unas relaciones equilibradas
entee la vida urbana y la rural, apoyadas en el modelo de la propiedad
universal del automévil, inspirado en Ford™ En sus proyectos, OSA
adopto el concepto de la ciudad lineal tal como lo habia propuesto el
urbanista espafiol Arturo Soria (18.44-1920) y sut discipulo ruso Nikoldi
Milnitin (1885-1942), que también fue el cliente de las viviendas Nar-
komfin de Guinzburg.

Dos arquitectos visionarios

Entre los muchos arquitectos de talento que surgieron en Rusia en la
década de 1920 destacan dos figuras: Konstantin Mélnikov (8g0-1974) &
Ivin Leonidov (1902-1959). Mélnikov tenia una educacién prerrevolucio-
naria, mientras que Leonidov se habia formado dentro de Ia cultura de la
vanguardia posrevolucionaria. Sin embargo, ambos estaban igualmente
comprometidos con el socialismo y el movimiento moderno, y trataban de
dar forma simbélica a los ideales de la revolucion, al tiempo que explora-
ban las ideas arquitectonicas en si mismas,

Meélnikov era lo bastante mayor como para haberse visto influido por
el clasicismo roméntico —que estaba de moda cuando ¢l era estu-
diante—, tras lo cual sucumbic a los encantos del expresionismo y el
movimiento Proletkult. En muches aspectos, su enfoque era similar al
formalismo de Ladovski, pero crefa que las ideas de éste eran demasiado
tedricas y esquemiticas, y, junto a Ilid Gélosoy, cred dentro de los Viu-
temas un curso aparte —La nueva academis— que ofrecia un enfoque
mds individual y espontineo del disefio. En los proyectos de Meélnikov,
las formas y los espacios se basaban en un detenido estudio del pro-
grama, que €l interpretaba como unas geometrias enfrentadas y distor-
sionadas, como en ¢l pabellén de Ia URSS en la Exposician de Artes
Decorativas de Paris de 1925 [figura 87], Sus edificios provacaban ideas
y asociaciones que iban mds alld de la arquitectura, y actuaban como sig-
nos dentro del contexro urbano existente, como en el caso, por ejemplo,
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B7 Konstantin Méinikoy

Pabeildn dz la URSS,
Exposcidh Internacional de
Aries Decarativas, 1925,
Paris, Francia
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del club obrero Rusakov, de 1927. A menudo se ha sefialado su similitud,
en este aspecto, con' la architecture parfante de Claude-Nicolas Ledoux
(1736-1806), que en aquella época era muy popular entre Jos arquitectos
rus0s,

Meélnikov rechazaba una definicion purists de s arquitectura moderna
tanto en sentido formal como téenico, y sus edificios exhiben una ecléc-
tica mezcla de expresionismo estructural, abstraceion formal ¥ un uso ale-
gorico de la figura humina, En la década de 1930 empezaron a apareceren
su obra, cada vez con mas frecuenci, algunos elementos &irsch, como los
de la Comisariz de la Industria Pesada (rg34), que probablemente refleja-
ban la exigencia oficial de hacer una arquitectura social y realisea. Pero
dado que Mélnikov los usaba como armas adicionales de su arsenal de
ticticas de choque —lo que nos trae a la mente Ia reoria de hacer extra-
fags las actividades tradicionales, propugnada por el critico Victor
Shklovski—? mis que buscar una reconciliacién con la tradicion, en la
década de 1930 su obra suffié el mismo ostracismo oficial que la de los
constructivistas y los racionalistas:

TA7ILLON URS.S

PLRIS 1925
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Biblinteconomia, 1927
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Leonidoy, doce afios mis joven que Mélnikoy, era un yistago de OSA
y del ala formalista y funcionalista de Guinzburg deato del constructi-
vismo. En absoluto contraste con la cuglidad fisica y la espectacularidad
de Ta obra de Meélnikov, los proyectos de Leonidov parecen existir éa un
incorpéres mundo neoplatonico en el que la teenologia se hubiese con-
vertido en purd idea. Su repuracion se apoya principalmente en uaa setie
de-proyectos utdpicos disefindes entre 1927 y rg30. El primero y mis sig-
nificativo de ellos era un proyecto para el Instituto Lenin de Biblioteco-
nomia [figura 8], que se presentd en la primera Exposicion de Arguitec-
tura Contemporanea de Mosel, en 1927. Este proyecto se asemeja a una
composicion suprematista; esta dominado por una esbelta torre acrista-
Jada y una esfera translicida {el auditorio), esta Gltima aparentemente
sujeta mediante cables en tensién para evitar que flote libremente en ¢l
espacio. Un segundo proyecto, pari un Palacio de la Cultura (1g30), eon-
sistia en una transformacion del tipico elub abrero en una ingtitucién par
la educacion proletaria a escala nacional. A diferencia del Monwmento a
Lenin —que s¢ expande dindmicamente a partir de un punto centrab—; la
planta def Palacio de la Cultura se compone de un campo esTatico rectan~
gular, subdividido por una cuadricula en la que distintos clementos platd-
nicos {semiesferas, pirdmides y conos acristalados). se despliegan como
piczas sobre un tablero de ajedrez. Estos y otros proyectos de Leonidoy
son notebles por la aparente naturalidad con la que compendian ¢ inte-
gran Tas tradiciones suprematista y construcrivista.
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El final de la vanguardia rusa

Durante toda la década de 1920, los arquitectos vanguardistas msos
lucharon por mantener su liberrad de accidn, lo que solia significar la
libertad para proponer ideas que eran més radicales que las del Partido
Comunista, tanto en lo social como én lo artistico. Pero hacia el final de
esa décady, L brecha entre la vanguardia y el estamento politico diri-
gente se habia ensanchado. A medida que el gobierno de Stalin s iba
haciendo cada vez mds auroritario ¥ culturalmente conservador, los
arquitectos se iban volviendo mis utdpicos, como pone de manifiesto la
obra de Leonidov. Y lo mismo ocurria con el urbanismo: mientras que
los arquitectos de OSA condenaban la ciudad wadicional, el Partido
Comunista la consideraba una herencia cultural que era comprendida
por lag masas y, por tanto, debia conservarse, ampliarse y mejorarse. El
Plan de Mosci de 1935 (obra del arquirecto V. N. Semenov), aunque
basado en la singulr estructura medieval de la ciudad, segufa los prin-
cipios generales de alguncs planes urbanisticos del siglo X1x ¥ principios
del xx% come los del Parfs de Haussmann, la Ringstrasse de Viena o ¢l
Chicago de Burnham. Lavisién oficial se fesumia en el lema: «El pue-
blo tiene derecho & las columnass.

