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El propésito de este trabajo de investigacion es analizar el mobiliario como
parte constituyente del proyecto arquitecténico moderno en la “fabricacién del
interior" tomando como caso concreto de estudio el espacio doméstico, a través
de un recorrido por diversas obras de autores imprescindibles para entender el
devenir de la arquitectura contemporanea. Aunque esos muebles existan como
objetos auténomos con una estructura formal definida, forman un conjunto co-
herente con el espacio en que se situan ya que se han generado desde las mis-
mas leyes y con las mismas premisas proyectuales.

La tesis esta estructurada en cuatro partes: la primera parte de este trabajo
estudia la relacion entre la arquitectura y el mobiliario disefiado por una selec-
cion de arquitectos correspondientes a las vanguardias histéricas del siglo XX.
Es durante este periodo cuando se asientan las bases de lo que va a ser el di-
sefio del mobiliario contemporaneo. Por un lado, la arquitectura de vanguardia
detecta la necesidad de crear un mobiliario acorde con los nuevos principios y a
su vez poder llegar a todas las clases sociales. Idea que, sin embargo, no llega
a desarrollarse en toda su intensidad al no ser producido en serie ya que el con-
texto econémico y cultural no estan aun preparados. Las diferentes posiciones
adoptadas respecto a la relacion entre la arquitectura y el mobiliario en este
primer capitulo servirdan como antecedentes para el resto del trabajo.

En la segunda parte, tras la Segunda Guerra Mundial, los muebles disefiados
por arquitectos llegan a la produccién en serie aprovechando los avances técni-
cos de la industria y los nuevos materiales y, sobre todo, con una nueva actitud y
relacién de colaboracién entre ambos, produciendo grandes resultados.

La tercera parte estudia la relacién entre mobiliario y arquitectura en la actua-
lidad desde una perspectiva multiple. Por un lado, la industria ha globalizado
el disefio contemporaneo y lo ha llevado a capas mas amplias de la poblacién,
cumpliendo finalmente el suefio de las vanguardias. Por otro lado, los arquitectos
contintian profundizando en la relacién entre arquitectura y mobiliario experi-
mentando nuevas formas acordes con nuevos modos de habitar. Una parte de la
arquitectura actual opta voluntariamente por reducir las formas y los materiales
utilizados para permitir una aproximacién sensorial plena a la arquitectura y el
mobiliario por parte de sus usuarios.

La cuarta parte de este trabajo describe la relacion entre arquitectura y mobilia-
rio desde la experiencia y la practica cotidiana del trabajo profesional del autor.
Partiendo de la arquitectura, el autor aborda el disefio de mobiliario desde la con-
viccién de que son necesarios unos muebles desarrollados coherentemente con
el espacio que los acoge para que la arquitectura despliegue todo su potencial
sensorial. Asi pues, este estudio busca dejar patente la relacién entre el mobiliario
y la arquitectura de forma que éste actia como elemento de enlace entre un lugar
y la persona que lo vive amplificando la percepcién de la experiencia de habitar.



Lobjectiu d’aquest treball d’investigacio és analitzar el mobiliari com a part
constituent del projecte arquitectonic modern en la “fabricacié de I'interior”,
prenent com a cas concret d’estudi I’espai domeéstic a través d’un recorregut
per distintes obres d’autors imprescindibles per entendre ’esdevenir de I’ar-
quitectura contemporania. Encara que aquests mobles existeixin com objectes
autonoms amb una estructura formal definida, formen un conjunt coherent amb
I’espai en qué es situen perque s’han generat des de les mateixes lleis i amb les
mateixes premisses de projecte.

La tesi esta estructurada en quatre parts: la primera part del treball estudia la
relacio entre I'arquitectura i el mobiliari dissenyat per una seleccié d’arquitectes
corresponents a les avantguardes historiques del segle XX. Al llarg d’aquest
periode es fixen les bases del que sera el disseny del mobiliari contemporani.
Per un costat, I'arquitectura d’avantguarda detecta la necessitat de crear un
mobiliari que estiga d’acord amb els nous principis i, al mateix temps, que puga
arribar a totes les classes socials. Tanmateix, aquesta idea no arriba a desen-
volupar-se amb tota la seu intensitat al no ser produits en série, donat que els
contexts economic i cultural no estan encara preparats. Les diferents posicions
adoptades respecte a la relacié entre I'arquitectura i el mobiliari en aquest pri-
mer capitol serviran com antecedents per a la resta del treball.

En la segona part, després de la Segona Guerra Mundial, els mobles disse-
nyats per arquitectes assoleixen la produccio en serie tot aprofitant les millores
técniques de la industria i els nous materials i, en primer lloc, amb una nova
actitud i relacio de col-laboracio entre tots dos que produeix grans resultats.

La tercera part estudia la relacio entre I'arquitectura i el mobiliari en I'actualitat
des d’una perspectiva multiple. D’una banda, la industria ha globalitzat el disseny
contemporani i I’ha portat a estrats més amplis de la poblacié, tot acomplint el
somni de les avantguardes. D’una altra banda, els arquitectes continuen apro-
fundint en al relacié entre arquitectura i mobiliari, experimentant noves formes
d’acord amb nous modes d’habitar. Una part de I'arquitectura actual opta volun-
tariament per reduir les formes i els materials utilitzats per a permetre una aproxi-
macié sensorial plena a I'arquitectura i el mobiliari per part dels seus usuaris.

La quarta part d’aquest treball descriu la relacié entre arquitectura i mobiliari
des d’experiencia i la practica quotidiana del treball professional de I'autor. A
partir de I'arquitectura, I’autor aborda el disseny de mobiliari des de la conviccié
de que son necessaris uns mobles dissenyats de forma coherent amb I’espai
que els acull per tal qué I'arquitectura desplegue tot el seu potencial sensorial.
Aixi doncs, aquest estudi vol fer palesa la relacié entre el mobiliari i I'arquitectu-
ra de manera que el primer actua com a element d’enllag entre un lloc i la perso-
na que hi viu, tot amplificant ’experiencia d’habitar.



The aim of this Thesis is to analyse furniture as a constituent part of the modern
architectural project for “manufacturing the interior”. The domestic space is
analysed as a concrete study case, in an itinerary through several works from
some authors that are essential to understand the evolution of the contemporary
architecture. Although these pieces of furniture are autonomous objects with
a defined formal structure, they form a consistent whole with the space where
they are placed, because they have been generated from the same laws and
with the same creative premises.

This Thesis is formed by four parts: The first part studies the relation between
the architecture and the furniture designed by a selection of architects from the
historical avant-gardes of the 20th century. During this period, the bases of the
contemporary furniture design were set. The avant-garde architecture discovers
the need for a furniture in accordance with the new principles and available to all
social classes. The economic and cultural context was not ready for the mass
production of furniture, so these objectives couldn’t be accomplished. The dif-
ferent positions taken regarding the relation between architecture and furniture
are the antecedents for the rest of the study.

In the second part, after World War 1l, the furniture designed by architects was
finally mass-produced, due to the technical improvements and the new materi-
als and, especially, with a new attitude of collaboration between architects and
industry that made great achievements.

The third part studies the contemporary relation between architecture and
furniture from a multiple point of view. On one hand, industry has spread the
contemporary design globally, taking it to wider sectors of the population, finally
achieving the dream of the avant-gardes. On the other hand, architects go in
depth into the relation between architecture and furniture, experimenting new
forms according to new ways of dwelling. Part of the contemporary architecture
voluntarily chooses to restrain the shapes and materials in order to allow the
users a full sensorial approach to architecture and furniture.

The forth part of the study describes the relation between architecture and
furniture from the experience and the daily practice of the author’s professional
work. The author designs furniture from an architectural basis and is convinced
that it needs to be developed in consistency with the surrounding space so ar-
chitecture may display all its sensorial potential. Thus, this study wants to stress
the importance of the relation between furniture and architecture, being furniture
a linking element between the place and its inhabitant that enhances the experi-
ence of dwelling.
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EL MOBILIARIO COMO APLIFICADOR DE LA ARQUITECTURA

“Todo el espacio se organiza por entero
alrededor de este mueble y el mueble
se organiza por entero alrededor del
libro: la arquitectura glacial de la iglesia
queda anulada: sus perspectivas y sus
verticales no delimitan el Unico lugar de
una fe sublime; sélo estan presentes
para dar el mueble su escala, permitirle
su inscripcion: en el centro de lo
inhabitable, el mueble define un espacio
domesticado que los gatos, los libros y
los hombres habitan con serenidad.”
PEREC, Georges: Especies de
espacios. Barcelona: Montesinos,
2001, pag.134

En la gran mayoria de las publicaciones especializadas en
arquitectura, los interiores suelen aparecer deshabitados y
desnudos, intentando que se parezcan a las maquetas o a
los bocetos del proyecto. En ocasiones, aparece algun mue-
ble aislado y escogido, como una obra de arte en un museo,
independientemente del uso que tendra cuando la casa esté
habitada.” De este modo, asumimos la idea de que esta imagen
desnuda se corresponde con la esencia ideal de la arquitectu-
ra 'y que la incorporacion de los elementos necesarios para la
vida solo desvirtuara esta esencia. Por lo general se considera
que la tarea del arquitecto es Unicamente disefiar y construir
el “contenedor”, mientras que sera el mismo usuario o en su
lugar un disefiador de interiores quien aportara el “contenido”
que lo haga habitable. Desde el siglo XVII al XIX fue habitual
que la figura del arquitecto coincidiera con la del decorador de
interiores, pero seria el movimiento Arts & Crafts el que llevaria
a los arquitectos a dedicarse plenamente al disefio de objetos
para la vida cotidiana. Paradéjicamente, el desarrollo de la
industria con la creacion de la figura del disefiador industrial
acabaria por segregar estas dos disciplinas. A lo largo del siglo
XX, los arquitectos dejaron de estar al servicio exclusivo de una
clientela de élite para involucrarse en la construccién masiva de
viviendas, con lo que perdieron la capacidad de encargarse de
los detalles del interior de la mayor parte de sus obras, mien-
tras que la industria pasaba a ser la responsable de proporcio-
nar los elementos necesarios para amueblar estas viviendas.

Sin embargo, en toda la arquitectura, pero ain mas dentro
del campo de la vivienda, el mobiliario tiene una importancia
basica en la definicion de los distintos espacios. Georges
Perec describe como los muebles convierten cada pieza en
un lugar adecuado a una funcién definida® y se pregunta por

FRANKL, Paul: “Fases evolutivas de la intencién del propésito”, Principios
fundamentales de la historia de la arquitectura. El desarrollo de la arquitectura
europea.1420-1900. Barcelona: Gustavo Gili, 1981, pag.241

Tal y como nos recuerda Xavier Monteys en MONTEYS, Xavier: Casa
Collage. Barcelona: Gustavo Gili, 2001, pag.24

“Una habitacion es una pieza en la que hay una cama; un comedor es una pieza
en la que hay una mesa y sillas y, a menudo, un aparador; un salén es una pieza en
la que hay unos sillones y un divan; una cocina es una pieza en la que hay un fogén y
una toma de agua; un cuarto de bafo es una pieza en la que hay una toma de agua
encima de una bafiera; cuando sélo hay un ducha se llama aseo; cuando sélo hay un
lavabo se llama cuarto de aseo...” PEREC, Georges: Op. Cit., pag.53



cémo afecta a un espacio el cambio de su mobiliario.” Un
cuento de Slawomir Mrozek respondia concienzuda e irénica-
mente a esta pregunta, con todas las permutaciones posibles
de una mesa, un armario y una cama en una habitacién.” Paul
Frankl habla del sistema de espacios como “el alma de un
edificio” y del sistema de objetos de amueblamiento como ”su
mente”.” La gran mayoria de los arquitectos han percibido en
algun momento la esquizofrenia que se produce cuando estos
dos sistemas: el de los espacios y el de los muebles, tienen
personalidades diferentes. Buena parte del caracter de un
espacio queda por definir a la espera del resto de elementos
que lo poblaran. Una serie de fotografias de un mismo es-
pacio arquitecténico amueblado con enseres diferentes nos
permite comprobar cémo el mobiliario tiene un papel basico
en la definicién de la arquitectura y en la percepcién que los
usuarios tendran de cada espacio. Asi pues, un mismo es-
pacio arquitecténico puede tener un caracter muy diferente
dependiendo de los elementos que lo completen. El mobiliario
que se incluya puede tener caracteristicas diferentes a las del
espacio arquitecténico, provocando asi una ambigledad que
podria llegar a anular el caracter que el arquitecto previé para
ese espacio. Sin embargo, cuando arquitectura y mobiliario
responden a una misma idea generadora, los muebles funcio-
nan como amplificador del caracter arquitecténico del espa-
cio. La conciencia de esta situacién ha hecho que desde los
inicios de la arquitectura moderna muchos arquitectos hayan
procurado abordar la totalidad de los elementos que influyen
en el caracter del espacio, incluyendo todas las escalas des-
de la implantacién urbanistica hasta el disefio de las distintas
piezas de mobiliario, confiriéndole asi un nuevo sentido al
término romantico “Gesamtkunstwerk”, traducible por “obra
de arte total”, originalmente perseguido por Richard Wagner y
ensalzado por Nietzsche para la creacién operistica.

La voluntad de disefar el entorno en todas sus escalas ha ido
asociada, desde John Ruskin y el movimiento Arts & Crafts a
la teoria de la educacion estética, es decir, al convencimiento
de que es posible mejorar la sociedad a través del disefio de

“Cuando en una habitacién dada se cambia de sitio la cama, ¢se puede
decir que se cambia la habitacién, o qué? Cf. Topo-analisis” PEREC, Georges:
Op.cit., pag. 48

MROZEK, Slawomir: “Revolucion” (1930), Una vida dificil. Barcelona:
Acantilado, 1995

FRANKL, Paul: Op. cit. pag. 213.

MARCHAN FIZ, Simén: ,Los origenes romanticos de la “Gesamtkunstwerk”,
Anales de arquitectura n°1, Universidad de Valladolid, 1989, pp.4-17

Barcelona, 1954.

F.J. Barba Corsini, Barcelona, 1959.

los objetos de uso cotidiano. En un planteamiento contrario a
la produccioén industrializada, se llega a la conclusion de que la
serializacion es la Unica manera de conseguir que los produc-
tos de calidad lleguen mas alla de una reducida élite. Esta idea
se mantendra en el pensamiento de las vanguardias arquitec-
ténicas y a partir de ellas, en mayor o menor medida, en toda la
arquitectura y en el disefio modernos. De hecho, la produccion
en serie es el cambio fundamental respecto al mobiliario an-
terior al movimiento moderno. Este cambio supuso el despla-
zamiento del decorador y del ebanista como responsables del
interior a favor del arquitecto y la produccién industrializada. En
este sentido, se produce a lo largo del siglo XX un feed-back
continuo entre el arquitecto como creador de tipos de mobilia-
rio y la industria. Por un lado, los arquitectos proponen piezas
para unos espacios determinados en funcién de nuevas nece-
sidades que la industria alin no habia cubierto por si misma;
por otro lado, la evolucién de las posibilidades técnicas de la
industria permite a los arquitectos la creacion de un mobiliario
adecuado tanto a la arquitectura como a las necesidades de un
rango de poblacion que el mobiliario producido artesanalmente
no podia cubrir. Como defendié Hermann Muthessius en el
encuentro del Deutsche Werkbund de Colonia en 1914, sélo la
produccién estandarizada permite que la poblacién en general
se beneficie de los productos del disefio.