Con ¢l primer Plan Quinguenal de Stalin, de 1928, ¢l gobierno se
embarcd en un implacable programa de desarrollo industrial y colectivi-
zacion agricola. Este programa inclua lz construccian de unil serie de
nuevas ciudades industriales situadas cerca de las fuentes de materias pri-
tmas, Las soluciones que Guinzburg y Miluitin habian hecho para Mag-
nitogorsk fueron desofdas en favor de unas ciudades centralizadas con-
vencionales, Mostrando poca fe en los arquitectos tusos, con su falta de
experiencia prictica y su preocupacion por las ideas utdpicas a largo plazo,
los nuevos responsables trbanisticos contrataron # arquitectos extranjeros
con experiencis en las técnicas y Ta gestion de nuevos asentamientos.
Entre cllos estaban ¢l arquitecto alemdn Eenst May y el suizo Hannes
Meyer (que se trasladé a Rusia en 1930 tras perder la esperanza de que el
socialismo pudiese establecerse en Europa occidental). Sin embargo, esos
arquitectos, tras malinterpretar completamente la verdiadera situacion de
Rusia, quedaron decepeionados cuando descubrieron que a sus clientes les
interesaba mis su pericia técnica que su estética modernd, que en todo
caso dificilmente podria haberse hecho realidad en las rudimentarias con-
diciones de la industria constructiva rusa.

Dos acontecimientos simbolizan la muerte definitiva de la vanguar-
dia en la Rusia soviética, El primero fue la disclucidn; en 1932, de todos
los grupos profesionales auténomos de arquitectos, salvo la Vopra
(Sociedad de arquitectos proletarios de toda la Unidn), dominada por los
estalinistas,” 1o que provocd un mayor control gubernamental sobre la
profesion. El segundo acontecimiento fue el resultado del prestigioso
concurso para el Palacio de los Soviets, celebrado entre 1931 y1933. Thas
un interminable procedimiento, el premio se concedid a un joven arqui-
tecto acentrista, Boris lofin, entre una lista de participantes que incluia
2 muchas de las estrellas del movimiento moderno europeo, entre ellas
Gropius, Mendelsohn y Poelzig de Alemania; Brasini de Ttalia; Lamb y
Urban de Estados Unidos; y Auguste Perret y Le Corbusier de Francia
[figura 89].
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De ahi en adelante, el estado mantuve un rigido control de Iz polinca
arquitectdnica. Los arquitectos dela vanguardia intentaron en vano adap-
tar su estilo a ese monumentalismo dutorizado o bien s¢ convirtieron en
burgeratas (por ejemplo, Guinzburg), trabajando en las mejoras técnicas
dentro de una politica cultural de realismo socialista que contradecia todo
aquello por lo que habian vivido en1a década de 1920.
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Viviendas, 1928, Pessac,

Francia

Retorno al orden:
Le Corbusier y la
arquitectura moderna

en Francia, 1920-1935

Tras la guerra de 1924-1918, en los circulos artisticos Fanceses hubo unt
enérgica reaccion en contra de la-anarquii y el experimentalismo incon-
trolado de las vanguardias de preguerra. Se consideraba necesario un
«xetomo al ordenn. Pero mieniras que para algunos esto significaba una
vuelta a los valores conservadores y un rechazo de la modernidad, para
otros significaba aceptur los imperativos de la tecnologia modema. Lo que
complicaba atin mis la situacion era que tanto los pesimistas culturales,
como el poeta Paul Valéry, como los utopicos tecnoldgicos come Le Cor-
busicrinvocaban el espiritu del clasicismo y la geometria.

En ¢l periodo posterior a la guerra hubo muy poca actividad arquitec-
tonica en Francia hasta 1923, y los arquitectos se limitaron principalmente
a proyectar viviendas particulares. Este capitulo tratard del desarrollo de [y
vanguardia francesa tal como surgi6 de esta situacion, con Le Corbusier
COMO su representante mds creativo y vigorose.

Le Corbusier antes de la | Guerra Mundial

Charles-Edouard Jeannerer (1887-1965), mis tarde conocide: como Le
Corbusier, se formo en la escuela de artes y oficios de La Chaux-de-
Fonds, en la Suiza de habla francesa, donde aprendic una profesion, gra-
bador de relojes, antes de asistir al curso superior con Charles L'Eplarte-
nier, quien le persuadi6 de que se hiciese arquitecto, Jeanneret trabujo
unos meses en Paris con Auguste Perret en 1908, ¥ EDTIE 1610 ¥ 1911 paso
otros cuantos meses en Alemania preparando un informe sobre Lis artes
aplicadas alemanas, encargado por el propio LEplatteriier, su profesor en
Suiza.

Mientras estaba en Alemania conocit 4 Theodor Fischer, Heinrich
Tessenow y Brune Paul, trabajé brevermnente en el estudio de Peter Beh-
rens y asisti 4 un importante congreso del Deutsche Werkbund, patroci-
nado por I industeia del cemento, en el que esmvieron presentes la mayo-
tia de las lumbreras de [ vanguardia alemany. Luego vinjé por los
Balcanes, Estambul y Atenas. El diatio y las cartas que Jeanneret escribid
durante este visje muestran que estaba arrapado entre su amor por las
artes verndculas «femeninass de Europa oriental y Estambul, y su admi-
racion por el clasicismo «masculinos de la antigua Grecia, que @l identifi-
caba con el espiritu del racionalismo modermo. La impresion causada por
el Partendn, combinada con las ensefanzas de Perrer y Behrens, lo con-
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virtieron al clasicismo, y asi renuncio a la tradicion fugendssif de inspira-
cién medieval en la que se habia educado.

_ En su informe sobre las artes aplicadas alermanas —que se titulaba
«Etude sur le mouvement de l'art décoratif en Allemagnes—, Jeannerct
elogiaba la tradicidn de las artes decorativas francesas, que consideraba
amenazada por la competencia comercial alemang; se deshacia en alaban-
zas a la pericia organizativa de los alemanes, pero menospreciaba su gusto
artistico. De manera algo incongruente, sin embargo, reconocia su admi-
racién por el nuevo movimiento neoclisico alemidn, afirmando que el
wimperion era el estilo progresista del momento, pues resultaba al mismo
tiempo saristocritico, sobrio y serion.