A lo largo de esta investigacion se han recogido numerosas declaraciones
de arquitectos en este sentido. Por ejemplo, Francisco Juan Barba-Corsini, al
describir la reforma de 1953 del atico de la casa Mila, afirmaba: “Ha habido
que inventar todos los muebles por no encontrar nada decente en el mercado”.
Citado en CAPELLA, Juli, LARREA, Quim: Nuevo diserio espariol. Barcelona:
Gustavo Gili, 1991, pp.25-26
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Producido por Tecno. Rafael Moneo
para el Hospital Materno Infantil
Gregorio Marafién, 1997.

Primer premio en el concurso H.
Rafael Moneo, 1960.

Este trabajo de investigacion se origina en la experiencia
como arquitecto del autor, que le ha llevado a desarrollar pro-
yectos de vivienda junto al disefio del mobiliario necesario para
su interior y, a partir de estas experiencias, adentrarse en el
mundo del disefio de mobiliario. El arquitecto experimenta la
necesidad de crear estas piezas como parte vinculada al pro-
yecto del interior porque la inclusién de piezas ajenas a su es-
tructura formal provocaria una contradiccién entre el continente
y el contenido que dificultaria la lectura y el disfrute del proyec-
to. Rafael Moneo ha explicado esta voluntad con claridad:

De este hecho nace el interés por indagar en la obra de otros
arquitectos de referencia que se enfrentaron a la misma pro-
blematica desde distintos enfoques. El propdsito del presente
trabajo de investigacion es analizar el mobiliario como parte
constituyente del proyecto arquitectdnico, particularmente de
la vivienda, a través de un recorrido a lo largo de la historia de
la arquitectura moderna. En la mayoria de los casos tratados, €l
arquitecto disefia el mobiliario como respuesta a un programa
especifico y como parte integrante del proyecto residencial.
Existe una coherencia entre las leyes generadoras de la ar-
quitectura y las leyes que generan las piezas de mobiliario. A
pesar de que éstas existan como objetos autbnomos con una
estructura formal definida, forman un conjunto coherente con
el espacio en que se sitlan ya que se han generado desde las
mismas leyes y con las mismas premisas proyectuales. En este
sentido podemos decir que las piezas de mobiliario de las que
se habla funcionan como amplificador del proyecto arquitec-
ténico del que forman parte, aunque esto no impide que estos
muebles tengan valor y consistencia propios, que estén pensa-
dos para su produccion en serie no invalida su uso en espacios
diferentes a aquellos para los que fueron creados.

Citado en CAPELLA, Juli: “Rafael Moneo, disefiador. El disefio, subsidiario
de la arquitectura”, Rafael Moneo, disefiador. Barcelona: Edicions UPC, 2003 p.84
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En el catalogo de la exposicion “Furniture of Wood and Steel”
en el Museo del Disefio de Basilea en 1967, se describe la obra
de Mies van der Rohe y Alvar Aalto en los siguientes términos:

“Para ambos, la construccién del mobiliario consuma la uni-
dad arquitectonica de la casa. Individualmente, sin duda, la
forma de los muebles depende principalmente de su funcién,
material y modo de fabricacién, pero solamente puede dis-
frutarse correctamente si resulta adecuado para la escala del
espacio que lo envuelve. De ahi que la forma de un mueble no
deba separarse de su contexto ni estar exageradamente desa-
rrollada por si misma. Como el mueble en si mismo, debe mas
bien tener una funcién auxiliar en el conjunto del disefio.”?

2 B. Von Griningen, director del Museo del Disefio de Basilea, citado en
BLASER, Werner: Arkitektur im Mébel: Von Altertum zur Begenwart. Zurich:
Waser,1985, pag.7. Traduccion del autor.

Mobiliario de madera
Maison Carrée de Alvar Aalto.
Bazoches-sur-Guyonnes, 1959.
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El rey Alfonso XlIl durante la inauguracion.
Barcelona, 1929.

Londres, 1955-1956

Osaka, Japon 1970

Aunque este trabajo de investigacién se ordena cronoldégi-
camente, desde los maestros de la primera generacion de la
arquitectura moderna hasta la actualidad, no se pretende con
ello, sin embargo, realizar una historia de la arquitectura mo-
derna o una historia del mobiliario. El autor del trabajo preten-
de realizar una aproximacion, necesariamente no exhaustiva
ni sintética, a la evolucioén de la relacion entre la arquitectura
y el mobiliario, mediante una serie de cortes discrecionales
organizados en tres grandes bloques.

El primero de éstos esta dedicado al periodo heroico de la
arquitectura moderna, entendiendo como tal las tres primeras
décadas del pasado siglo, aunque en alguno de los ensayos se
ha incluido también para conseguir un retrato general la obra
posterior de los autores tratados. En esta época se producen
las primeras vanguardias y manifiestos de la arquitectura mo-
derna, asi como las que se consideran sus obras paradigmati-
cas, como la casa Robie, el pabellén de L’Esprit Nouveau o la
colonia Weissenhof en Stuttgart, de manera que las diferentes
posiciones adoptadas respecto a la relacién entre arquitectu-
ra y mobiliario servirdn como antecedentes para el resto del
trabajo. Dado que la arquitectura moderna en este momento
histérico es un fenémeno incipiente ligado a la iniciativa de una
serie de individuos o asociaciones, se ha dedicado cada uno
de estos ensayos a la obra de un maestro o de una escuela.
Una de las principales caracteristicas del mobiliario producido
en esta época es su caracter prototipico. Aungue muchos de
los muebles que se mencionan en este bloque estaban pensa-
dos para la produccion en serie, en la mayoria de los casos se
construyeron de forma practicamente artesanal y nunca llega-
ron a ser fabricados en masa, por lo que se mantuvieron Uni-
camente al alcance de una élite culta y adinerada que actuaba
como mecenas del nuevo arte.

El segundo de estos bloques esta dedicado al periodo que
arranca tras acabar la Segunda Guerra Mundial, cuando
se inicié realmente una industrializacién efectiva de la pro-
duccién del mobiliario. Como fecha de finalizacién de este
periodo se han escogido los Ultimos afios de la década de
los sesenta y los primeros de los setenta. En esos afios se
publicaron una serie de obras que ponian en cuestion los
principios de la arquitectura moderna, como Complexity
and Contradiction in Architecture (1966) de Robert Venturi y
L’architettura della citta (1966) de Aldo Rossi, y que llevarian
a dar la arquitectura moderna por finalizada, en el encuentro
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de arquitectos y revistas de arquitectura celebrado en
Nueva York en febrero de 1977 titulado After Modern
Architecture. Durante los afios que incluye este periodo la
arquitectura moderna se difundié por todo el mundo occi-
dental, inicialmente debido a la diaspora de arquitectos que
gener6 el conflicto mundial. La incorporacion a la industria
civil de los adelantos técnicos aparecidos durante la guerra
se produjo de forma desigual en diferentes lugares, de ma-
nera que la relacion entre industria, mobiliario y arquitectura
tendra caracteristicas diferentes en cada uno de ellos. Por
este motivo, los ensayos que forman este bloque se centran
en zonas geograficas y culturales con caracteristicas propias
y definidas. Al empezar a fabricarse mobiliario de manera
industrializada, cobran también protagonismo las empresas
que producen y comercializan estos muebles. Por el mismo
motivo sobrevino también la eclosién del disefio industrial
como disciplina propia y no necesariamente vinculada a la
arquitectura, aunque en muchos casos los disefiadores in-
dustriales son también arquitectos o han recibido formacién
como tales. En este contexto, la mayoria del mobiliario se
piensa desde la produccién masiva y el uso generalizado, de
manera que se hace mas raro el hecho de que un mobiliario
esté disefiado como parte de un proyecto arquitectonico. Sin
embargo, el hecho de que coincidan las figuras del arquitec-
to y del disefiador del mobiliario permite una afinidad intima
entre arquitectura y mueble y una coherencia en el conjunto
que nos permite hablar de una Gesamtkunstwerk.

El tercer bloque esta compuesto por un conjunto de ensa-
yos sobre la situacién actual de la relacién entre arquitectura
y mobiliario analizada desde multiples perspectivas. Por un
lado, se habla de la “democratizacién” del disefio moderno,
esto es, de la difusiéon del gusto por el disefio moderno, hasta
hace poco limitado a una élite culta y adinerada, por todas las
capas de la poblacion y a la produccion de piezas a precios
econdémicos por parte de grandes empresas multinacionales.
Por otro lado, se abordan las Ultimas utopias futuristas en los
afios setenta, en las que juega un papel importante la cdpsu-
la, entendida como objeto que comparte caracteristicas tanto
con la arquitectura como con el mobiliario, y como “vivienda”
en la que se incluye también el mobiliario. Los herederos
de una de estas ultimas vanguardias, el metabolismo, pro-
tagonizan otro de estos ensayos. La arquitectura japonesa
contemporanea ha mantenido en los Ultimos afios un enfoque
particularmente innovador, reconocido con varios premios

De izquierda a derecha: George Nelson,
Edward Wormley, Eero Saarinen, Harry
Bertoia, Charles Eames y James Risom
posando con sus respectivos disefios.

Pritzker, en el que también participa la relacién entre arquitec-
tura y mobiliario. Por ultimo, se ha analizado la obra de una
serie de arquitectos contemporaneos que tienen en comun,
por un lado, la integracion en su obra arquitectdnica del mo-
biliario disefiado por ellos mismos y, por otro lado, la opcién
deliberada por la reduccion de materiales y formas en su obra
arquitecténica y en su mobiliario para conseguir un conjunto
al que los usuarios puedan aproximarse plenamente.

El ultimo bloque pretende transmitir la experiencia personal
del autor de este trabajo de investigacidon como arquitecto y
autor de muebles pensados siempre desde la arquitectura.

Es necesario destacar la importancia de la documentacién
grafica en la realizacién de este trabajo de investigacién dado
que nos permite comparar el mobiliario y la arquitectura en que
se instala. La razén por la que se utilizan fotografias de la épo-
ca es para enfatizar el hecho de que la arquitectura del interior
es mucho mas efimera que el edificio que la contiene.
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Frank Lloyd Wright, 1909.

Mobiliario concebido para el comedor de la
casa Robie.

En 1910 se publican en Europa los papeles Wasmuth, don-
de aparece la obra que Frank Lloyd Wright lleva construida
hasta la fecha. Se publicaron en Alemania bajo el nombre
Ausgeflihrte Bauten und Entwurfe von Frank Lloyd Wright.
Esta publicacion supuso un importante revulsivo para la ar-
quitectura europea, en esa época aun anclada en el debate
entre historicismos y las diferentes versiones nacionales del
Art Nouveau, y la influencia de Wright no tardaria en hacerse
sentir, sobre todo en la arquitectura neoplasticista y en los
proyectos de un joven Mies Van der Rohe. Asi pues, reconocia
Mies en 1940, en el catalogo para la exposicién sobre Wright
en el MOMA, haber conocido la obra de Wright en Alemania
en 1911, aunque su influencia no se manifest en la obra de
Mies hasta algunos afios mas tarde: “En ese momento, tan
critico para nosotros, llegé a Berlin la exposicién de la obra de
Frank Lloyd Wright (...) El trabajo de este gran maestro pre-
sentaba un mundo arquitecténico de fuerza inesperada, clari-
dad de lenguaje y desconcertante riqueza de forma”.

En la publicacion de los papeles Wasmuth particip6 deci-
sivamente Marion Mahoney, arquitecta y colaboradora de
Wright en el disefio de mobiliario, vidrieras y paneles deco-
rativos. A Mahoney se le atribuye el disefio de muchos de los
muebles presentes en la obra de Wright hasta su traslado a
Europa en 1909. Como la propia Casa Robie. En las casas
de la Pradera de Wright aun esta muy presente la influencia
del movimiento Arts & Crafts europeo, que manifestaba la
voluntad de unir todas las artes bajo el denominador comun
de la arquitectura, de manera que la arquitectura, el mobi-
liario y la decoracién aplicada colaboraran en el resultado
final.” De hecho, existen grandes similitudes entre la estricta
geometria y esbeltez del mobiliario disefiado por Wright en
sus primeros tiempos y el mobiliario disefiado por Charles
Rennie Mackintosh y su grupo de Glasgow.” Asi, la silla de
Wright para el comedor de la casa Robie (1906-1909) y la

MIES VAN DER ROHE, Ludwig: Escritos, didlogos y discursos. Murcia:
Colegio oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1981, pp. 50-51

Wright conocié en Chicago a Charles Robert Ashbee, uno de los
principales promotores junto a William Morris del movimiento Arts and Crafts y
posteriormente paso un tiempo en su gremio de artesanos Guild and School of
Handicraft. Ashbee no compartia el rechazo radical de la maquina de Morris y
Ruskin, ya que pensaba que la artesania y la industria podian coexistir.

Como tamb[én las sillas de comedor de las casas Willits (1902) y Husser
(1899). Ver CORTES, Juan Antonio: “La coherencia de un método. Andlisis de veinte
muebles de Frank Lloyd Wright” en El Croquis n°48, Madrid, 1991, pp. 80-81
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silla de Mackintosh, disefiada para el dormitorio de la Hill
House (1902-1903) comparten las proporciones expresiva-
mente verticales, la simplificacion de sus elementos hasta
reducirse a sus componentes estructurales y el uso de una
técnica, el ensamblaje, apropiada al material; aunque en

el caso de Mackintosh la madera esté lacada en negro y
en el de Wright solamente tratada con una capa de aceite
que permitia ver el material. Sin embargo, Wright aboli6 en
sus interiores las “curvas y eflorescencias” propias del Art
Nouveau europeo y defendié un lenguaje para la arquitectura
y el mobiliario caracterizado por las formas geométricas y
rectilineas adecuadas a la produccién mecanica.

La principal diferencia entre el mobiliario de Wright y el mobi-
liario Arts & Crafts reside en su vocacion arquitectdnica y en su
funcién como organizador del espacio. La arquitectura vinculada
al Arts & Crafts y al Art Nouveau mantenia la division espacial
propia de la vivienda decimondnica,” de manera que el mobiliario
y la decoracion aplicada se limitaban a recubrir y equipar cada
una de las cajas que componian la vivienda. Su Unica funcién ar-
quitectonica era uniformar los detalles que componian cada uno
de estos espacios. Sin embargo, Wright propuso en sus casas
de la Pradera crear un Unico ambiente reduciendo al maximo
las divisiones interiores, de manera que el conjunto del espacio
interior fuera una materia continua en lugar de una sucesién de
fragmentos. Los muros que antes dividian el espacio pasaban a
ejercer funcion de pantallas® para organizarlo sin limitarlo, y esta
misma funcién de control espacial podia igualmente ser ejerci-
da por las piezas del mobiliario, que en todo momento estaba
integrado en la concepcién del espacio interior. A partir de ese
momento el espacio interior, en lugar de las fachadas, seria el
material con el que trabajar al hacer arquitectura:

Como puede leerse en el programa arquitecténico de las casas de
la Pradera, publicado en WRIGHT, Frank Lloyd: Architettura e democracia.
Milan: Maggioni,1945, pag. 36. Aqui en BENEVOLO, Leonardo: Historia de la
arquitectura moderna. Barcelona: Gustavo Gili, 1974, pp. 281-283.

“Las viviendas de aquel periodo estaban deshechas en trozos, adrede y
completamente, con la horrenda determinacion que acompanaba a cualquiera de
esos procesos cortantes. Los interiores consistian en cajas, al lado de més cajas,
o dentro de otras cajas, llamadas habitaciones. Todas las cajas ocupaban el
interior de un complicado sistema de embalaje externo. Cada funciéon doméstica
era realizada de caja en caja.” WRIGHT, Frank Lloyd: Una autobiografia. Madrid:
EI Croquis Editorial, 1998. pp. 178-179

“En este sentido, estaba eliminando el cerramiento como tal, haciendo
que pasara a ejercer la funcién de pantalla, un modo de descubrir el espacio
que, junto al control de nuevos y mejores materiales de construccion, permitiria
finalmente la libre utilizacion de la totalidad del espacio sin afectar a la solidez de Disefiada para el dormitorio de la Hill
la estructura.” WRIGHT, Frank Lloyd: Op. cit. pp. 177-178 House, 1902-1903.

Planta abierta conectada al comedor.

Esta nueva concepcién del espacio interior se desarrollé en
las casas de la Pradera de un modo completamente natural
a partir de la planta: espacios abiertos, delimitados unos de
otros mas por recursos arquitecténicos que por particiones o
puertas dando como resultado lo que, a partir de entonces, se
llegaria a conocer como “planta abierta.” Wright trata funda-
mentalmente, hasta donde le es posible, la casa como consti-
tuida por un ambiente Unico. Su espacio interior solamente es
diferenciado para satisfacer exigencias particulares. Como él
indica, “toda la planta baja como un solo espacio; separando
la cocina como un laboratorio, y poniendo los dormitorios y
las habitaciones de servicio préximos a la cocina (aunque algo
separados), en la planta baja. Luego, dividi en varias zonas la
gran habitacién que se utiliza para los propodsitos domésticos
como comer, leer y recibir visitas (...) La casa se volvié mas
libre y también mas habitable. La espaciosidad del interior co-
menzaba a despuntar”.

En los puntos séptimo y octavo del programa arquitectonico
de las casas de la Pradera, Wright describe su arquitectura
como organica, entendiendo que los elementos que la forman,
entre los que destaca el mobiliario, surgen naturalmente de
la casa como los brotes de una planta, siguiendo las mismas
leyes y principios, y desde el interior hacia el exterior. Wright
definié en ocasiones la arquitectura organica como una arqui-
tectura en la cual las partes estan referidas al todo, al igual que
el todo a las partes. George Mann Niedeken, encargado de la
formalizacion y de los detalles de los muebles de Wright desde
1907, describia los interiores de Wright utilizando también el
concepto de lo organico: “En la mayor parte de los interiores se
encontrara una calma, una sencilla dignidad que imaginamos
solo sera hallada en lo ‘viejo’ y se debe a la subyacente armo-
nia organica, al elemento en el todo y el todo en el elemento”.

Ibidem, pag. 397
Ibidem, pp. 178-179
Ibidem, pp. 178-179
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Boceto en perspectiva

Mobiliario disefiado por Frank Lloyd
Wright para el Winter garden de los
Midway Gardens.

Fachada y jardin de invierno
Midway Gardens, 1913-1914.

En el mismo sentido, su obra de este periodo puede
calificarse también como Gesamtkunswerk,” ya que se
integraban en ella los diferentes oficios. Para ello conté
con un equipo formado por diferentes especialistas: el in-
geniero Paul Mueller, el arquitecto paisajista Wilhelm Millar,
el ebanista George Niedeken, la disefiadora de mosaicos
Catherine Ostertag, los escultores Richard Bock y Alfonso
lanelli, y Orlando Giannini, una persona de gran talento en-
cargada de la fabricacion del vidrio y los tejidos de Wright
desde 1892. La ultima obra de Wright donde todo este
equipo trabajaria al unisono fueron los Midway Gardens en
Chicago, un centro ludico que contenia cerveceria y pista
de baile y conciertos al aire libre flanqueadas por edificios
de tres plantas, construido entre 1913 y 1914. Este encargo
supuso una de las obras a mayor escala hasta el momento
de Wright, ya que ocupaba toda una manzana. En este pro-
yecto todas las artes aplicadas, es decir, mobiliario, pinturas
murales, esculturas, vajilla, lamparas, iluminacién y articulos
textiles se encuentran en armonia con el edificio. “Aqui, en
los Midway Gardens, la pintura y la escultura han recuperado
su lugar originario en la arquitectura”."

El punto octavo del programa de las casas de la Pradera
afirma que los muebles se proyectaran como “arquitectura
organica”, es decir haciendo que formen parte del edificio. Sin
embargo, en proyectos para viviendas unifamiliares no siempre
fue posible llegar a construir una obra de arte total integrando
el mobiliario en el proyecto, bien por razones econémicas o
por falta de voluntad del cliente. Como relata Wright, en mu-
chas ocasiones los clientes “cuando se trasladaban a vivir a
sus casas, tenian que llevar consigo su viejo mobiliario, tanto
si querian como si no. Esto era una tragedia, porque el ideal
de la simplicidad orgéanica (entendida como expresion de la
integracion perfecta) abolia todos los afiadidos; rechazaba toda
decoracion superficial; convertia todos los artefactos de ilumi-
nacion y calefaccién en objetos arquitectonicos de la casa 'y, en
tanto fuera posible, pretendia que todo el mobiliario fuera di-
sefiado por el arquitecto para formar parte natural del conjunto
(...) Por eso, a menudo, este aspecto particular fue a peor con
resultados mutilados”.”” Asi pues, de las casas que presentd

10 Segun FRAMPTON, Kenneth: Historia critica de la arquitectura moderna.
Barcelona: Gustavo Gili, 1996 (82 ed.), pag. 62

11 PFEIFFER, Bruce Brooks: Frank Lloyd Wright KéIn: Benedict Taschen Verlag
GmbH, 2000, pag.102

12 WRIGHT, Frank Lloyd: Op. cit., pag. 187

35



36

en el Ladies’ Home Journal entre 1901 y 1907, disefi6 todo el
mobiliario y las alfombras en la casa Bradley, mientras que en
la casa Warren Hickox los clientes llevaron su propio mobilia-
rio. “Si escogias bien, todo era correcto. Pero soélo si cada uno
de ellos era apropiadamente asimilado por el conjunto (...) En
general es mejor disefiarlo todo como aspectos integrales del
conjunto. Intenté hacer ver a mis clientes que el mobiliario y los
accesorios que no fueran construidos como aspectos integra-
les del edificio, deberian estar disefiados como atributos de
cualquier mueble hecho para el edificio y deberian ser entendi-
dos como partes menores del edificio, incluso si eran méviles o
independientes o usados solo en ocasiones”.

Como también haria en Europa Adolf Loos, Wright utilizd en
sus viviendas con mucha frecuencia elementos de mobiliario
fijo, construido como parte integrantes de la vivienda y con
la misma madera con que levantaba cerramientos y techos.
Armarios empotrados, estanterias vistas, sofas y camas siem-
pre realizados en madera usando lineas rectas muy simples
para favorecer su lectura como parte de la envolvente arqui-
tecténica en lugar de como elementos aislados. Todo este
mobiliario seguia la tradicién artesanal americana empezada
con las sillas Windsor y representada particularmente por el
mobiliario creado por los shakers, feligreses de la Sociedad
Unida de Creyentes en la Segunda Aparicion de Cristo, una
confesion evangélica cuyos preceptos morales a favor de una
vida simple y llana llevé a la construccion de muebles practi-
cos de lineas limpias, principalmente armarios empotrados,
sillas y mesas. La uniformidad que estos muebles aportaban a
los interiores de las viviendas shakers era para ellos un reflejo
de sus convicciones evangélicas.

Pero a diferencia de los artesanos shakers, Wright tenia en
cuenta la produccion mecanica y su principal consecuencia, la
estandarizacién, como un factor determinante en su arquitectu-
ra y su mobiliario. En su determinismo histérico, Wright veia en
la maquina el Unico factor con el que el arquitecto no tenia mas
remedio que llegar a un acuerdo. Para él, “las maquinas son
las herramientas normales de nuestra civilizacién y han llegado
para quedarse. Dadles un trabajo que puedan hacer bien. El
deber mas importante del arquitecto es utilizar las herramientas
para el bien de la civilizacién. Necesitamos trabajar con ideales
industriales si queremos que la arquitectura siga siendo un arte

Ibidem pp. 181-182

disefiados por los shakers.
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vivo”.” La industrializacién, para Wright, no es una meta a al-
canzar ni la maquina en si misma un ideal estético. Pero son las
herramientas propias de su tiempo y, por lo tanto, condicionan
la forma en que se aproxima a la arquitectura:

“La estandarizacion ya se habia convertido en una necesi-
dad inflexible, enemiga o amiga del arquitecto. El podia elegir.
Senti que si elegia se volvia un maestro y un elemento util; en
otro caso acababa siendo un lujo; eventualmente, un parasito
(---)Tenia no s6lo que proyectar edificios apropiados a sus
materiales, sino disefiarlos de tal modo que la maquina que
tuviera que construirlos pudiera hacerlo sobresalientemente
bien (...)La linea recta y la superficie plana fueron limitaciones,
hasta que demostraron sus ventajas gracias a la Maquina.”

De hecho Wright patenté en 1915 un sistema de prefabrica-
cién conocido como Ready-cut, basado en el sistema tradi-
cional de construccién en madera balloon frame, y lo aplicaria
en las American System-Built Houses para el empresario
Arthur L. Richards. Sin embargo, esta concepcion y estos
proyectos resultaron adelantarse demasiado a las posibilida-
des de la industria, a la vivienda y a los métodos de financia-
cién de la época.

Wright encuentra inspiracién para la estandarizacion también
en la arquitectura japonesa tradicional, otra de sus influencias
reconocidas mas importantes desde que la conoci6 en la
World’s Columbian Exhibition de Chicago en 1893. Wright ve en
la casa japonesa un ejemplo para su arquitectura organica:

“(...) Entendi que el hogar en Japén suponia un ejercicio
de eliminacién, no sélo de lo sucio sino de lo insignifican-
te. Desde luego, la casa japonesa me fasciné y consumiria
horas descomponiendo sus partes y volviéndolas a unir. No
vi nada en el hogar japonés que no tuviera un significado y
encontré muy pocos afiadidos en aras del ornamento, por-
que todo ornamento, como nosotros lo entendemos, ellos
lo obtienen de la peculiar manera en que son realizadas las
cosas necesarias o de sacar a la luz la belleza de los mate-
riales simples que han usado en la construccién del edificio
(-..) Sorprendido, encontré que la antigua vivienda japonesa

Frank Lloyd Wright citado en ZABALBEASCOA, Anatxu: Las casas del siglo.
Barcelona: Gustavo Gili, 1998, pag.12

Frank Lloyd Wright citado en ZABALBEASCOA, Anatxu: Las casas del siglo.
Barcelona: Gustavo Gili, 1998, pag.12

Patentado por Frank Lloyd Wright y
aplicado en las American System-
Built Houses.

era un perfecto ejemplo de la estandarizacién que yo mismo
habia estado proyectando' (...) La cuestion de la arquitec-
tura moderna en su principio autéctono parecia mas impli-
cada con la arquitectura japonesa que con cualquier otra
arquitectura.”

Del mismo modo, Wright no rechazé los materiales propios
de su tiempo, como hicieron los seguidores de William Morris,
pero tampoco limité su paleta a los materiales modernos.
Para él los materiales modernos y tradicionales son igualmen-
te Utiles para alcanzar la belleza, siempre que se utilicen de
acuerdo a su auténtica naturaleza: “(...) desde la naturaleza
interior del tipo de construccion que llamo Arquitectura, (...)
emerge el cuarto recurso. Este reside en el reconocimiento
de la naturaleza de los materiales empleados en la cons-
truccion (...) Una construccién de madera no se parecera a
nada, para asi glorificar la propia madera. Una construccion
de acero y vidrio no podria posiblemente parecerse a nada
mas que a si misma. Glorificando asi al acero y al vidrio. Y del
mismo modo, con toda la larga lista de riquezas disponibles
en Piedra, Madera, Hormigon, Metales, Vidrios, Textiles y
Plasticos (...) En este sentido, como se puede ver, la arqui-
tectura vuelve a aprender desde la fuente natural de todas las
cosas naturales, la Naturaleza.

Pese a lo dicho, la madera es en los interiores y en el mobi-
liario el material que utiliza con mas frecuencia y maestria: “La
madera es universalmente bella para el hombre. El hombre
gusta de la estrecha asociacion con ella; le gusta acariciarla
con la mano; es agradable al tacto y para la vista.”"” El respeto
a la naturaleza de los materiales impedia que Wright utilizase
tratamientos como la pintura o el lacado, que ocultarian el
material. La madera se utilizaba, pues, con su color natural,
evocando su origen organico, conservada Unicamente con una
capa de aceite resinoso transparente.”’ De acuerdo con su
concepciodn integral de la arquitectura, la madera podia utilizar-
se en todos los elementos involucrados en el proyecto, desde
la estructura, al revestimiento interior a todo el mobiliario.

Ibidem, pag. 238
Ibidem, pag. 242
WRIGHT, Frank Lloyd: Op. cit. pag. 404

WRIGHT, Frank Lloyd: Architectural record, mayo de 1928 citado en PFEIFFER,
Bruce Brooks: Frank Lloyd Wright. Kéin: Benedict Taschen, 2000, pag.26

Esta forma de trabajar la madera es otro punto en comun de Wright con los
muebles fabricados por los shakers.
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Como indica en el sexto punto de las casas de la Pradera, una
arquitectura organica honesta deberia “eliminar combinaciones
de materiales distintos empleando, en la medida de lo posible,
un Unico material; no emplear ninguna ornamentaciéon que no
naciera de la propia naturaleza de los materiales, y no contribu-
yera a dar al edificio una mas clara expresion de su funcion vy, al
concepto del edificio, un énfasis revelador”.”’

Para ello contd entre sus colaboradores con expertos car-
pinteros. Tras el ya citado George Niedeken, en la etapa de
Taliesin, conté con la colaboracion de William Weston, quien
era, segun palabras de Wright, “un carpintero nato”.”” William
Weston estuvo en Taliesin unos catorce afos, entre 1911 y
1925, y los muebles interiores que elaboré eran simples, so-
brios y artesanales, hechos de la misma madera que la car-
pinteria, en la que a menudo estaban integrados.

Pero Wright también disefié mobiliario usando materiales
modernos cuando estos se integraban en el conjunto del edi-
ficio. Como el mismo Wright relata, en el Larkin Administration
Building de 1904, “todo el mobiliario fue realizado en acero y
magnesita, encastado en el lugar, incluso las sillas y las me-
sas que hicimos con el edificio. Las papeleras fueron suprimi-
das. Nunca tuve la oportunidad de disefarlas (o de disefiar el
teléfono que tenia en mente), ya que la mesa de oficina tenia
puestos ambos accesorios. Todos los accesorios se integra-
ban en el edificio (...) E hicimos varias invenciones: la particion
colgante del espacio del inodoro; la silla-mesa multifuncional,
larga y automatica; el inodoro empotrado en voladizo (...) La
nueva arquitectura se apreciaba en cada detalle practico.””
Los muebles de oficina en acero para el edificio Larkin, 1903-
1905, se mostraron también en la exposicion “Frank Lloyd
Wright’s Work” en el Art Institute of Chicago en 1907.

Afos mas tarde, en otro edificio de oficinas, el Johnson Wax!
Administration Building de 1936, Wright volvio a experimen-
tar con materiales innovadores. A los caracteristicos pilares
fungiformes de hormigén armado, se unia una fina membrana
de tuberia de cristal pirex: “Tubos de vidrio dispuestos como
ladrillos en una pared componen todas las superficies lumino-
sas. La luz entra en el edificio por alli donde suele haber una

21 WRIGHT, Frank Lloyd: Architettura e democrazia, pag. 36. Aqui en
BENEVOLO, Leonardo: Op.cit., pags. 281-283.

22 WRIGHT, Frank Lloyd: Una autobiografia. Op.cit., pp. 211-212
23 Ibidem, pp. 188-189

Mobiliario e interior

Larkin Administration Building, 1904.
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Oficinas del Johnson Wax Administration
Building, 1936.

cornisa. En el interior, la estructura en forma de caja se desva-
nece por completo. Las paredes que sustentan los tubos de
cristal son de duro ladrillo rojo y de caliza Kasota roja. Toda la
fabrica es de hormigén armado, y se utiliza alambre estirado en
frio como refuerzo”.”* También el mobiliario fue “disefiado todo
en perfecta concordancia con la idea original de este edificio,
mas femenino en su conjunto; fue su padre el masculino Larkin
Building de Buffalo”.”” Las mesas v sillas de oficina, disefiadas
especialmente en acero y fabricadas por la firma Steelcase, se-
guian el mismo patrén curvo y aerodinamico que las columnas,
las esquinas del edificio y muchos otros de sus detalles.