La obra inicial de Jeanneret muestra ya ese deseo de conciliar la tradi-
cién arquitectonica con la teenologia moderna que iba a caracterizar toda

su carrera. Mientras trabajaba en La Chawx-de-Fonds, entre 1911 y 1917, 5¢
dedicd a tres tipos de proyectos: la investigacion sobre la aplicacion de fas
técnicas industriales a la vivienda colectiva en un marco de ciudades jar-
din suburbanas inspiradas en Camilo Sitte; los interiores burgueses de
estilos imperip y directorio; y el disefio de villas neoclasicas. De las tres
villas que construys en los aledafios de La Chaux-de-Fonds —la Jeanne-
ret {1912}, 1a Favre-Jacot (rgr2) v la Schwob (1916)—, las dos primeras esta-
ban profundamente influidas por las casas neoclisicas de Behrens; y la
tercera, por el uso que hacfa Perret de la estructura de hormigén armado.
Durante este periodo, sus frecuentes visitas a Paris le mantuvieron en con-
tacto tanto con Perret como con los circulos franceses de las artes decora-
tivas, en los cuales su «esmdion habia gozado de cierto «éxito de presti-
on.’

5 En 1917 Jeanneret se instald permanentémente en Paris, donde consi-
guié montar un estudio como parte de los multiples negocios de un viejo
amigo, el ingeniero y empresario Max Dubois; también empezé a pintar
al blec guiado por el artista Amédée Ozenfant, a quien conocid en 1918
Tras autodenominarse «puristass, ambos colaboraron inmediatamente en
un libro, Después del cubisma, y junto con el poeta Paul Dermée fundaron
la revista L'Esprer Nowvenu en 1920.

L'Esprit Nouveau
La revista —de la que Deérmée pronto fue expulsado debido u sus ten-
dencias dadd— se publicé entre octubre de 1920 y enero de 1925 en 28 edi-
ciones, Su subtitulo original, Revne internationale d'esthitigue, pronto se
cambio por el de Revae indernationale illistré de Factivité contemporatne, y
en ella se anunciaba la siguiente lista de temas: literatura, arquirectura,
pintura, escultura, misica, ciencias puras y aplicadas, estética experimen-
tal, estética del ingeniero, urbanismo, filosotia, sociclogia, economia, poli-
tica, vida moderna, teatm, espectiiculos y deportes. La mayoria de los ar-
ticulos estaban escritos por los propios Ozenfant y Jeanneret bajo diversos
seuddnimos’ (en ese momento Jeanneret adopté el nombre de Le Corbu-
sier, aunque continug firmando sus cuadros con su verdadero apellido
hasta 1928),

El tema principal de L'Espriz Nowvean, desacrellado ya en Despudr el
cubisma, exa la problemitica relacion entre ¢l arte y la sociedad indus-
trial. L revista compartia con De Sujl la idea de que el mundo indus-
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triglizado moderno trafa consigo el paso del individualismo al colecti-
vismo. También estaban de acuerdo en que el arte y ba ciencia no eran
opuestos, aunque utilizasen medios diferentes, v que su unidn daria
como resultado una nueva estética. Lo que diferenciaba a L'Esprir Nou-
weau de De Stijl era su fe en que esa nueva estética serfa clisica en'su
espiritu] Esta idea quedaba subrayada por Ia constante yuxtaposician de
lo viejo y 1o nuevo: ensayos monogriticos sobre «maestross: clisicos
franceses como Poussin e Ingres se intercalaban con articulos de Char-
les Henry sobre la ciencia de I estética;? el Pastenan se comparaba con
un automovil mederno, eteétera. Se consideraba que La afinidad entre el
arte y la ciencia estaba basada en su aproximacién comin a una situs-
cidn de estatismo, armonia e invariabilidad. La ciencia y la tecnologia
habian alcanzado un grado de perfeccion que los griegos tan s6lo habfan
sofiado. Ahora la razdn podia crear maquinas de una precision extrema;
la- sensibilidad, aliada con la razén, podia crear obras de arte de una
belleza plastica igualmente precisa: «Nadie puede negar hoy la estética
que emana de las construcciones de la industria moderna [...], las
mdquinas presentan unas proporciones, unos juegos de volimenes y una
materialidad que hacen que muchas sean verdaderas obras de arre,
puesto que encarnan el nimero, que es como decir el ordens.* No habia
nada nuevo en la identificacion de In tecnologia moderna con el clasi-
cismo: ya habia sido parte esencial de la doctrina estética posterior 4 las
arts (3 crafts formulada por Muthesius (véase la pégina g8). Pero: el
ctibismo habia abierto el camine a una idea platénica v mas abstracta del
clasicismo, y fue con esta forma con la que la ecuacion tecnologia=clasi-
cismo reaparecié en L'Exprit Nowveau.

La conexidn entre la ciencia y las formas platénicas s basaba en una
vision sumamente selectiva de ln clencia moderna. Tal vision rendia o
pasar por alto algunos avances del siglo xrx como las ciencias de la vida y
fas geometrias no euclidianas, con sus modelos de realidad contraintuit-
vos y a menudo desestabilizadores. Mis problemitico incluso era el hecho
de que en el nuevo mundo de la objetividad y el colectivismo anunciado
por LEspri¢ Nowveau, la posicion del artista permanecia intacea. De Stil y
los constructivistas, razonando a partir de los mismos principios de L'Es-
prit Newvean, habian previsto que llegaria un momento en que el artista
seria redundante. Pero para L'Esprit Nowveau, el artista tenfa un papel
esencial dentro de la sociedad modema dominada por la ciencia yla tec-
nologia: el de hacer visible Ia unidad de la época. El juicio de Francoise
Will-Levaillant resulta dificil de rebatic: «El positivismo aplicado por
LEsprit Nouvequ sucumbe ante la contradiccion entre el marerialismo,
hacia el que se inclina a priory, y el idealismo, que condiciona completa-
mente cualquier razonamiento y decision».’ Efectivamente, en el micleo
mismo del sistema de ideas de Le Corbusier habia un' dualismo no
resuelto. «El primer objetivo de Ia arquitecrura—escribia— es crear orga-
nismos que sean perfectamente viables. El segundo —donde realmente
empleza la arquirecrurn modema— es conmover nuestros sentidos con
unas formas armonizadas, y nuestras mentes mediante la percepcion de

las relaciones matemiticas que fas unificans.” En estas observaciones, la
conexion entre la viabilidad técnica y Ia forma estética simplemente se
afirma, pero nunca se argumenta. Aungue las formas llegasen a ser elegi-
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timiase tan s6lo gracias a la téenica, en cierto modo se daban validez a si
mismas. Con toda, esta contradiceidn no resuelta entre el materialismo y
el idealismo no quedd circunscrita a las paginas de L'Esprit Nowveau; en
mayor o menor grado; fue algo que caracterizo el movimients moderno
de la década de 1920 ensu totalidad,

Ef objet-type

Fue al formular una ideologia de Ja pintura moderna cuando Ozenfant y
Jeanneret desarrollaron muchas de las ideas arquitectdnicas que mis tarde
aparccerian en L'Esprit Nowvean. En Después det eubismo (1018) y en' el
ensayn « 5l purismos’ se introdujo una idea que iba a tenes un importante
papelen la teoria arquitectoniva de Le Corbusier: la del afjes~type. En esos
textos, los autores alaban el cubisme por la abolicion de la narracian, la
simplificacion de las formas, la compresion de la profundidad pictorica y
¢l método de seleccion de determinados objetos como emblemas de la
vida moderna; pero lo condenan por la deformacion y fragmentacion
wlecorarivasy del objeto y exigen el restablecimiento de éste. «De todas las
escuelas de pintura recientes, solamente el cubismo ha presentido la ven-
taja de la eleccion de objetos seleccionados [...]. Pero, por un error para-
déjico, en lugar de extrier leyes generales de esos objetos, el cubismo sola
ha mostrado aspectos accidentales de ellas»' En virtud de esas leyes gene-
rales, el objeto se convertiria en un ahjer-type y sus formas platdnicas
serfan fruto de un proceso analoge a la seleceidn natural, convirtiendo asi
en «hanaless y susceptibles de una infinita duplicacidn las cosas de la vida
cotidiana [figura 907

El pabellon de LU Esprit Nouveau
Aunque habia seguido disefiando interiores y muebles neocldsicos hasta
su traslade a Paris en 1gry, Jeanneret habia empezado a tener dudas sobre
el uso de ese estilo ya desde 1913, En 1914 escribié un informe en el que
afirmaba que, para estar en sintonia con el espiritu de la época, los disefia-
dores tendrian que observar «imbitos abandonados por el artista y deja-
dos a su evolucién naturals,” una ideq procedente o todas luces de Adolf
Loos (los ensayos de Adolf Loos «Ornamento y deliton y «Arquitecturas
habfan aparecido dos afios antes; traducidos al francés, en la publicacidn
anarquista Les Cabiers d' Ao hui.) El afio anterior, Jeanneret habia
gserito al arquitecto Francis Jourdain (seguidor de Loos), expresindole su
admiracién por la sala que habia expuesto en el Salén de Orofio pari-
siense,” Esta sala contenia un mobiliarie macizo, sin adornos y de un
aspecto bastante rural: algo muy alejado del estilo imperio ¥ sus alusiones
a la alra burguesia,”

Le Corbusier resolvié esos afios de dudas en una serie de articulos
publicados en L'Espri¢ Nouvean durante 1925 como Liart décoratif dan-
Jaurd’hui, y sus nuevas ideas tuvieron su primera manifestacién pricticaen
el pabelion de L'Espriz Nowoean, que €l y su primo y nuevo socio, Pierre
Jeanneret, construyeron en la Exposicion Interacional de Artes Decora-
tivas de Patls en 1925, El propésito de la exposicion —que se habia pla-
neado antes de la 1 Guerra Mundial—era reafirmar el dominio franeés en
Ias artes decorativas, y la mavor parte de las obras mostraban una forma
«modernizadar» de la tradicion artesanal francesa™ En su pabellén, Le
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Corbusier disend un interior que cuestionaba esencialmente esa tradicidn,
desafiando al estamento dirigente del arte francés, én el que con tanto
entusiasmo habia buscado su entrée tan sélo unos cuantos afos antes. El
pabellén proponia nada menos que la abolicion de las artes decorativas
como tales. Lejos de ser un hogar de clase media disefiado con buen
gusta, era un apartamento para una especie de «hombre sin arributoss que
vivia en una economia de posguerra dominada por ¢l consumo masivo ¥
la produccion en serie.

Arthur Riegg ha descrito el pabellén como una scuriosa mezcla de
sencillez espartana y despliegue heterogénea de objétoss. ™ El mobiliario
era de dos clases: fijo y mdvil. Los elementos fijos —piezas modulares de
almacenamiento o cassiers standard— estaban integrados en el fondo
arquirectonico, mientras que los muebles sueltos se habian elegido entre
productos disponibles en el mercedo! por ejemplo, butacas Maples de
cuero y sillas de comedor Thonet de madera curvada, Mientras que el
resto de los expositores presentaban salas que eran «totalidades artisticass,
¢l pabellon de £ Esprs Nonvean era un montaje de ebjets-type encontrados
que carecfan de cualquier relacidn formal fija entre unos ¥ otros [figura
91]. De log objetas que estaban laconicamente dispersos por este espacio
COMPUESED CON Nt cuidade; Le Corbusier escribié mas tarde: «fLos
muebles] resultaban inmediatamente legibles y reconocibles, evitando ast
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91 Le Corbusier y Pieme
Jeanneret

Pabelion del LEsprit Mouveay

en ls Exposicién Interzcional
de Artes Decorativas, 1925,
Parls, Francia

E1 pabetlén es la adaptacion
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estudia da artista parisiense.
El mobiliario 25 un momaje
de objats-type antn imes .
de catdlogo; pero &l misme
tiempo, ez tambign una
Gesamikunstierk
cuidadosamente tcancebida,
surque austara.

la pérdida de atencion provocada por las cosas peculiares que no s
entienden biens.” Las ideas de Le Corbusier acerca del mobiliario fijoy
mdvil procedian directamente de Loos. Sin embargo, 1o que era contrario
al espiritu de Loos era el retorno a una nueva modalidad de Gesamefuns-

frerk (obra de arte total): ln expresion estéticamente unificada de'Ta era

industrial.

La estética de la estructura de hormigdn armado
La arquitectura moderna de Ia década de 1920 nacid bajo el signo del hor-
migan armado, aunque muchas obras usaron este material de un modo
limitado." Para el cobservador ingention, sarquitectura de hormigdn sig-
niticaba una arquitectura que parecia monolitica y cibica, Fue de Auguste
Perret de quien le Corbusier aprendis a considerar el hormigen armado
como el matedal estructural moderno por excelencia, pero su vision de
este material llego a ser muy distinta de la de su maestro. Perret acepraba
los principios académicamente consagrados del racionalismo estruerural
francés, segiin los cuales la estructura de un edificio debia ser legible en b
fachads, Para Perret, el advenimiento del hormigon armado modificaba,
pero no invalidaba, esta tradicion; ¢l consideraba el hormigeén una nueva
clase de piedra [figura 92].