Una consecuencia de la destruccion de la caja y el espa-
cio interior fluido, que tendria grandes repercusiones en el
futuro desarrollo de la vivienda americana, fue la vuelta de
una cocina directamente relacionada con el comedor, como
fue habitual en los hogares medievales. Ya en las casas de
la Pradera hablaba de “la cocina como un laboratorio” vin-
culado al comedor, pero éstas aun estaban espacialmente
separadas. Pero en el afio 1937 cuando la familia Jacobs le
encarg6 una vivienda de reducidas dimensiones, coste mini-
mo y gran pragmatismo, el arquitecto abrié la cocina en toda
su longitud de cara al comedor y a la gran sala de estar, tal
como le indicd a su biografo: “Aqui, por vez primera, el espa-
cio de la cocina — ahora denominado por Wright el espacio
de trabajo- se une al de la sala de estar”.”® Esta decision
provenia de los estudios de Catherine Beecher, publicados
en 1869 como The American Woman’s Home, y de Christine
Frederick en 1915. Frederick, en su publicacién Household
Engineering Scientific Management in the Home, trat6 de
racionalizar el trabajo en la cocina analizado cada una de las
labores que se desarrollan alli, tratando asi de optimizar los
movimientos, siguiendo el ejemplo de los estudios de F. W.
Taylor sobre la industria. También estudio la relacién de la
cocina con el resto de la casa, argumentando que la nueva
cocina, mas limpia y sin olores, se podia abrir a las otras
estancias para no aislar a las mujeres del resto de la familia.
En un principio, esta apertura era Unicamente visual, ya que
proponia que estuviese cerrada mediante correderas de

Frank Lloyd Wright citado en FRAMPTON, Kenneth: Op. cit. pag. 190
WRIGHT, Frank Lloyd: Op. cit. pag. 543

HITCHOCK, Henry Russell: In the Nature of Materials. The buildings of
Frank Lloyd Wright; 1887-1941, Nueva York, 1942, pag.318, citado en GIEDION,
Sigfried, La mecanizacion toma el mando, Gustavo Gili, Barcelona, 1978, pag.614
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vidrio.”” Tras la segunda guerra mundial, el concepto de co-
cina unida al comedor y a la zona de estar se popularizaria-
gracias a la difusion de los electrodomésticos en las casas
del programa Case Study Houses, en el que participaron,
entre otros arquitectos, Charles y Ray Eames.

La casa Jacobs, de 1937, se considera la primera de la serie
de las casas usonianas,”” aunque éstas tienen realmente su ori-
gen en el primer disefio para la casa de Malcom Wiley de 1932.
En ellas, Wright intenta conseguir sistemas constructivos eco-
némicos para llegar a un tipo de casa accesible al ciudadano
medio. Asi pues, a lo largo de los afios se evidencia en los di-
sefios una busqueda de la simplificacion y omision de lo super-
fluo. Las casas usonianas contienen formas mas abstractas y
geomeétricas que las que componian las casas de la Pradera de
principios de siglo. Si las Ultimas eran una tipologia que permi-
tia variaciones en cuanto a emplazamiento, materiales y planta,
las casas usonianas permiten también numerosas variaciones,
pero se realizan con un sistema constructivo similar en todas
ellas. El objetivo de este sistema era abaratar los costes de la
construccién, en muchos casos permitiendo que los tabiques
se monten en el taller y se transporten después a la obra. Para
Wright, “la vivienda de bajo coste no es sélo el mayor problema
arquitecténico de América, sino el mas dificil, casi imposible de
solucionar para sus principales arquitectos.”” A pesar de su
limitado presupuesto, las casas usonianas continuaron siendo
pensadas como Gesamtkunstwerk. Todos sus aspectos, inclu-
yendo también el mobiliario, estaban decididos y disefiados
por el arquitecto: “El edificio se malograra a menos que todos
los muebles y el ajardinamiento sean hechos bajo el consejo
del arquitecto o bajo su direccién”.””

Aunque Wright en persona no se ocupase de controlar toda
la construccion, alguno de sus estudiantes mas avanzados
de Taliesin se encargaba de prestar atencion a todos los
detalles, llegando a vivir a pie de obra. El sistema de cons-
truccién empezaba por cavar las zanjas para las zapatas
de los muros de mamposteria. Paralelamente al alzamiento
de estos muros se preparaba la solera de hormigén, con

27 ZABALBEASCOA, Anatxu: Todo sobre la casa. Barcelona: Gustavo
Gili,2001, pag. 66

28 En 1928, Wright acufié el término ‘Usonia’ para denotar una cultura
igualitaria y democratica propia de los Estados Unidos. Ver FRAMPTON,
Kenneth: Op. cit. pag. 189

29 WRIGHT, Frank Lloyd: Op.cit. pag. 560
30 Ibidem

Mobiliario del comedor y la sala de estar
Casa Jacobs, 1937.

Fachada y sala de estar
Casa Jacobs, 1937.
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disefiado por Frank Lloyd Wright para sus
casas usonianas.

Casa Sturges, 1939.

calefaccién radiante integrada. Tras esto se montaba el te-
cho y se instalaba para que protegiera de la intemperie los
tabiques prefabricados de “lamas y listones” que se situa-
ban debajo. Normalmente estos tabiques se montaban en la
fabrica y se transportaban a la obra ya hechos. “Una vivien-
da singular bien adaptada, también a la prefabricacion, ya
que la fabrica puede ir a la vivienda, en lugar de que la casa
vaya a la fabrica”.”’ Una vez colocados el techo, los muros

y los tabiques, el edificio estaba a punto para las cristale-
ras, puertas y ventanas. Como en las casas de la Pradera,
gran parte del mobiliario sera fijo e integrado en los muros

o constituido por los elementos arquitecténicos, como ar-
marios, estanterias y mesas, lo que en principio suponia una
aportacién a la economia de la casa.

También el mobiliario exento forma parte del proyecto y
busca la maxima economia posible. Los muebles de las casa
usonianas reflejaban una direccién que puede seguirse des-
de el mobiliario de la casa Willey de 1933. Se fabricaban con
tableros de contrachapado de 4’x8’, con disefios suficiente-
mente simples para que los pudiera construir en la obra un
carpintero en lugar de un ebanista , o incluso podia llegar a
construirlos el propio usuario. El sillén Origami, disefiado por
Wright en 1937 y que aparecia en la casa Sturges, ejemplifi-
ca la sencillez y economia del disefio. Ademas esta construi-
do a base de intersecciones de planos, como el mobiliario
neoplasticista. En las Ultimas casas usonianas es donde
Wright logra una abstraccién mayor, tanto en el planteamien-
to de la vivienda como en el de los muebles incluidos en ella.
Como ejemplo, se pueden ver los muebles de las casas Pew
(1938), Sturges (1939), Affleck (1940) o Melvyn Smith (1946).

Ibidem, pag. 563-564

FUTAGAWA, Yukio; PFEIFFER, Bruce Brooks: Usonian houses/ Frank Lloyd
Wright. Tokyo: A.D.A. Edita, 2002 pag.18
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Pero en algunas ocasiones la referencia organica entre el
orden mayor, la arquitectura, y el orden menor, el mueble,
llevan a Wright a recurrir a analogias formales directas, dificil-
mente justificables desde la l6gica arquitectdnica o funcional.
De este modo, en la casa Hanna de 1936 y en la casa Stevens
de 1939, gran parte del mobiliario (mesas, sillones, taburetes,
cojines) toma la forma del médulo hexagonal que da origen
ala trama de la casa, en la casa David Wright en Phoenix de
1950 el motivo circular de la planta se repite en el mobiliario,
en los detalles y en el estampado de la alfombra, y en la casa
Robert Llewellyn Wright los muebles repiten la forma ahusada
de la planta.

De este modo, en la aproximacién al mobiliario como parte
constituyente de la arquitectura encontramos el germen de la
evolucién del mueble a lo largo del siglo XX, pero también mu-
chas referencias a los aspectos epidérmicos de los interiores
Art Nouveau que en Europa recibian el ataque de Adolf Loos.

Casa Robert Llewellyn Wright, 1957.
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Como en tantas otras cosas, Frank
Lloyd Wright fue también pionero
en reclamar la integracion de

los muebles dentro del proyecto
arquitectonico para obtener un
resultado coherente. Aunque en su
obra aun se percibe la cercania al
Arts & Craftsy al Art Nouveau, su
mobiliario resulta aun ejemplar por
lo que respecta a la honestidad en
el tratamiento de los materiales

y a la busqueda de soluciones
técnicas sencillas. Mediante la
adecuacion del mobiliario a las
mismas leyes geométricas a las
que se sujeta la arquitectura se
obtienen unas piezas que ocupan
una escala intermedia entre el
usuario y la arquitectura, pero aun
son parte integrante y necesaria
del proyecto arquitectoénico.
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Venecia, 1923.

Febrero, 1913.

Como sus contemporaneos pertenecientes a la Sezession,
el arquitecto austriaco Adolf Loos se ocup6 en sus escritos de
todos los aspectos del disefio, incluyendo la arquitectura, el
mobiliario, la vestimenta, la produccién en cuero y metal e in-
cluso de la fontaneria. Sin embargo, Loos disiente del concepto
de obra de arte total o gesamtkunstwerk tal como éstos lo
entendian. Loos se opone a una concepcién conjunta de todos
los elementos del proyecto basada unicamente en aspectos
decorativos: “Cuando sobre la mesita de noche hay una cabe-
za de ledn y esta misma cabeza se halla en el sofa, el armario,
las camas, los sillones, el palanganero, en fin, sobre todos los
objetos de la misma habitacién, entonces se dice que dicha ha-
bitacién es de estilo. (...) Soy contrario a la tendencia que con-
sidera como algo especialmente ejemplar que un edificio haya
sido realizado, incluida la pala para la carbonera, por la mano
de un arquitecto. Soy de la opinién que el edificio pareceria
muy aburrido”. Loos aprecia y admira la labor de los artesanos
andénimos que se adecuan a las cualidades de los materiales, a
la técnica utilizada y a las necesidades que deben cubrir, con lo
que se alinea abiertamente con las tesis de Gottfried Semper.
Considera que la intromisién del artista o del arquitecto en su
trabajo, obligandolo a introducir decoracion innecesaria o a
imitar estilos de otras épocas, implica una pérdida de calidad
respecto de los honestos objetos de uso comun. Los arqui-
tectos deberian, pues, seguir también la misma forma de pen-
samiento que los artesanos, como comentaba Loos al hablar
de Otto Wagner: “Otto Wagner tiene una cualidad que, hasta
ahora, solo he hallado en unos pocos arquitectos ingleses y
americanos: puede salirse de la piel del arquitecto e introdu-
cirse en la del artesano. Cuando disefia un vaso piensa como
un soplador y pulidor de vidrio. Si proyecta una cama de metal
piensa como un artesano del metal”.” Esta misma actitud apa-
recera después en Le Corbusier, que reconoce la influencia de
Loos pero desplaza el foco de su admiracién de los artesanos
a los ingenieros.

El concepto arquitectonico creado por Loos, conocido como
Raumplan, se basa en la concatenacion de los diferentes es-
pacios que forman el interior, que se abren unos sobre otros
sin perder su identidad. Cada habitacién, cada ambiente tiene
unas proporciones y altura adecuadas a su uso, tanto funcional
como psicoldgico, de manera que se fraccionan los forjados

LOOS, Adolf, “Los interiores de la rotonda”, (1898), Ornamento y delito y
otros escritos. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1980 pag. 132

Ibidem
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y proporcionan una asombrosa variedad espacial al conjun-

to de la vivienda. Loos participa de las palabras de Walter
Benjamin: “El interior no sélo es el universo del mundo privado
sino también su estuche”.” Las superficies interiores de este
estuche, techo, suelo y paredes, seran el destino del trabajo del
arquitecto: “Las paredes de la casa pertenecen al arquitecto.
Puede hacer con ella lo que le plazca; y lo mismo que sucede
con las paredes, también pasa con los muebles que no son
movibles. No deben parecer muebles. Son parte de la pared y
no poseen vida propia como los fastuosos armarios que no son
modernos”.

En estas superficies Loos utiliza materiales naturales y lujo-
sos,” como maderas y marmoles en lugar de cualquier clase
de decoracion. La eleccién del material de revestimiento res-
ponde al ambiente que se pretende crear. De esta manera, el
comedor de la casa Miuller se forra de caoba oscura, el estar
de marmol veteado que responde a un ambiente clasico y el
vestidor y el dormitorio de la Sra. Miller de madera clara.

Ademas, Loos convierte el mobiliario en piezas fijas a las que
trata de la misma forma que a las superficies. De este modo los
armarios se convierten en piezas empotradas que no se dis-
tinguen del resto de las superficies. Pero no solo los armarios,
también sofas, camas y mesas se convierten en piezas fijas
integradas en el disefio del espacio que realiza el arquitecto.
Estas piezas contintan a una escala menor con el mismo juego
del Raumplan que las estancias, creando a su vez espacios
mas recogidos que envuelven al usuario cuando se sienta a
descansar o se va a dormir. Esos muebles integrados en la
envolvente contribuyen a la creacién de un espacio centripeto,
introvertido, que se vuelca hacia el centro y niega toda relacion
con el exterior.

BENJAMIN, Walter. Poesia y capitalismo. lluminaciones Il. Madrid: Taurus,
1998. pp. 182-183

LOOS, Adolf, “La abolicién de los muebles”, (1924), Op.cit., pag. 160

“Hay que tener en cuenta que el material noble y el trabajo bien realizado
no sélo compensan la falta de decoracién sino que resultan mucho mas
refinados (...) En épocas pasadas no conocieron la valoracién del material
como nosotros la sentimos. En estos tiempos, se podia ornamentar facilmente
sin tener remordimientos de conciencia. Hemos cambiado la ornamentacién
de periodos pasados por algo mejor. El material noble es un milagro de Dios.
De buen grado, doy por un valioso collar de perlas todas las obras de arte de
Lalique o los adornos de los “Wiener Werkstéatte”. LOOS, Adolf. “De la mano
abierta”, (1917), Op.cit., pp. 88-89

Villa Mdiller, 1930.

Villa Mdller, 1930.

57



58

Viena, 1908.

1725-1760.

En el articulo El hogar, publicado en el primer nimero de Das
Andere en 1903, mantiene que el responsable de amueblar una
vivienda es su propietario, no el arquitecto ni el decorador. S6lo
él conoce perfectamente sus gustos y necesidades y puede
adquirir las diferentes piezas de mobiliario para su casa dentro
de una gama de productos estandar tipificados, como adquiere
las diferentes piezas de su vestuario sin preocuparse de si to-
das tienen el mismo estilo o de si estan producidas todas por el
mismo artesano. Asi, el habitante ird paulatinamente, a lo largo
del tiempo configurando una casa que responda a sus gustos
y sus necesidades, apropiandosela y haciéndola suya, ya que
para Loos, igual que para Benjamin, “habitar es dejar huella”.