A diferencia de Perrer, Le Corbusier entendia el hormigin armado
como un medio para lograr I industrializacion del proceso constructivo,”
Su primera encarnacion de esta idea fue I estructura Dom-in6 (1914),

disefiada con la ayuda de Max Dubois, en la que los pilares y los forjados

constituian un sistema prefabricado, independiente de los muros y Jos

tabiques [figura 93]. En los primeros proyectos para los que se propuso
este sistema, los muros externos, aunque estructuralmente redundantes,
todavia: parecian ser de fibrica.” Pero a partir del proyecto de la casa

Citrohan de 1920, esos rasgos desaparecen y el edificio se convierte en un

143 LE CORBUSIER ¥ LA ARQUITECTURA MODERNA EN FRANCIA, 1920-1935

WS -

92 Auguste Peret

Museo de Obras Poblicss,

1836-1546, Parls, Francia
Peret rejnterpretd fa
fradicion neocidsica v
raclonalista de la
construction de fabrica desde
1a dptica del hormigsn
aimado. En este casp, hay
fanto un peristil axento
COmo Ui myro estructiral con
revestimienta. La estructura,
¥a esth exenta o embebida en
Ing muras, es perfectaments
legible,

prisma abstracto. En toda la obra madura de Le Corbusier, incluso
cuando el muro exterior es un relleno entre pilaes, dichos pilares se des-
vanecen y Ia superfigie entera se recubre con una capa uniforme de revoco
blanco o coloreadn JAl homogeneizarse y desmaterializarse, los muros dal
edificlo pierden, por decirlo asi, su memoria tectonica, exactamente igual
que eg el cubismo Ia pintura, al fragmentarse, pierde su memoria nicm-
tva. Como en el cubismo, In arquitectura va no reis istoria:
i arq ya era la historia; se
Aunque la estructura de I propuesta para Ja casa Citrohan desaparece,
st presencia se indica mediante una serie de recursos. En esta sutil revela-
cidn del esqueleto estructural oculto, la obra de Le Corbusicr difiere de la
de sus colegas modernos en Francia, como Roberr Mallet-Stevens (1896~
1945}, André Lurgat (1894-r970), y Gabricl Guévrekian (r900-1970), que,
como €L, expusieron en los Salones de Orofio de 1922 y 1924, donde ¢l
nuevo estilo sciibicos se dio a conocer al publico, 5i comparamos, por
ejemplo, la casa Citrohan de Le Corbusier de 14241927 [ﬁgum 94] con ¢l
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93 Le Corbusier

Estructura Dom-ing, 1914

En esta canstruccian,

fa edtruciura de hormigan
esti-concabida como

alga Indepandients de

| peganizacidn espacial,

3 coma un medo de lograr
I8 industrializacitn del
praceso constrictive; oo
coma &l elamanin lingiistica
QU era para sU maestro
Perratl La independancia
Idgica del esquama libera
1a ferma artistica de su
tradicional depandencia de
Ia lgcidnica. E! adificio ss
presenta entonces comeo
un producks mdustrial,

«Proyecto para una villas de Mallet-Stevens, de rg2. [figura 95], la dife-
rencia resulta particularmente Namathva.

L casa Citrohan es un dinico volumen ibico; los huecos de las ven-
tanas se extienden hasta los pilares de esquina, de hormigdn armado,
dejando tan slo el grosor de esos pilares como separacion entre ls ven-
tana y el aire circundante, y destruyendo asi la masa aparente del edificio.
Este efecto queda acentuado por Ia posicion adelantada de las venranas,
casi enrasadas con el plano del muro, de modo que éste parece un del-
gado diafragma, Es mis, debido 2 que todo el peso del edificio descansa
sobre pilares ampliamente separados, los huecos de las ventanas pueden
ser de cualquier forma v tamafio, y su relacion con el muro ya no es la de
1a figura con respecto al fondo. Por el contrario, lavilla de Maller-Stevens
consiste en una acumulacion piramidal de cubos, cuyos gruesos muros
estin perforados por ventanas rodeadas por extensas superficies de pared.
Con independencia de como pretendiese ser la estructura, la impresion
que da ¢s la de haber sido tallada a partir de un bloque macizo. En efecto,
¢l propio Mallet-Stevens, en un articulo de rg2a, afirmaba que en la
arquitectura moderna los coneepros de arquitecto y escultor eran idénti-
cos: «Es la propia casa la que se convierte en un motivo decorativo, como
una bella obra de escultura [...] se pueden hacer miles de formas y se
crean siluetas inesperadase.” En realidad, 1a willa parece derivar de los
estudios realizades por Van Doesburg en Weimar en 122, que eran
igualmente ambiguos desde el punto de vista estructural. En ambos
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94 Le Corhusier
Weissenhofslediung,
Stuttgart, Alemania

Esta fue la Gltma deuna

sarie de casas tipo Cltrahan
pomenzade en 1920, La casa
5 Un PHSME D, una
expresion def volumen mis
que defa masa, en la gue

los mures 5e leen como
membranas delgadas v [a
estrictura resulta invisible
aungue apreciabie.

95 Rob Mallat-Stevens
Proyectn para una willa, 1924

Citrohan, este edificio parsca
IBnet IMuros gruesas qpe
Sugieren una construccidn de
fabrica. Es una composicion
piremidal de cubts gua esth
iy en depda con Van
Possburg,

'
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96 Le Corbusier

' Viviendas, 1528, Passac,

Francia

El uso dal color indica
prebablemente 12 influencia
“da Van Doesbirg, pero Le
Corbusiar aplica un soky
teno @ fachadas o edificios
anteros, opunisndoss asi

al aistamients de los planos
por parte de Van Doesburg,
al igual qua habia rechazado
13 fragmentacion cubista.
En a década de 1920,

3 diferencia de Van Dogsburg,
Le Carbiessier preferia

los eolores (ierray pastel,
“pero en'la de 1950 —por
ej_ampl_u, en la Unilé
-d'Habitation de Marsella—
adoptaria |a palets de
‘colares primarios

de De Stijl.

casos, un conjunto irregular de habitaciones baila en torno 1 un nicleo
vertical de escaleras, generando asi una composicion asimétrica y pirami-
dal de cubos. La ormamentacién ha sido reemplazada por una forma
escultérica pintoresca.