En Acerca de un pobre hombre rico (1900) satiriza el trata-
miento gesamtkunstwerk del interior propio del Art Nouveau y
de la Sezession vienesa. Al estar todos los elementos disefia-
dos al detalle por el arquitecto, el habitante no puede introdu-
cir ninguin elemento propio en la casa, no puede dejar huella
en su vivienda. El arquitecto tirano que satiriza Loos seria no
tanto Joseph Maria Olbrich, el blanco habitual de sus ataques,
sino Henry van de Velde, que proyectd su casa en Uccle,
cerca de Bélgica, incluyendo todo tipo de complementos,
como la cuberteria o los vestidos de su esposa.’ Loos tam-
bién ataca a Van de Velde en una nota introducida al final de
Ornamento y delito para su publicacién en Trotzdem en 1931.
En ella afirma que “(...) llegara un tiempo en que la decora-
cion de una celda hecha por el tapicero del palacio Schulze
o por el catedratico Van de Velde servira como agravante de
castigo.” Sin embargo, Loos también se enfrent6 en diversas
ocasiones a la tarea de completar un espacio interior de ma-
nera que participe de la arquitectura. No solo se encargd de
amueblar las viviendas que construyd sino que se ocup6 de la
decoracion de varios establecimientos publicos. En su emo-
tivo escrito Joseph Veillich,” homenaje péstumo al carpintero
con el que colabord en muchas de sus obras, Loos nos habla
de su preferencia por el estilo Chippendale, estilo nacido en
Inglaterra en el siglo XVII: “El proyecto de una nueva silla de
comedor me parecié una locura, algo superfluo, que motiva
pérdida de tiempo y gasto. La silla de la época Chippendale
era perfecta. Era la solucién. No podia ser superada (...) La si-
lla Chippendale es tan perfecta que puede colocarse en todo

BENJAMIN, Walter: Op. cit. pp. 182-183
FRAMPTON, Kenneth: Op.cit., pp. 98-99
LOOS, Adolf: “Josef Veillich”, (1929), Op.cit., pag. 163
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tipo de habitaciones posteriores al Chippendale, es decir, en
todas las actuales”.

Sin embargo, en los edificios de caracter publico utilizé pre-
ferentemente mobiliario econémico producido en serie, como
las sillas de madera curvada que crearon los hermanos Thonet:
“Como los ebanistas de sillas se han extinguido, la silla, la de
madera, también ha desaparecido. Asi mueren los objetos. Si
la silla de este tipo se utilizara, habria otra generacion digna.

El sucesor de la silla de madera sera la silla Thonet, de la que
hace 31 afios afirmé que era la Unica moderna. Jeanneret (Le
Corbusier) también lo crey6 asi'y la utilizé en sus obras; des-
graciadamente, lo hizo con el modelo falso. Y luego aparecio
el sillén de mimbre. En Paris, en el salén de una sastreria, puse
sillones de mimbre esmaltados en rojo. En el comedor de la ul-
tima vivienda que he hecho -la que hay en la Starksfriedgasse,
en Viena, y que, por lo pronto, aun sobresalta a los pobres de-
portistas invernales- puse sillas Thonet”.

La sastreria a la que se refiere es la filial de Knize en Paris, la
misma empresa para la que realizé una mas conocida sastre-
ria en Viena, y la vivienda es la villa Moller. Le Corbusier solia
utilizar el modelo 209 de Thonet, primero en el Pabellon de
I’Esprit Nouveau, pero también en muchas de sus viviendas a
lo largo del tiempo. Este modelo incluye reposabrazos latera-
les. Loos, sin embargo, prefiere el modelo mas extendido de
Thonet, la silla n°14, que no los tiene. En el Café Museum de
Viena, conocido como Café Nihilismus debido a su falta de
decoracion, utilizé el modelo n°221 de Thonet, pero también
disefid una silla que seria etiquetada como silla n°255 y co-
mercializada por la firma Kohn, empresa vienesa competidora
e imitadora de Thonet. Segun Edwin Heathcoate," la silla de
Loos es una version simplificada de la silla n°14 de Thonet.
Sin embargo, para Julio Vives'” seria una evolucién del mode-
lo basico n°55 de Kohn con influencias del modelo n°30, a la
que cambiaria la seccion trasversal circular por una seccién
eliptica que aligera visualmente la silla sin restarle estabilidad.
Sobre esta silla, Alvaro Siza dice: “Las reflexiones de Loos so-
bre el disefio son importantes y actuales: acentlan el hecho

Ibidem, pag. 164

Ibidem, pag. 164

HEATHCOATE, Edwin: “Alvaro Siza. Tradition, Modernism and the Banal” en
Architectural Design vol.72, n°4, Julio 2002, pag.39

VIVES CHILLIDA, Julio: Jacob & Joseph Kohn: Una mirada desde
Barcelona. Barcelona: Ed. La plana, 2006 pag.91, imagenes pag. 92

Paris y Viena.

Viena, 1899.
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Montaje de seis piezas, diez tornillos y
dos arandelas.

para el Café Museum en Viena.

Curvado de madera.

de que la necesidad, no el arte, es la chispa para el disefio de
un objeto perfecto. La silla Thonet disefiada por Loos es ma-
ravillosa. Mirandola, sélo puedes decir sin mas: “Eso es una
silla Thonet”.

Las sillas de madera curvada fabricadas por la empresa aus-
triaca Thonet son un claro ejemplo de mueble estandar pro-
ducido industrialmente. La técnica del curvado de madera se
utiliza desde los tiempos de Grecia y Roma, aplicando el calor
del fuego a una cara de una pieza de madera previamente
sumergida en agua. Se ha utilizado desde entonces para la
fabricaciéon de barcos hirviendo la madera, vaporizandola o
aplicandole directamente el calor del fuego y ya en el siglo
XVII en Inglaterra se producia la silla Windsor utilizando piezas
de madera curvada.

Thonet empez6 a construir sillas en su pueblo natal
Boppard am Rhein en 1819. A partir de 1830 empieza a
producir en serie sillas basadas en la tradicion Biedermeier.
Esta primera patente utilizaba finas tiras de chapa obtenidas
al cortar la madera a lo largo de la veta, que después se
hervian en cola, se pegaban formando las diferentes piezas
y se doblaban en moldes; de madera al principio y, consecu-
tivamente, de hierro forjado y hierro fundido. Posteriormente
sustituiria la madera laminada por haces de varas cuadradas
encolados juntos, lo que permite que una curvatura en tres
dimensiones. Pero la técnica que produjo sus muebles mas
populares es el doblado de madera sélida. Al doblar una pie-
za de madera la veta no sufre tensiones pero la cara interior
de la curva se comprime y la exterior se tracciona. Esta trac-
cién produce la fractura de la fibra de madera. Para evitar
este problema, Thonet atornilla a la que sera la cara exterior
de la curva una chapa metélica para absorber los esfuerzos
de traccion. De esta manera, toda la pieza de madera estara
sometida solamente a esfuerzos de compresién, por lo que
ya no se produciran grietas y la madera mantendra o incluso
mejorara su resistencia. Este proceso permite la introduc-
cién de curvas cada vez mas cerradas y la practica desapa-
riciéon de las juntas, ya que las piezas se unen simplemente
solapandose y atornillandose. Es asi como, la silla caracte-
ristica de Thonet, la n°14, podia montarse con seis piezas,
diez tornillos y dos arandelas.

FRAMPTON, Kenneth: Alvaro Siza.Complete works. Londres: Phaidon
Press, 2000, pag.597
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Se pueden considerar las sillas Thonet como el antecedente
directo del mueble moderno ya que estan pensadas para obte-
ner las maximas prestaciones al menor precio posible. Para ello
se reduce la silla a sus elementos estructurales, lo mas ligeros
y esbeltos posible, que son a la vez los Unicos elementos deco-
rativos. El nUmero de componentes se reduce asi al minimo, lo
que facilita tanto la produccién como el transporte por piezas
y el montaje. Aunque el estilo basado en finas piezas elegan-
temente curvadas nacié asociado al revival del estilo Rococo,
fue muy facilmente incorporado a las curvas vegetales del Art
Nouveau. De hecho, varios arquitectos modernistas, como Otto
Wagner, Koloman Moser, Josef Hoffmann o su discipulo Gustav
Siegel, disefiaron mobiliario para Kohn, la principal competen-
cia de Thonet en la fabricacién de muebles de madera curvada.
Pero también los arquitectos modernos se vieron reflejados
en sus cualidades de ligereza, elegancia y adecuacion a la
técnica y a la funcion. Le Corbusier dijo de ellas al utilizarlas en
el Pabellon de ’Esprit Nouveau, en la Exposicion de las Artes
Decorativas de Paris en 1925 que “hemos escogido la silla
humilde de Thonet en madera de haya curvada, ciertamente
el mas banal y el méas vendido de los sillones. Y creemos que
este sillén, del cual se usan millones de ejemplares en el conti-
nente y en las dos Américas, tiene nobleza ya que su pobreza
es un concentrado de formas apropiadas para armonizar con
el cuerpo.”’” Renato de Fusco sostiene que la silla Thonet en
este pabellén (modelo 209) es una modificacion del propio Le
Corbusier sobre la silla-tipo. “Este elemento, en lugar de los
dos elementos curvos en forma de herradura que forman el
respaldo, presenta sélo uno, el cual forma una unidad con las
patas posteriores, y al que se une tangencialmente en un solo
punto la pieza en forma de manillar de bicicleta que forma los
brazos. Ademas todas las proporciones estan modificadas: el
asiento es perfectamente circular, el respaldo se baja hasta la
escapula...y los brazos se conectan al respaldo bajo sin solu-
cioén de continuidad con una doble curva totalmente liberada
del gusto decimondnico y con una forma mas cercana a los
trazos de la pintura y escultura purista. Si no fue Le Corbusier
el autor de este modelo fue un caso totalmente excepcional
encontrar ya en produccién un mueble tan adecuado al gusto y
al trazo de Le Corbusier”.

LE CORBUSIER: Almanach d’Architecture Moderne Paris: Editions
Connivences, 1988, pag 145

DE FUSCO, Renato: Le Corbusier designer: i mobili de 1929. Milano: Electa,
1976. pp. 30y 31.

Otto Wagner para Kohn.

Mobiliario del Pabellén de I’Esprit
Nouveau. Le Corbusier, 1925.

Los objetos andnimos producidos por la industria como estas
sillas eran, para Loos, los representantes de la cultura de su
tiempo, ya que en ellos la evolucién hacia lo mas practico y lo
mas econdmico habia excluido todo lo innecesario y superfluo.
En los numeros que edité de su revista Das Andere promovio
toda clase de objetos, como pitilleras, trajes o mobiliario, ge-
neralmente producidos en Inglaterra. Loos consideraba que la
cultura més representativa de esta época era la inglesa y abogé
por la introduccion de su produccion en Austria. Recordemos
que fue en Inglaterra donde empezaron las exposiciones in-
dustriales universales y Henry Cole publicé el Journal of Design
para la difusion de los productos tipo. Contemporaneo de
William Morris, Henry Cole fue editor del Journal of Design 'y
organizador de varias exhibiciones de productos industriales,
en los que promocionaba la “alianza entre arte y fabricante”. El
Journal of Design anunciaba los productos tipo de la industria
y representa, por tanto, un anticipo de I’Esprit Nouveau de Le
Corbusier y Amédée Ozenfant.

Gran Bretaia, la pionera, consideré mas rentable invertir sus
excedentes en el extranjero que modernizar el ambiente y la
produccién nacionales. Esto provocé que el impetu de la in-
dustrializacion del XX no surgiera en Gran Bretafia. Surgi6 en
una nacién industrializada mas tardiamente como Alemania, la
cual, deseando introducirse en nuevos mercado exteriores tra-
dicionalmente dominados por las antiguas potencias maritimas,
estudié sistematicamente los productos de sus competidores y,
mediante la seleccion tipoldgica y el redisefio, contribuyé a forjar
la estética maquinista del siglo XX. Hermann Muthesius trajo de
alli los conceptos de objeto-tipo y tipificacién para introducirlos
en el programa del Deutsche Werkbund. Loos compartia estos
objetivos, la creacion de productos estandar adecuados a su
época, pero disentia en los métodos. Para Loos, los productos
adecuados a la época se obtenian a través de su paulatina evo-
lucién en la industria, no mediante su disefio exprofeso por parte
de arquitectos o artistas:

LOOS, Adolf. “Degeneracién de la civilizacion”, (1908), Op.cit., pp.119-120

65



Adolf Loos criticé la integracion
superficial del mobiliario en

la arquitectura que se obtiene
mediante la homogeneizacion
estilistica. En su obra se distingue
claramente un mobiliario integrado
que forma parte del proyecto
arquitectonico y un mobiliario

no integrado que, como el
vestuario, debe responder al gusto
del usuario, para el que Loos
recomendaba el mobiliario sobrio
y ajeno a los estilismos fabricado
por artesanos anénimos o bien
producido en serie por la industria.
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Walter Gropius, 1925.

Hellmut Ehmke Fritz. Colonia, 1914.

En octubre de 1907 se fundo la asociacién alemana de indus-
triales, arquitectos y artistas denominada Deutsche Werkbund.
Aunque presentaba muchos puntos de contacto con los
Wiener Werkstétte de Josef Hoffmann,' inspirados en las ideas
del Arts and Crafts y objeto a su vez de los ataques de Loos,
los disefadores del Deutsche Werkbund se mostraban en prin-
cipio mucho mas dispuestos a admitir que la colaboracion con
la industria podia dar buenos frutos. Su objetivo explicito era
“el ennoblecimiento del trabajo profesional mediante la coope-
racion entre la industria, el arte y el trabajo manual”.” Su lema,
“Vom Sofakissen zum Stadtebau” (Desde cojines para sofas
hasta planeamiento urbano),” abarcaba en sus objetivos todas
las escalas que participan en la creacion del entorno en una
sociedad industrializada.

Sus fundadores fueron el politico Friedrich Naumann (1860-
1919), autor del ensayo de 1904 Die Kunst in Machinenzeitalter
(El arte en la era de la maquina),” el fabricante de muebles Karl
Schmidt, director de la empresa Deustche Werkstéatten fir
Handwerkskunst, y el arquitecto Hermann Muthesius, autor
del estudio Das englische Haus, resultado de su estancia en
Londres con la misién de estudiar la arquitectura y el disefio
ingleses. Naumann adelanté los principios del Werkbund en
una conferencia en Dresde el afio anterior: “Mucha gente no
tiene dinero para contratar artistas, asi que muchos bienes se
fabricaran en serie; para este gran problema, la Gnica solucion
es infundirle significado y espiritu a la produccion en serie por
medio del arte”.” Se considera a Muthesius el responsable de la
unién de los doce artistas y las doce empresas que formarian

Hoffmann, al formular en 1904 el programa de su taller, hablaba de “un
centro de gravedad envuelto en los gozosos ruidos de la produccién artesanal
y recibido con alegria por cuantos crean sinceramente en las ideas de Ruskin y
Morris”. Sus propias creaciones, se caracterizaban por una cuidada sobriedad y
por la importancia dada a los angulos rectos y las formas geométricas.

Citado en LUCIE-SMITH, Edward: Breve historia del mueble. Barcelona:
Destino, 1998, pag.162

Traduccion del autor.
Traduccién del autor.

NAUMANN, Friedrich: “Kunst und Industrie”, Kunstwart, n°20, octubre-
noviembre 1906
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el Werbund.® A excepcién de Jakob Julius Scharvogel, que era
ceramista, el resto de artistas participantes eran arquitectos,
provenientes, en general, del Jugendstil, variante alemana

del Art Nouveau, aunque los arquitectos austriacos Josef
Hoffmann y Joseph Olbrich habian participado también en la
creacioén de la Secession vienesa.

Los arquitectos Bruno Paul y Richard Riemerschmid son
mas conocidos por el mobiliario que disefiaron. En 1899,
Riemerschmid disefié para la empresa Vereinigte Werkstétten
fur Kunst und Handwerk todo el interior de la sala de musica
para la exposicion de artes aplicadas de Dresde. Aun dentro
del movimiento Jugendstil, la forma depurada y sin ornamentos
de sus sillas facilité su posterior produccién en serie, comercia-
lizada por Liberty’s con gran éxito. En su posterior produccién
para los Deustche Werkstéatten fiir Handwerkskunst ese ele-
mento Jugendstil pierde importancia para crear un mobiliario
mas simple y producible en serie. También Bruno Paul disefio
para los Vereinigte Werkstéatten fiir Kunst und Handwerk mobi-
liario destinado a la produccion masiva. En 1908 cre6 la serie
Typenmébel, una version simplificada del mobiliario hecho a
mano que disefiaba para sus encargos privados, como el de
su propia casa en Berlin. Formalmente estaba mas cercana
al neoclasicismo aleman del siglo XVIII que al Jugendstil y se
destinaba tanto por el formato como por el precio a amueblar
viviendas de clase media. Las piezas de la serie Typenmdébel
fueron definidas por su autor como formas simples y estanda-
rizadas que pueden adaptarse a cualquier gusto y a cualquier
distribucién en planta, sin decoracion superflua pero de formas
sélidas y fabricacion igualmente sélida. La serie estaba disefia-
da siguiendo un sistema modular de dimensiones y disponia de
varios acabados diferentes, de manera que las piezas pudieran
combinarse para crear un numero ilimitado de conjuntos con
los que podia amueblarse al completo una vivienda de clase
media. A pesar de que estos muebles fueron producidos en

Las empresas eran Peter Bruckmann und S6hne, fabricantes de
cuberterias, Deustche Werkstétten fiir Handwerkskunst, la empresa de
mobiliario de Schmidt, Eugen Diederichs, editor, Gebriider Klingspor, tipégrafos,
Kunstdruckerei Kiinstlerbund Kaarlsruhe, impresores, Poeschel und Trepte,
impresores, Saalecker Werkstétten, mobiliario, Vereinigte Werkstétten fiir Kunst
und Handwerk, mobiliario y artesania, Werstétten fiir deutschen Hausrat,
mobiliario del hogar, Wiener Werkstétten, talleres de mobiliario y artesania
fundados por Josef Hoffmann y Kolomann Moser, Wilhelm und Co., taller de
metal y ldmparas, y Gottlob Wunderlich, tejidos. Los artistas reunidos fueron
Peter Behrens, Theodor Fischer, Josef Hoffmann, Wilhelm Kreis, Max Lauger,
Adelbert Niemeyer, Joseph Maria Olbrich, Bruno Paul, Richard Riemerschmid,
Jakob Julius Scharvogel, Paul Schultze-Naumburg y Fritz Schumacher. Ver
FRAMPTON, Kenneth: Op.cit., pag.113

Disefio de Bruno Paul, 1908.

Publicado en Decorative Kunst, 1908.

Josef Hoffmann,1903.

Josef Hoffmann,1905.

serie, es dificil aplicar al producto de los Vereinigte Werkstétten
o de los Deustche Werkstétten el calificativo de produccion
industrializada, siendo mas bien productos elaborados artesa-
nalmente con ayuda de maquinaria y en ningun caso llegaron a
los niveles de produccién masiva y serializada de las grandes
empresas del mueble como Thonet o Kohn.

El arquitecto vienés Josef Hoffmann realizé dos grandes edi-
ficios que pueden considerarse Gesamtkunstwerk, el sanatorio
de Purkersdorf en 1903 y el palacio Stoclet entre 1905 y 1910.
En ambos casos se ocuparia de amueblar y equipar el interior
con los productos de los talleres Wiener Werkstétte. Olbrich,
autor del edificio de la Secession de 1898 en Viena, también
fue el autor de la mayoria de los edificios, con sus correspon-
dientes interiores, de la colonia para artistas de Darmstadt de
1901. En la colonia colaboraron con Olbrich varios artistas y
artesanos, asi como el taller de mobiliario de Julius Gllickert,
propietario de una de las casas. Peter Behrens particip6 tam-
bién como pintor e ilustrador y se estren6 como arquitecto
construyendo su propia casa, para la que también disefi6 todo
el mobiliario y acabados del interior en un repertorio Jugendstil
similar al de sus ilustraciones. Como corresponde al Art
Nouveau, la coherencia entre la arquitectura y el mobiliario se
conseguia repitiendo los mismos temas con ligeras variaciones
en los motivos decorativos de todos los elementos del interior,
disefiados también por Behrens.

En 1907, Behrens fue contratado como asesor artistico por
la gran empresa AEG (Allgemeine Elektrizitédts-Gesellschaft),
donde pondria en practica a gran escala los principios del
Werkbund, ya que, a pesar de lo ambiguo de su cargo, se
encargaria del disefio de los edificios fabriles de la empresa,
del disefio de sus productos y de su imagen corporativa. Ya
alejado del Jugendstil de sus inicios, el trabajo de Behrens
pretendia incorporar a la produccién industrial el prestigio cul-
tural del clasicismo, al introducir en los productos industriales
un “mejoramiento estético” que dependia de la simplificacion
y de las buenas proporciones. Acorde con el pensamiento
estético dominante en su época, Behrens consideraba que los
productos industriales solo podian considerarse parte de la
cultura moderna cuando el artista les afiadia su Kunstwollen o
voluntad artistica, independiente del proceso de fabricacién,
por lo que aun se deben considerar artes aplicadas en lugar de
disefio industrial.
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Peter Behrens, Berlin,1907.

Peter Behrens,1908.

Behrens disefi6 el logotipo de la AEG, sus catalogos y una
nueva tipografia especifica para la empresa, es decir, toda la
imagen corporativa. También participé en el disefio de lam-
paras, relojes, ventiladores, hervidores de agua, calentadores
y todo tipo de aparatos de uso doméstico. Para la empresa
construy6 diversos pabellones para exposiciones, como el
templete octogonal para la Exposicion de la Construccién
Naval en Berlin en 1908, y fabricas y oficinas, como la famosa
fabrica de turbinas en Berlin de 1909.

A partir de los encargos de la AEG, Behrens también realizd
conjuntos de viviendas para obreros, como las viviendas en
Hennigsdorf (1910-1911). En este tipo de proyectos, Behrens
abandonaba las referencias clasicas para basarse en la arqui-
tectura inglesa defendida por Muthesius, al mismo tiempo que
buscaba el equilibrio entre la repeticion de tipos de vivienda es-
tandarizados y el desarrollo de una forma conjunta identificable
y adaptada al lugar. Behrens también disefié para estas casas
un juego de mobiliario estandar que se expuso en la sede de
los sindicatos en Berlin en 1912.

Behrens recibié entre 1907 y 1914 una gran cantidad de en-
cargos por parte de la AEG, pero como asesor artistico inde-
pendiente podia recibir también otros encargos. Este volumen
de trabajo convirtié su estudio de arquitectura en uno de los
mas importantes del momento, con una gran cantidad de cola-
boradores, y alli trabajaron Walter Gropius desde 1907 a 1910,
Mies van der Rohe de octubre de 1908 a enero de 1912y Le
Corbusier durante cinco meses entre 1910 y 1911. En los en-
cargos con una fuerte carga representativa, como las viviendas
privadas para la alta burguesia, edificios gubernamentales o
pabellones para exposiciones, Behrens utilizé formas clasicas
mas convencionales que las usadas en sus encargos para edi-
ficios fabriles, tanto en la forma global de los edificios como en
el equipamiento de sus interiores. Un ejemplo claro de esto es
la casa para el doctor Wiegand (1911-1912), en la que Behrens
se remite al ejemplo de Schinkel desarrollando la casa como un
conjunto de pabellones unidos por un peristilo clasico. Behrens
desarroll6 integramente la decoracion y el mobiliario interior de
la casa, expresamente disefiado y construido para la casa con
motivos clasicos, diferenciando el caracter de cada habitacién.

Este clasicismo fue la ténica general de los edificios de los re-
presentantes del Werkbund en la exposicion en Colonia en 1914,
como el pabellén principal de estilo neo-renacentista de Theodor
Fischer, los edificios monumentales neoclasicos de Peter
Behrens y Josef Hoffmann o el pabellén de Hermann Muthesius.
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Frente a estos edificios destacaban por su modernidad el expre-
sionismo del pabellén para la industria del cristal de Bruno Taut
y el teatro del arquitecto belga Henry van de Velde, por un lado,
y la estética industrial con referencias a Wright en la fabrica tipo
construida por Walter Gropius y Adolf Meyer.

Henry van de Velde empezé su carrera como pintor e ilustra-
dor vinculado al Art Nouveau belga, pero pronto pasé a dedi-
carse a las artes aplicadas, ya que era un firme defensor de la
positiva influencia en la sociedad de un entorno bien disefiado.
Su primer trabajo como arquitecto fue la creacion de su propia
casa en Uccle, cerca de Bruselas, en 1895. Alli plasmo su vi-
sion del disefio mediante la creacion de una Gesamtkunstwerk
que incluia todo el mobiliario, accesorios € incluso la vestimen-
ta disefiada conjuntamente con su mujer, Maria Séethe. Tanto en
la arquitectura como en el resto de las artes, la estética de Van
de Velde aboga por el uso de formas curvas y abstractas inte-
gradas en la construccion del objeto que denominé “ornamento
estructuralmente lineal”, diferenciandolo de la ornamentacion
aplicada. Fundo la empresa Societé van de Velde en Bruselas
en 1897, y al afio siguiente en Berlin, para fabricar el mobiliario
que disefiaba para sus encargos de arquitectura del interior,
como el interior del Folkwang Museum en Hagen, Westphalia,
en 1900. En 1901 fue nombrado asesor de las industrias arte-
sanas del Gran Ducado de Sajonia-Weimar y en 1904 profesor
de la Escuela de Artes y Oficios del Gran Ducado en Weimar,
para la que también disefaria el edificio y que posteriormente
se convertiria en la Bauhaus de Weimar. Van de Velde se unié
al Werkbund como miembro del consejo director en 1907. El
teatro disefiado por Henri Van de Velde para la exposicion del
Werkbund en Colonia en 1914 supuso un hito en el uso expre-
sivo de la forma, antecedente reconocido por Eric Mendelsohn
para su Torre Einstein de 1919. El interior del teatro, una apro-
ximacion Gesamtkunstwerk a través de la integracion de escul-
turas, pinturas murales y ceramica decorativa, supuso también
una importante innovacién en la tipologia de las salas de teatro.

Gropius habia abandonado junto a Adolf Meyer el estudio de
Behrens en 1910 para construir la fabrica Fagus, tras lo que
seria admitido como miembro del Werkbund. Ese afio escribid
también un memorandum para la construccién de viviendas
prefabricadas para obreros y, a partir de 1913, se introdujo en
el mundo del disefio industrial con el disefio de una locomotora
diésel y el disefio del interior de un coche cama para la empre-
sa Mitropa. Este interior rechazaba el gusto por la decoracién
recargada de los vagones Pullman americanos y adoptaba un

Henri van de Velde, 1895.

Henry Van de Velde. Colonia, 1914.

Bruno Taut, 1914.
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Interior del vagén-dormitorio
Disefiado por Walter Gropius para
Mitropa en 1914.

Caricatura de Henry van de Velde

y Hermann Muthesius junto a sus
respectivas sillas

Dibujo de Karl Arnold publicado en la
revista satirica alemana Simplicissimus
en 1914,

Cartel publicitario
Mitropia, trenes-cama.

gusto similar al de Adolf Loos por las formas simples y los ma-
teriales lujosos, con paneles de maderas nobles mostrando su
veteado en las paredes y tapizado de motivos geométricos en
los asientos.

Para las conferencias que se desarrollaron durante la expo-
sicion del Werkbund de 1914, MUthESIUS elaboro un programa
de diez puntos que ponia énfasis en la importancia del de-
sarrollo de objetos-tipo para su produccién en serie, pero se
encontré con el rechazo de los defensores de la individualidad
del artista, expresada en un contra-programa elaborado por
Henry'Van'de'Velde y ejemplificado por su teatro.” A pesar
de su implicacién en la produccién industrial y del uso de las
nuevas tecnologias del vidrio y el acero en su fabrica-tipo,
Gropius se alined, como la mayoria de los artistas, con las tesis
de Van de Velde, mientras que Behrens intenté defender una
posicién equidistante entre ambas tesis. Debido a esta falta
de apoyo, Muthesius tuvo que retirar su programa en favor
de la estandarizacién. Tras la primera guerra mundial, esta
dialéctica entre forma artistica individual y estandarizacion se
materializaria en el nacimiento de la Bauhaus, resultado de la
fusion de la Academia de Arte y la escuela de artes y oficios del
Gran Ducado de Weimar en 1919 bajo la direccién de Walter
Gropius, y su posterior evolucién.

El programa inaugural de la Bauhaus en Weimar en
1919, escrito por Gropius, abogaba por la creacion de una
Gesamtkunstwerk que “abarcara arquitectura, escultura y pin-
tura en una unidad” mediante la abolicién de las distinciones
entre artistas y artesanos. A diferencia del Werkbund, esta
primera proclama de la Bauhaus excluia cualquier referencia
a la estandarizacién y la industrializacion. Incluso el nombre
Bauhaus hace referencia a las Bauhiitte o logias de artesanos
medievales, y el programa se ilustraba con un grabado expre=
sionista de Lyonel Feininger representando una catedral. A pe-
sar de estos principios, la Bauhaus no tuvo una seccién dedi-
cada a la arquitectura hasta la llegada a la direccién de Hannes
Meyer en 1927, tras el traslado de la escuela a Dessau, y las
escasas aproximaciones a la arquitectura que se realizaron en
esos primeros afos, como los planos y la maqueta para una
siedlung Bauhaus en 1920 realizados por Walter Determann,
serian simples representaciones muy influenciados por el ex-
presionismo y totalmente alejados de la realidad.

7 Tanto el programa de Muthesius como el contra-programa de Van de
Velde pueden consultarse en CONRADS, Ulrich: Programas y manifiestos de la
arquitectura del siglo XX. Barcelona: Lumen, 1973, pp.40-45

79



80

El primer resultado real de la Bauhaus en el campo de la ar-
quitectura partiria de un encargo destinado al despacho parti-
cular de Walter Gropius y Adolf Meyer para el que recabaron la
participacion de todos los talleres de la Bauhaus, demostrando
asi que era posible la colaboracién entre todos los oficios para
conseguir una Gesamtkunstwerk. La casa Sommerfeld, Berlin
1920-1921, se construyd enteramente en madera aportada por
el promotor, que la comercializaba, debido a la escasez de
materiales tras la guerra. En su disefio se usaron las formas
basicas presentes en el curso introductorio de Johannes Itten:
cuadrado, circulo y triangulo. Es obvia en la casa la influencia
del expresionismo en su forma y el uso expresivo de la made-
ra, pero también se perciben ecos de las primeras casas de
Frank Lloyd Wright. En la elaboracién del interior participaron
estudiantes de los distintos talleres: por el taller de carpinteria,
Marcel Breuer elaboré sillas, sillones y mesas; por el taller de
vidrio, Josef Albers elaboré las vidrieras de la caja de esca-
leras; Dorte Helm, del taller de tejidos, realizé las cortinas y
alfombras; el taller de metalurgia realizé cubrerradiadores, lam-
paras y pomos; el de pintura mural se encargé de la decoracion
de las paredes y Joost Schmidt, del taller de talla de madera,
realizo relieves en el pasamanos de la escalera. También el
taller de impresion participé mediante la xilografia de Martin
Jahn para las invitaciones a la fiesta de finalizacion de la obra,
que resaltaba la vinculacién con el expresionismo de la casa.
A pesar del éxito que supuso para la escuela la realizacién del
proyecto, también evidencio su total desconexion respecto a la
industria y las nuevas tecnologias de la construccion.