La casa Citrohan era [a antitesis de este tipo-de objeto fragmentado
que exhibia al exterior los volimenes de los que estaba compuesta; este
ultimo edificio era «un aglomerado erizado de cubos; un fendmenc no
controlado».™ «Nos hemos acostumbrado desde hace afios —escribia

Le Corbusier a una clienta— a ver proyectos que son tan complicados

que dan la impresion de ser hombres con las visceras fuera. Nosotres
hemos defendido que las visceras estén dentro [...] y que solo aparezea
una masa limpidas* Estas' observaciones revelan la concepeisn que
tenia Le Corbusier de la relacion entre la tecnologia moderna v lag leves
de la arquitectura. La tecnologfa, en permanente cambio, hace que el
edificio sea funcionalmente eficaz, satisfaciendo unas necesidades y
dando origen a otras. Pero al igual que la maquinaria de un coche, la tec-

nologia de la casa deberia ser invisible, Tanto la casa como el coche son

objcﬂ-!ypr complejos conjuntos de fanciones enfundadas en membra-

Aunque Le Corbiisier rectinzalb la fragmentacién lireral de la envol-
tura del edificio tal como la proponia Van Doesburg, sus interiores mues-
tran la influencia de las composiciones por planos del arquitecto holan-
dés,” ¢ incluso a veces adopta su uso exterior de la policromia {figura 96].

Los «cinco puntos de una arquitectura nuevas»
La casa Citrohan a Ia que nos hemos referido antes es una de las dos casas
que Le Corbusier construy6 en la Weissenhofsiedlung de Stuttgart, una
exposicién patrocinada por el Deutsche Werkbund en 1927, Fue durante
Ia gestacion de este edificio cuando Le Corbusier publicd sus «eince pun-
tos de una arquitectura nuevan, ent los que prescribia las reglas de un nuevo
| | sisterna arquitectonico. EEs’m.s eran: Ios piforss, la cubierta ajardinada, la
planta libre, la ventana corrida yIa fachada libre. Poniendo del revés algin
| elemento especiﬁco de In tradicién académica, cada uno de los puntos se
 presenta como una parcela de libertad lograda por medio de a tocnologi:'x
| moderna, una descodificacion de las convenciones de una arquitecrura
| supuestamente «naturabs. Pero esta declaracion de libértad también puede
interpretarse come una serie de sustituciones dentro de un conjunto mids
amplio de reglas arquitectdnicas; no acepta la licencia absoluta del expre-
sionismo o la utopia mistica de Van Doesburg; s In purificacion de la tra-
dicién arquitectonica, no su abandono.

En estos «cinco puntoss hay implicita una oposicion entre el recinto
rectangular y la planta libre, cada uno de Ios cuales presupone el otro
[figura 97]. Le Corbusier subra_vaba esta oposicion cuando, al desc:lblr la
villa Stein, decia: «En el exterior se reafirma una voluntad arquitec
en el interior sc satisfacen
mis alld del funcionalismo implicito en esta afirmacion, explorando para
ello las posibilidades estéticas inherentes u la planta libre. El interior se
convierte en un campo para la improvisacion plistica desencadenada por
las contingencias de la vida domeéstica y da origen a una nueva clase de
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Les cuateo tipos de villas,
1929

que hace L2 Corbusier de
S0t Propias casas revela

promenade arehitecturale. Lie Corbusier compara este worden desordenadon
con el caos de una mesa de comedor tras una cena cordial; un indicio que
se convierte en alegotia de esa ocasion.” Segiin Francesco Passant, Le
Corbusier debia este concepro 'de sarte de la vidas ‘al poeta Pierre
Reverdy.*

La tension entre el interior libre y el exterior «limpidos en Ja obra de
Le Corbusier durante la década de 1920 alcanzé su punto culminante con
la villa Savoie'en Poissy (1929-1931). La casa estd levantada sobre pilotivy
aparece como un prisma blanco y puro que flota sobre la superficie con-
vexa del campo en el que estd situada [figura 98], Al llegar en coche se
pasa por debajo de la casa y una rampa conduce al visitante desde el ves-
tibulo de entrada hasta el piso principal: un recinto delimirado por muros
y ocupado en parte por las habitaciones y-en parte por una terraza ajardi-
nada. Dentro de la pureza geomérrica del cubo de cerramiento, el interior

¢s libre y asimétrico, y obedece a su propia légica dindmica [figura 99].

e las relaciones dialécticas

Pero el muro que separa los dos mundos, interior y exterior, es tan sdlo

enir un axterior platdnico
i ur interior funcionad: dos
formas inconmensurables
de sordans que axisten una

unia find membrana en la que se ha recortado una ventana corrida hori-
_ziﬁrtaj—"ﬂ Ocup.‘irﬁé,‘t}lﬂg haberle apnrt":l-ao primero del paisaje buedlico,
se le vuelve a obsequiar con su imagen enmarcada. El cubo primero se
afirma y luego se abre de golpe [figura 100].
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fhsinse

Al escribir sobre las casas de Le Corbusier en la década de 1920, Sig-
fried Giedion decia: «Como nadie antes que él, Le Corbusier tuvo [a
habilidad de hacer resonar el esqueleto de hormigén armado con que nos
habia obsequiado fa ciencia [...]; el volumen macizo se abre cuando es
posible mediante cubos de aire, ventanas corridas, transiciones inmediatas
hacia el cielo [...]; las casas de Le Corbusier no son ni espaciales ni phisti-
cas [...]; el aire fhaye a través de ellas.»* ‘

Urbanismo

Comao ya hemos visto, los primeros proyectos urbanos de Le Corbusier en
La Chaux~de-Fonds estaban relacionados con el movimiento de ka ciudad
jardin. Pero en 1920 centrd su arencién en el problema de la metrépolis
moderna, abordando esas' cuestiones de circulacion ¢ higiene de las que
los urbanistas de Parfs se habian ocupado durante algin tiempo.” El pri-
mer proyecto de esta claise —la Ville Contemporaine, expuesta en el
Salén de Otono de 1g22— era una propuesta esquemitica para una ciu-
dad de tres millones de personas en un emplazamiento ideal [figura 101].
El proyecto se basa en la creencia de que la metrdpolis es valiosa a priori.
Su eficacia como nodo de la cultura depende de su asociacion histdrica

con una localization concreta. Pero para conservarse, primero tiene que
ser destruida. Para contrarrestar la creciente congestién de la ciudad y la

consiguiente huida de sus habitantes a la periferia suburbana, serd necesa~
ro tanto incrementar su densidad como reducir la superficie ocupada por
los edificios. Usando la tecnologia de los rascacielos norteamericinos, ¢l
proyecto propone unas torres de oficinas de 200 m de alfura generosa-
mente espaciadas y unos superbloques residenciales continuos de doce
plantas, quedando convertido el resto del espacio en un parque atravesado
por una red rectilinea de vias de alta velocidad. La tecnologia moderna
permite combinar las ventajas de I ciudad jardin con las de la ciudad tra-
dicional. En lugar de que la poblacicn se traslade a la periferia, ésta se tras-
lada 2 la ciudad, y