La influencia del neoplasticismo holandés supondria para la
Bauhaus un empuje importante a la hora de abandonar estas
raices expresionistas. Theo Van Doesburg llegé a Weimar
en abril de 1921 con la intencién de conseguir un puesto de
profesor desde el que difundir las ideas de De Stijl. Durante
ese verano organizd sesiones a las que asistieron algunos
profesores de la Bauhaus como Lyonel Feininger, Wassily
Kandinsky y Paul Klee. Aunque no consiguié el puesto de
profesor, Van Doesburg organizé cursos en los que defendia
la objetividad y la produccién en serie a los que asistieron
varios alumnos de la Bauhaus. La influencia tedrica y formal
del neoplasticismo sobre la Bauhaus fue decisiva. Del mani-
fiesto de De Stijl, se adopté el rechazo a “la preeminencia del
individuo” y la busqueda del equilibrio entre lo individual y lo
universal,® algo que formalmente se tradujo en la adopcién del
uso de los colores primarios y en el empleo generalizado de la

Ver “De Stijl”: “Manifiesto I” (1918) en CONRADS, Ulrich: Op.cit., pp.58-60

Lyonel Feininger, Xilografia, 1919

Walter Gropius y Adolf Meyer, 1920-1921.
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axonometria como forma de representacién grafica objetiva.
Ademas de la arquitectura dibujada de Van Doesburg y Van
Eesteren, axonometrias donde los planos, perpendiculares
entre si, se diferenciaban mediante el uso de los colores pri-
marios, la arquitectura neoplasticista se caracterizaba por la
aplicacion a los planos del edificio de composiciones croma-
ticas analogas a la pintura, como la fachada del Café De Unie,
de J.J.P. Oud en 1925, o el interior del Café L’Aubette, obra de
Van Doesburg junto a Hans y Sophie Arp en 1929. La principal
influencia neoplasticista en la Bauhaus se debié al mobiliario
disefiado y construido por Gerrit Rietveld, principalmente su
silla Roja y Azul, de 1918. En este mueble se aplicé un proce-
so de abstraccion paralelo al de la pintura de Piet Mondrian,
por lo que el resultado no responde a la imagen convencional
de una silla sino a su descomposicion en elementos minimos
constituyentes y a un ensamblaje que, junto al uso de los co-
lores primarios, permite la clara identificacién de estos com-
ponentes. Rietveld, formado como ebanista, también fue el
responsable de la mas completa Gesamtkunstwerk neoplasti-

cista, la casa Schroder, en Utrecht, 1924. Esta casa, como las La revista De Stjl 1917-1932

axonometrias de Van Doesburg, esta formada por planos de
distintos colores que se intersectan de manera que algunos
parecen flotar en el espacio mientras que otros se prolongan
horizontalmente. En el interior, disefiado junto a la propietaria
Gertrude Scrdder, la planta principal abierta se caracteriza
mediante paneles moviles y un mobiliario disefiado también
siguiendo los mismos principios plasticos que caracteriza
formal y funcionalmente las distintas zonas del programa.

La mayor parte de este mobiliario son piezas transformables
y desplegables integradas en la arquitectura, pero también
se crearon para la casa piezas exentas como la mesita para
desayuno formada por el ensamblaje de formas geométricas
basicas. La casa Schroéder, mas que cualquier otra obra neo-
plasticista responde a los principios de la arquitectura plastica
enunciados por Theo Van Doesburg: elemental, econémica y
funcional, antimonumental y dindmica, anticubica

y antidecorativa.

La influencia del neoplasticismo, junto a la dificil situacion
financiera de la escuela, llevaron a un cambio en la relacién de
la Bauhaus con la industria y la tecnologia que se tradujo en la
dimision del expresionista ltten, como profesor del curso pre-
liminar, y su sustitucion por el constructivista Laszlé Moholy-
Nagy en 1923. Gropius abogo por la introduccién del disefio

Ver VAN DOESBURG, Theo: “Hacia una arquitectura plastica” (1924) en

CONRADS, Ulrich: Op.cit., pp.121-129 Gerrit Rietveld,1918.

Gerrit Rietveld
Utrecht, Holanda. 1924.
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28

27

Construida para la exposicion de la
Bauhaus en Weimar.

Bafio austero y funcional.

Muebles de la habitacién de los nifios
disefiados por Alma Buscher.

Benita Otte.

para la produccion en serie en los talleres y por los contactos
con empresas industriales. Consecuentemente, se estable-

ci6 como lema de la exposicion de 1923 “Unidad entre Arte y
Técnica”, con lo que se tomaba partido por la estandarizacion y
la industrializacion.

Para la exposicion se construyd una casa-modelo, la Haus am
Horn, disefiada por el pintor Georg Muche con la colaboracion
de Adolf Meyer, aunque consensuada entre todos los alumnos.
En 1922, el profesor de la Bauhaus Oskar Schlemmer habia es-
crito: “Hoy debemos pensar, en el mejor de los casos, en fun-
cion de la casa, y tal vez pensar ‘solo en ella (...) Ante la crisis
economica, nuestra tarea consiste en convertirnos en pioneros
de la simplicidad, es decir, en encontrar una forma simple para
todas las necesidades de la vida, una forma que sea al mismo
tiempo respetable y genuina”.

Concebida como una Wohnmaschine o maquina para vivir,
los materiales y técnicas constructivas, asi como la instalacion
interior, pretendian reflejar lo mas avanzado de la técnica. La
planta, cuadrada y sin pasillos, reducia al minimo las circu-
laciones, pero resultaba bastante rigida y forzada. Todas las
estancias se organizaban alrededor de una sala central que se
iluminaba desde arriba. Los distintos espacios estaban equi-
pados austeramente con radiadores metdlicos a la vista, mar-
cos de acero en puertas y ventanas y mobiliario elemental. La
iluminacion se resolvia mediante luminarias de tubo de acero
y vidrio sin pantallas. El equipamiento de la casa se realiz6 de
nuevo desde los talleres de la Bauhaus. En la sala de estar se
utilizaron de nuevo los muebles producidos por Marcel Breuer
en el taller de carpinteria, en los que resultaba evidente la in-
fluencia del neoplasticismo y, concretamente, del mobiliario
construido por Rietveld. Estaban disefiadas también para ser
montadas con facilidad partiendo de elementos estandariza-
dos. Breuer también realiz6 el mobiliario de la habitacion de la
sefiora, mientras que Alma Buscher se encargé de los muebles
de la habitacién de los nifios, enfocados como si fueran jugue-
tes pedagogicos y no versiones en miniatura de los muebles
de los adultos. La cocina fue disefiada por Benita Otte para ser
practica y funcional. Incluia un banco de trabajo bajo la ven-
tana y mobiliario empotrado y menaje disefiado por Theodor
Bogler, del taller de ceramica. Puede considerarse la primera

Carta de Oskar Schlemmer escrita en 1922, citada en FRAMPTON,
Kenneth: Op.cit. pag, 126
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cocina moderna, ya que es anterior a la cocina de Frankfurt de
Margarete Schutte-Lihotzky de 1926." En el bafio, accesible
desde el dormitorio, se usaron elementos estandar para los
sanitarios y la calefaccién. Para la misma exposicién, Gropius
reformo el interior de su despacho tomando como modelo

el estudio del doctor Hartog que Rietveld habia disefiado en
1920. La utilizacion de elementos en ménsula y la distincion de
los componentes por colores subrayaban la elementalidad del
mobiliario. Este mobiliario dibujaba una red tridimensional de
lineas horizontales y verticales a cuya expresion contribuyen
también la lampara, los tapices y la alfombra, consiguiendo una
Gesamtkunstwerk adecuada a los nuevos tiempos representa-
da por Herbert Bayer mediante una perspectiva isométrica.

En 1925, el desacuerdo con el recién electo gobierno conser-
vador de Weimar hizo que la Bauhaus se trasladara a Dessau. Al
mismo tiempo, Gropius propuso al ya licenciado Marcel Breuer
que se convirtiera en “joven maestro” a cargo del taller de car-
pinteria. Este taller empezaria en 1925 a desarrollar los muebles
de tubo de acero que le dieron la fama a Breuer y se convirtieron
en distintivos de la “estética Bauhaus”. Breuer describio este
mobiliario poniendo énfasis en su funcionalidad: “El mobiliario de
metal forma parte hoy de las habitaciones modernas. No corres-
ponde a un estilo en concreto, pues no se le pide que sea expre-
sién de una tendencia estilistica determinada, sino que haya sido
construida adecuadamente para cumplir su funcién...En conse-
cuencia, he escogido el metal para estos muebles, con el objeto
de responder a las necesidades propias del espacio moderno...
Los materiales macizos e imponentes de una silla confortable
han sido reemplazados por unos soportes tubulares ligeros
y flexibles, y una tela muy cefiida. El acero y, en particular, el
aluminio son notablemente ligeros, pero soportan una conside-
rable presion estatica; su ligereza aumenta la flexibilidad. Todos
los muebles estan construidos con piezas estandarizadas que
pueden desmontarse y cambiarse en cualquier momento. Este
mobiliario metalico no tiene otra ambicién que la de responder
a las necesidades de la vida moderna”.” La primera de las sillas
desarrolladas por Breuer fue la silla B3, posteriormente conocida
como sillén Wassily. Inspirada en el manillar de una bicicleta,
este sillén consistia en una estructura de tubo de acero continua
y sin soldaduras, formando una linea brillante que se doblaba 'y
se cruzaba hasta lograr el perfil de un sillén. A esta estructura
se atan varias tiras de cuero que ejercian la funcién del asiento,

Ver BRAVO, Juan: “Asi en la cocina como en la fabrica”, Femisnismo/s
n°17, Universidad de Alicante, junio 2011, pp.183-211

BREUER, Marcel, 1928, citado en LUCIE-SMITH, Edward: Op.cit., p4g.177

Ventanal de la escuela de la Bauhaus

en Dessau.

Marcel Breuer, 1925.

87



88

mucho mas cémodas que las tablas de madera de los anteriores
disefios de Breuer. El sillon se presento oficialmente con ocasion
de la inauguracion de la nueva escuela ya que suponia la con-
secucioén del objetivo del disefio moderno, aplicado y ensefiado
en la Bauhaus; es decir, el resultado de un trabajo que unificaba
preocupaciones intelectuales, practicas, comerciales y estéticas
a través de la actividad artistica y del aprovechamiento de nue-
vas tecnologias. En el programa de la Bauhaus de Dessau pre-
sentado en 1925, Gropius afirmaba: “Para crear algo que funcio-
ne correctamente, sea un recipiente, una mesa o una silla, hay
que investigar su naturaleza, pues debe cumplir su propésito de
perfeccion, es decir, desempefiar plenamente su funcién como
objeto practico, duradero, de buen precio y hermoso”.

La construccion de la nueva sede de la Bauhaus en Dessau per-
mitié a Gropius plasmar sus ideas sobre cémo debia ser un edi-
ficio moderno adaptado a las necesidades funcionales de la vida
comunitaria de la escuela. El tamafo y la variedad del programa
llevaron a concebir el edificio como la suma de distintos cuerpos
constructivos combinados de forma dinamica, cada uno de ellos
con una funcién especifica asignada, pero relacionados entre ellos
gracias a un concepto constructivo claro. En este edificio, Breuer
pudo poner en practica sus ideas sobre el mobiliario metélico.
Realizé para el comedor una serie de taburetes con estructura
de tubo de acero y distintos tamafios que podian usarse también
como mesitas. Para el aula magna cre¢ las filas de asientos me-
talicos plegables sin patas delanteras. Max Krajewsky, del taller
de metalurgia, se encargé de las lamparas del techo, también
de tubo de acero. Este mobiliario desarrollado por Breuer con su
estructura de tubo y sus superficies de tela expresaba las mismas
ideas de ligereza y transparencia que la escuela de Gropius con
su edificio puente, con la fachada acristalada de los talleres o con
el conjunto de voladizos de la residencia.

Ademas del edificio de la escuela, Gropius también construy6
en Dessau las viviendas de los maestros, un conjunto de tres
viviendas pareadas con taller y una casa individual, situado
en un pinar cercano a la escuela. En estas casas vivirian con
sus respectivas familias Paul Klee y Wassily Kandinsky, Georg
Muche y Oscar Schlemmer, Lionel Feininger y Laszlé Moholy-
Nagy, y el mismo Gropius en la casa individual. Exteriormente,
las casas se caracterizaban por la composicién a base de vo-
limenes puros y blancos, con grandes ventanales y voladizos.
Los interiores, de generosas dimensiones, utilizarian el color en

Citado en LUCIE-SMITH, Edward: Op.cit., pp. 176-177

Dessau, 1925.

Muebles de tubo de acero en la nueva sede
de la escuela en Dessau.

Lamparas de techo de tubo de acero.
Bauhaus Dessau.

algunas de sus superficies y serian equipadas con pocos mue-
bles, como escogidas piezas Unicas, también desde los talleres
de la Bauhaus. Estos interiores fueron presentados como higié-
nicos, de facil cuidado, practicos y funcionales. Especialmente
la casa de Gropius era una demostracion de la manera de vivir
moderna, tanto en los pequefios detalles del disefio como en

el equipamiento técnico. Aunque fueron criticadas por consi-
derarlas demasiado lujosas, Gropius entendia su casa como

un experimento sobre el modo de vida del futuro: “jHoy todavia
son un lujo muchas cosas que pasado mafiana seran norma!”
De nuevo, se usé el mobiliario de tubo de acero de Breuer, in-
cluyendo el sillon Wassily, que tomaria este nombre por usarse
en la casa de Kandinsky. Las habitaciones y sus muebles pare-
cian revalorizarse mutuamente y a un tiempo se mantenian en
un sensible equilibrio. Para Breuer, este mobiliario era una parte
integrante de la arquitectura. “Los muebles, incluso las paredes
de las estancias, no son compactos, monumentales, aparente
o realmente fijos; son piezas vaporosas que parecen haber bro-
tado en la habitacién como si alguien las hubiera dibujado”.

Aunque estas viviendas estan lejos, por dimensiones y presu-
puesto, de poder considerarse modelos repetibles en serie, la
Bauhaus adaptaria este modelo en las viviendas obreras estan-
darizadas en la colonia Térten, dispuestas segun un trazado de
Gropius. De nuevo, los talleres de la Bauhaus se encargaron de
equipar una vivienda modelo en Térten con muebles tipo ela-
borados en los talleres de la Bauhaus. En el sencillo salén, que
desempefiaba también la funcién de comedor, las paredes y el
suelo iban parcialmente revestidos y cubiertos con esteras en
lugar de alfombras. Un armario asimétrico, en parte con estan-
tes abiertos, sustituia al tipico aparador.