Los superbloques lineales de la Ville Contemporaine se disponen
segrin un trazado en forma de «grecas» (en francés: @ reabnts). Esta idea
tenia dos origenes: los benfevards & redans propuestos por Eugéne Hénard
en 1903, v los propios estudios de Le Corbusier para las viviendas Dom-
ino en torno a 1914, En la Ville Contemporaine, al igual que en esos
estudios, los bloques de viviendas no se alinean con el sistema de vias, sino
que se disponen como un concrapunto a €L En la posterior Ville Radieuse
(1933), los bloques estin levantados sobre piloris, y el movimiento peatonal
a nivel del suelo queda libre de obsticulos, El espacio urbano se vuelve
isétropo; no hay «delantes ni adetriss y queda abolida la distincién espa-
cial entre lo publico y lo privado. Aunque Le Corbusier modifica estos
primeros modelos urbanos en diversos sentidos, su forma bisica perima-
necio inalterada, incluso después de-haber desarrollade unos sistermas
urbanisticos completamente distintos para Rio de Janeiro, Asgel y Chan-
digarh (véase la pigina 210},

En la Ville Contemporaine ¥ la Ville Radieuse se yuxtaponen dos
valores absolutos: kt naturaleza y Ia recnologia. El trabajo y la vida domés-
tica tienen lugar en construcciones en altura; el cultivo del espiritu y del
cuerpo tienen lugar en los parques. Como resultado de esta disyuncién, el
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98 Le Corbusier

Villy Savoie, 1929-1031,

Polssy, Francia

99 Le Corbusier
Villa Savoie, 1929-1931,
Poissy, Francia

Aundque tiene prop i
«cldsicass. fa villa Savois
parece haber descendido del
espacio exterior, pues
descansa con loda ligeraza
sobre el terrano, Esfe as unp
de los edificios més
surrealistas de Le Corbusier
¥ &l ejenplo en que usd los
pilatis da un medo mds lirco

Las habit Princip;
estan en gl primer piso, junto
con Una terraza ajardinada,
Esta g5 una variacitn sabre
el tema medieval del fortus
conclusus, un jardin cerrado,
para la contemplacidn,

¥ separado dél paisaje
circundante que, sin
embargo, es visible a través
de una ventana corrida
horizontal abierta en af

muro de la terraza,

100 Le Corbusier

Villa Savoie, 19291331, Foissy, Francia, plantas baja;

primera y da cubierta

Larampa &5 un vestiglo de un primer bocelo en &l gle el
coche aparecia |leganda hasta el primer pise,
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101 Le Corbugier
Ville Contemporaine, 1922

En esie dibujo, 1a tecnolegia
lustrosa & implacable de las

- orres de oficinas apenas

..tﬁ'mq'iiha vida de fa alta
Burguesia que se toma un
(cafe-en una terraza de

elemento del cambio queda eliminado de la experiencia usbana. Los pro-
blemas sociales relacioniados con esta idea de separar la residencia de los
aspectos espontineos y casuales de la vida urbana se han hecho cada vez
mis obyios en los afios transcurridos. 5in emburgo, pese a sus defectos, la
ciudad de Le Corbusier llamaba la atencién sobre esa divisién del trabajo

‘que era inherente a la sociedad industrializada, creando para ello una ima-

gen urbana en la que I teenologia y la naturaleza quedaban separadas.
Podemos discrepar de la interpretacion cartesiana que hace Le Corbusier
de esta separacion, pero dificilmente podemos hacerlo de su verdad sub-
yacente.

Edificios publicos o

A finales de la década de 1920 y principios de la de 1930, Le Corbusier
proyect6 una serie de importantes edificios piblicos, entre ellos dos pro-
pucstas de concurso no construidas (14 sede de 1z Sociedad de Naciones en
Ginebra, de 1927, y ¢l Palacio de los Séviets en Moscd, de 1931) y dos edi-
ficios realizados (el Centrosoyus en Moscti, de 1929-1935, v la Cité de
Refuge, sede del Ejército de Salvacién, en Parfs, de tg29-1933 [figuea
102]). En estos edificios, Le Corbusicr adopté un planteamiento muy
distinto al de sus casas. En lugar de inclui las irregularidades funcionales

dentro de un exterior platénico, el edificio se rompe en sus partes compo-

nentes, que consisten principalmente en pastillas lineales (que contienen
médulos repetitivos, come oficinas) y volimenes centralizados (que con-
tienen espacios de reunién pablica). {’ luego estos elementos se vuelven a
componer libremente de tal modo que tienden a escaparse y multiplicarse

152 LE CORBUSIER Y LA ARQUITECTURA MODERNA EN FRANCIA, 1930-1935

102 Le Corbusier

Clte de Refuge (sede del
Ejércite de Salvacion),
1923-1933, Paris, Francia
En una solucion britante pare
uri solar dificil, 3 este edificio
52 acrede & travis deun
conjunto da volimeanes
prafiminares que 58 ven come
figtiras contra el plano de
fachada del blogue pringipal
de los Gormitorios.

[figura 103], formando en conjunto pequeias ciudades. En I ciudad
ideal de Le Corbusier, Ios edificios publicos llevan una existencia bastante
‘misteriosa ¢ insegura,’”

El sindicalismo regional _ =
A fnales de la década de 1920, Le Corbusier se hizo miembro militante
del grupo neosindicalista dirigide por Hubert Lagardelle (1874-1958) v
Philippe Lamour (1903-1992). Este grupo era antiliberal y antimarxista,
y se alineaba ideolégicamente con los movimicntos fascistas coetineos de
 Francia e Ttalia. Le Corbusier llegé a ser director y principal colaborador
de la publicacion del grupo, Plans, y de su sucesora, Prefude. Influido por
Pierre-Joseph Proudhon y Georges Sorel, el grupo reclamaba la abolicidn
de la democracia parlamentaria y la creacion de un gobierno de las élites
técnicas, segiin el principio de Saint-Simon (dla administracion de las
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103 Le Corhusier

Cité de Refuge (sede del

Ejémito de Salvacidnd,
1929-1933, Paris, Francia

Propuesta de ampliacian,

El edificio se convierte en
una pequefia ciudad, con sus
partes aparanlemante
incorporadas a su contexto
urbano.

cosas, no el gobierno de las personasy), aplicado a una economia planifi-
cada; crefa que la alienacion de la vida social moderna podia paliarse pero
no a través del socialismo, con su concepto del hombre abstracto, sino gra-
cias a un retorno al <hombre reals y al espiritu comunitario que era carac-
teristico de las sociedades preindustriales” Esta postura, contraria a la
Ilustracion y al materialismo, era el equivalente del movimiento wolkisch
(popular, parridtico) en Alemania y mostraba su misma tolerancia hacia la
modernidad tecnoldgica, a condicién de que no estuviese dominada por el
capital financiero™

Las nuevas actividades periodisticas de Le Corbusier coincidieron con
el renacer de su interés inicial por la arquitectura vernacula, un interés que
habia quedado aletargado pero nunca destruide por su preocupacién por
los nuevos sistemas de produccién arquitecténica, En su libro Une matson,
un pafais (1928) describia en términos liricos, aunque con cierto tono de
superioridad, las casitas de los pescadores de Le Piquey, cerca de La
Rochelle, donde pasaria sus vacaciones estivales entre 1928 y 19327 Al
construir sus cabanas —dice Le Corbusier— los pescadores «prestan
mucha atencién a lo que hacen. Para decidir el emplazamiento de alguna
cosa, dan vueltas y vueltas, como el gato que en la habitacién busca su
lugar elegido; sopesan, calculan inconscientemente, encuentran el punco
de equilibrio [...] la intuicién propone, la razén razonas*

Entre 1930 y 1935, las formas verndculas hicieron su aparicién en varias
casitas rurales hechas por Le Corbusier y Pierre Jeanneret, en lis que
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104 Le Corbusier

Willa De Mandrot, 1931,

Le Pradet, Francia

E5ta fua la primera de una
serh o Casas rurales en las
fque S8 usaron materiales
wrad icionales y que marcaron
ung [ase en la carrera de Le
Carbusier durante 12 cual
empezarcn a resaltarse las
iradiciones consteuctivas
iernaculas,

resurgen la cubierta inclinada y los muros de Fibrica, proscritos én k
decada de 1920 [figura 104]. Pero estas casas no son un mero retorno 4 los
modelos verndculos; los materiales nanurales se reinterpretan en fincion
de la estética moderna. Las referencias verndculas son menos evidentes en
la ferme rudieuse (granja radiante) y el village coopératif (aldea cooperativa,
1934-1938) [figura 105], dos proyectos relacionados (1o realizados) en los
que las tecnologias constructivas del momento y la estética moderna se
aplicaban 4 la agricultura® Estos proyectos mvieron su origen en un
numero de Préfude dedicado a la reforma regional, dirigido porel pequerio
agricultor Norbert Bézard, quien encargd a Le Corbusier ¢l provecto de
una comunidad agricola modelo, Las bovedas a la catalana cubiertas
de hierba presentes en estos proyectos tienen alusiones rurales, pero con
su construceidn en seco sus formas limpias, blancas v geométricas, estaban
pensadas claramente para mostrar el miximo contraste con las condicio-
nes rurales existentes. El bloque de viviendas de seis plantas de la aldea
cooperativa, algo bastante sorprendente, lo justificaba Le Corbusier en
términos semioldgicos y no tanto funcionales o sociales: era —decia—
«un nuevo signo arquitectonico que se eleva por encima de las praderas,
los rastrojos y los pastoss,”” es decir, un emblema del nuevo espiritu
moderno.

Si comparamos las ideas neosindicalistas de Le Corbusier con Ias que
habfa expresado en L Espriz Nouveau quince afios antes, encontramos un
considerable cambio de actitud. Para L'Esprit Nowveau, el principal pro-
blema era el conflicto entre los valores culturales eternos y la tecnologia
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105 Le Corbusier

Willage canpératif (aldes
cooperativa) radrnte,
1934-1938

Este proyecto eslaba vinculade
al compromiso de Le Corbusier
‘con los sindicalistas regionales
¥ si publicacidn; Préfude; 58
concibsd como parte de su

plan nacional de reforma
agtars.

modcma. que trataba de resolverse aunando la tecnologia con los «nva-
riantes» platénicos. A finales de la década de 1920, Le Corbusier modificé
este modelo estitico, reconociendo asi la existencia de la incertidumbre y
el cambio. Elementos que habian sido recesivos en la filosofia de L'Egprit
Nozveau (el desorden, las formas orgdnicas, la experiencia directa, la intui-
cidn, etcétera) se sinian ahora en primer plano. Si la geometria y el equi-
librio se entienden todavia como la medida ltima del valor, ahora se
piensa que son fruto tanto del instinto como de una racionalidad abs-
tracta. La mision de la arguitectura moderna se entiende como la fusidn
de la tecnologia universal con la sabidurfa secular:

«La arquitectura ¢s ¢l resultado de la situacion del espiritu de una época.
Estamos frente a un [...] acontecimiento internacional [...]; las técnicas,
los problemas planteados, al igual que los medios cientificos de realiza-
cidn, son universales, Sin embargo, las regiones no se confundirin, ya
que las condiciones climaticas, geogrificas, topogrificas, las corrientes de
tazas [...] guiardn siempre la solucién hacia unas formas condiciona-
dass. ¥

El primer contacto de Le Corbusier con las ideas regionales se habia
producido en 1910, bajo la influencia de Alexandre Cingria-Vaneyre,
defensor de una Suiza de habla francesa clisica y mediterraneizada. Con
los neosindicalistas se encontrd ante ideas similares, pero a escala global.
Los neosindicalistas crefan que Europa debia dividirse en tres zonas
anaturalesv: los alemanes en el noroeste, los eslavos en el este y las razas
latinas en el sur (incluyendo el norte de Africa). Bajo el intlujo de seme-
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jantes teorias raciales —que eran bastante comunes en la Europa de la
década de 1930—, Le Corbusier empezd a pensar desde la éptica de una
arquitectura moderna global en la que la tecnologia entrarfa en contron-
tacion directa con las fuerzas geogrificas nammles de las distintas

macrorregiones. Sus largos viajes por Suraméricay Argeliaen la década

de 1930 generaron una serie de proyectos urbanos para el mundo en des-
arrollo que culminaron en su obra de Chundlgnrh India, en Ia década
de 1950. Estos ¥y otros proyectos posteriores se tratarin en el capitulo
undécimo.
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