El 23 de julio de 1927 abrio al publico en Stuttgart la exposicién
Die Wohnung (La vivienda), organizada por el Deutsche Werkbund
y dirigida por Mies van der Rohe. En ese momento varios profe-
sores de la Bauhaus trabajaban en el desarrollo de una silla que
aprovechara las propiedades a flexion del tubo de acero, tanto
por su caracter sachlich de elemento industrial apropiado a su
época como por su capacidad para ceder ligeramente bajo el
peso del usuario. La primera de estas sillas cantiléver de tubo de

Walter Gropius citado en DROSTE, Magdalena: Bauhaus 1919-1931KdIn:
Benedikt Taschen, cop. 1998, pag.130

BREUER, Marcel: “metalmébel und moderne raumlichkeit“, Das Neue
Frankfurt, n°2, cuaderno 1, 1928, pag.11
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acero doblado fue obra de Mart Stam,'© aunque tanto las sillas de
Breuer como de Mies han tenido mayor fortuna y difusién. Los tres
aunaban la reduccion de la silla a sus elementos constituyentes,

la estructura y los planos del asiento y del respaldo, de la misma
manera que habia hecho Rietveld en su silla Roja y Azul. Estas
sillas negaban la idea de masa para expresarse en funcién de
lineas y planos, al igual que la arquitectura moderna brillantemente
mostrada por Mies en su Pabellén de Barcelona.

Mart Stam amuebl6 las viviendas 28, 29 y 30 con su silla canti-
léver. Su estructura continua de tubo de acero estaba pintada y el
asiento era de goma. En su ensayo “For mit den Mébelkunslern”
(jFuera los artistas del mobiliario!),” publicado en el segundo
catalogo de la exposicién, identificaba las necesidades del estilo
de vida moderno, que segun él, podian cubrirse con muebles
estandarizados.”® Breuer amuebl6 las casas 16 y 17, construidas
por Walter Gropius, con un amplio surtido de muebles formado
por sillas ligeras, butacas, mesillas, una tumbona y camas, todo
ello producido por la pequefia empresa Standardmébel, de la que
Breuer era cofundador. Monté sus muebles, la mayoria de formas
cubicas, mediante combinaciones de estructuras y tirantes a las
que se unian superficies de madera o tela. Su intencién, cubrir el
mayor numero posible de necesidades con el minimo de materia-
les, estaba en consonancia con las demandas de la nueva “forma
de vida”: un mobiliario que fuera ligero, transparente, higiénico y,
en definitiva, universalmente funcional.

Poco después de la exposicion, Gropius dimitié de su cargo
para dedicarse en exclusiva a sus encargos privados. Tras ser
dirigida por Hannes Meyer y Mies van der Rohe y trasladarse a
Berlin por un corto espacio de tiempo, la Bauhaus cerré defini-
tivamente sus puertas en 1930. A pesar de los problemas eco-
némicos, la pérdida del apoyo de las autoridades, las tensiones
entre profesores y la oposicion por parte de los partidos politi-
cos, tanto de derecha como de izquierda, la Bauhaus supuso un
auténtico hito en su momento y alin hoy se considera un gran
fenémeno cultural. Sin embargo, nunca llegé a conseguir el pro-
posito de abaratar los costes de produccion debido a la falta de
seriacion en la produccién. El publico de su época, le brind6 en
general una fria acogida y siguié apegado al estilo Biedermeier,
mientras que la produccioén de la Bauhaus quedo restringida, a
su pesar, al reducido ambito de una élite culta y acaudalada.

El prototipo se realizé utilizando tuberias para el gas con sus
correspondientes uniones en codo en lugar de doblando el tubo de acero. Ver
FIELL, Charlotte; FIELL, Peter: Disefio del siglo XX. KdIn: Taschen, 2005, pag. 659

17 Traduccién del autor

DICKE, Bernd “Type and Prototype: The Cantilever Chair for Stuttgart,
1927” en REUTER, Helmut; SCHULTE, Birgit: Mies and Modern Living Ostfildern:
Hatje Cantz Verlag, 2008 pp. 111-112

Silla cantilever modelo S34 realizada con
tubos de acero cromado y asiento revestido
en cuero al igual que

el respaldo.

Exposicion Die Wohnung (la vivienda)
dirigida por Mies Van der Rohe.

Exposicion Die Wohnung (la
vivienda) dirigida por Mies Van der Rohe.
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Profesores de la Bauhaus en 1926. De derecha a izquierda en la fotografia original Josef
Albers, Hinnerk Scheper, Georg Muche, Laszlé Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidt,
Walter Gropius, Marcel Breuer, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta Stélzl y
Oskar Schlemmer.

La aportacion del Werkbund

y la Bauhaus fueron un paso
imprescindible para llegar a

la definicion de un mobiliario
moderno, adecuado a las
caracteristicas de la arquitectura
moderna. Desde la Bauhaus se
define como objetivo del diseno
moderno, la creacion de un
producto en el que convergen
preocupaciones intelectuales,
practicas, comerciales y estéticas
a través de la actividad artistica

y del aprovechamiento de nuevas
tecnologias. Aunque no lleg6 a
alcanzar sus ambiciosos objetivos,
la experiencia de la Bauhaus abrié
el camino a la relacion entre diseino
e industria y, por lo tanto, a la
difusion del diseino moderno por
todas las capas de la sociedad.
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Exposicion Die Wohnung.
Stuttgart, 1927.

Mies van der Rohe, vicepresidente del Deutsche Werkbund
y posteriormente director de la Bauhaus, se encargé del plan
director de la colonia Weissenhof en Stuttgart, junto con el
disefio de un bloque residencial y la sala conocida como la
Habitacion de Cristal en la exposicién anexa. En estos pro-
yectos Mies reanudé el interés, cultivado durante sus dias
de juventud con Bruno Paul, por el disefio de muebles, al
encargarse, con la colaboracion de Lilly Reich, de amueblar
consecuentemente sus proyectos. Los muebles que crearia
lo convirtieron en una de las principales figuras de la conver-
sion del mobiliario al lenguaje moderno.

Los apartamentos del bloque se concibieron como un es-
pacio flexible y convertible gracias a su estructura metélica
exenta, lo que permitia compartimentar el espacio interior
con total libertad con la ayuda de paneles moviles y del mo-
biliario.” Mies disefi6 para estos apartamentos su silla MR10,
también conocida como Weissenhof. Esta silla representaba
la aplicacién al mobiliario de la “arquitectura de piel y huesos”
que Mies ya aplic6 en sus proyectos de rascacielos de cristal.
La distincion entre el bastidor metélico y el asiento y el res-
paldo de cuero es clasica y licida, y la relacion proporcional
entre curvas y rectas constituye un modelo de movimiento
fluidamente disciplinado en el espacio. Ha sido la silla de
Mies de mayor éxito y difusion, ya que era mas econdémica
que las sillas posteriores, mas exclusivas.

Reich organizé, ademas, para la colonia Weissenhof una exposicién con los
articulos mas recientes de mobiliario y aparatos domésticos, en la Gewerbehalle
Stadtgarten, en el centro de Stuttgart.

“Si nos limitamos a configurar sélo el bafo y la cocina como espacios
constantes, debido a sus instalaciones, y optamos por dividir el resto de la
superficie habitable con paneles moviles, creo que se puede satisfacer cualquier
requisito de habitabilidad.” En MIES VAN DER ROHE, Ludwig “Zu meinem
block” (Sobre mi bloque) en MIES VAN DER ROHE, Ludwig; NEUMEYER, Fritz:
La palabra sin artificio. Reflexiones sobre la arquitectura 1922 /1968. Madrid: El
Croquis Editorial, 1995, pag.396

La silla MR10 y su variante con reposabrazos MR20 fueron producidas
en Berlin por Metallgewerbe Joseph Muller de 1927 a 1930, por su sucesor
Bamberg Metallwerkstétte en 1931y a partir de 1932 por Thonet, también por la
empresa Estler desde 1931-1932. En Espafia, las produjo Rolaco con el permiso
directo de Mies desde 1931. En Stuttgart se presenté una version preliminar
que después se ird modificando y perfeccionando. No se mencionan en el
catélogo oficial de la exposicién ni los muebles de Mies ni los de Lilly Reich,
aunque si hay referencias al mobiliario tubular de Breuer y Stam. En el segundo
catélogo, Innenrdume (Interiores) ya se mencionan los muebles producidos por
Metallgewerbe Joseph Miller.

De hecho, es més destacable por la sutileza de su geometria que por su
funcionalidad, puesto que, segun Franz Schulze, en su forma original tenia una
clara tendencia, luego corregida, a impulsar involuntariamente hacia delante a
quien estaba sentado, justo en el momento de levantarse. Ver SCHULZE, Franz:
Mies van der Rohe: Una biografia critica. Madrid: Hermann Blumme, 1986, pag 144
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Existe un boceto de Mies de un hombre que sostiene una
pieza serpenteante, la futura silla Weissenhof, una superfi-
cie continua suspendida sobre un Unico trazo curvo, ligera
y capaz de doblarse con el propio peso y que servia para
descansar sentado. No se parece a una silla convencional: no
tiene cuatro patas, ni respaldo ni asiento. Se asemeja mas al
analisis grafico del movimiento de un ballet hecho por Wassily
Kandinsky durante los cursos de la Bauhaus. Ambos, la sillay
el analisis, corresponden a la geometrizacion del movimiento
humano a base de lineas curvas y rectas.

Aunque la silla cantiléver de Mart Stam es temporalmente
anterior a la silla cantiléver de Mies, sélo la silla de Mies apro-
vecha realmente la capacidad a flexion del tubo de acero para
generar la sensacion de confort que proporciona que la silla
ceda y se adapte bajo el peso del usuario. Otra de las dife-
rencias entre la silla cantiléver de Stam y la silla MR10 de Mies
es el uso del cromado frente a la pintura. Esta técnica permite
convertir el tubo de acero de la estructura en un material re-
flectante, con sus juegos de brillos y reflejos. En la estructura
de sus sillas, como después lo sera en los pilares cromados
de muchos de sus proyectos, este juego de brillos y reflejos
permite la desmaterializacion, la desaparicion virtual del ele-
mento portante para, como decia Breuer, “sentarnos sobre
columnas de aire”.

Mies disefié también otros muebles para la colonia
Weissenhof que tienen menos que ver con la estética de la
maquina que con el arte, especialmente varias mesas de
madera cubiertas con lujosos revestimientos, y tan esque-
maticas como la silla MR, pero inspiradas mas por una sen-
sibilidad hacia los materiales cercana a Loos o a la propia
Reich que por la vinculacion a la industria de la Bauhaus.
En ellas se percibe una renovada influencia de la tradicion
artesanal que habia aprendido en el taller de canteria de
su padre. El mobiliario en madera disefiado por Mies esta
lejos de ser un producto estandar, a pesar de la sencillez y

Boceto recogido en GLAESER, Ludwig: Ludwig Mies Van der Rohe:
Furniture and Furniture Drawings, from the Design Collection at the Mies van der
Rohe Archive. Nueva York: The Museum of Modern Art, 1985 péag. 19

La silla de Stam, sin embargo, debido al uso de angulos de 90 grados y
radios de giro muy pequefios en su disefio necesitaba rellenar el interior del tubo,
por lo que se perdia esta flexibilidad.

BREUER, Marcel: “ein bauhaus-film” llustracién en Bauhaus, cuaderno 1,
1926, BHA; reproducida en V.FIEDLER, Jeannine; FEIERABEND, Peter: Bauhaus.
KéIn: Kénemann, 20086, pag. 21

Mies van der Rohe, 1926.

Mies van der Rohe, 1958.

Chicago, 1948-1951.
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Pabellén Aleman para la Exposicion
Universal, 1929.

regularidad de su geometria. La veta vertical y continua del
recubrimiento que se extiende por el tablero y los laterales
de las patas lo convierten en un producto de lujo. Se produ-
jeron pocas piezas, asi que nunca se desarrollé una produc-
cion estandarizada.

El paso que lleva de las viviendas colectivas en la colonia
Weissenhof al Pabellén Aleman para la Exposicién Universal
de 1929 es similar al que lleva de la funcional silla Weissenhof
a la silla Barcelona. La arquitectura moderna amplia su circulo
y ya no se limitara a las viviendas minimas, haciendo compa-
tible la modernidad con el lujo y la elegancia. En el pabellon,
Mies podria haber obtenido la misma fluidez espacial dejando
que los muros sostuvieran la cubierta, como en el proyecto
para la casa de campo en ladrillo o en los proyectos de Wright.
En su lugar opt6 por utilizar una reticula estructural a base de
columnas, que unifican el uso funcional de la estructura con el
uso expresivo de la estructura ordenada, dentro de la cual los
paneles de vidrio o marmol y el mobiliario podrian organizar
el espacio libremente. Cada columna esté formada por cuatro
perfiles en L unidos, rodeados por un forro de acero cromado
que le da su caracteristica forma en cruz y el potencial para
jugar con la luz del que hablabamos anteriormente.

La estructura de la silla Barcelona también trasciende la
estética maquinista. Ya no se usa el tubo de acero, tipico del
racionalismo bauhausiano, en su lugar se sitlan dos pares de
barras metdlicas planas curvadas. La comodidad la propor-
cionan dos cojines de cuero ribeteado, uno para el asiento,
que se apoya en la parte superior de la ‘S’, y el otro para el
respaldo, inclinado contra la parte alta del arco. Los referen-
tes de Mies para esta silla son deliberadamente histéricos:
estd inspirada presumiblemente en la silla y otomana disefia-
das por Karl Friedrich Schinkel para la corte prusiana, que a
su vez evocaban las sillas curul de la antigua Roma. El siste-
ma constructivo es el mismo, un sistema de tijeras rigidas, en
madera en el ejemplo de Schinkel y en acero en el de Mies.

Segun Mies, las dos sillas que habia en el Pabellon estaban
destinadas a los reyes de Espafia en la recepcion inaugural,

El escritorio para Fritz Tugendhat necesit6 una pieza de chapa de jacaranda
de 320 centimetros de largo. Este mobiliario fue producido por los carpinteros
Richard Fahnkow en Berlin, Otto Kiihn en Gubin y la fabrica de muebles de A.
May en Stuttgart.

Segun GLAESER, Ludwig en Op. cit. pag 11
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por lo que podrian considerarse como un trono real.  Sin em-
bargo la posicién que se adopta en ella, ligeramente recosta-
do y con las rodillas altas, no es la posicion hieratica y eleva-
da de un rey que mira a sus subditos, sino la posicién que uno
adopta en una charla de sobremesa, a medio camino entre las
convenciones sociales y la comodidad. A pesar de esto, en la
disposicidén candénica del mobiliario del Pabellén las sillas, las
otomanas y las mesas no estaban dispuestas para facilitar la
conversacion. De hecho, aunque se enviaron seis sillas desde
Alemania sélo se instalé una pareja. Tanto la disposicién de
las sillas como la de las mesas y las otomanas estaban pen-
sadas para reforzar su papel y el de los paramentos de vidrio,
marmol y énice como objetos con valor artistico por si mis-
mos. La calidad de los materiales y la ejecucion junto a sus
proporciones de sélido perfecto, aproximadamente cubicas,
nos llevan a pensar en esta silla como en una obra de arte.

Pero es finalmente en la casa Tugendhat, donde el desarrollo
del mobiliario de Mies, en colaboracion con Reich, llego a su
maxima extensién. En Brno, gracias a la generosidad y la coo-
peracion de los Tugendhat, Mies creé mas modelos nuevos
que en ningun otro encargo de su carrera. Repitié la estructu-
ra de acero del Pabellon de Barcelona con los mismos fines:
por un lado, se dota a las paredes y al mobiliario de una ab-
soluta libertad para definir el espacio; por otro, su movimiento
se despliega dentro de un orden regular y objetivamente
justificable. A diferencia del Pabellon de Barcelona, el espacio
fluido de la zona noble de la villa Tugendhat debia acomodar-
se a un programa de vivienda real. Asi pues, seria el propio
mobiliario, junto con las cortinas y las alfombras, el que or-
ganizase y especificase las diferentes zonas. Por ejemplo, la

En TEGETHOFF, Wolf: “The Pavilion Chair”, en REUTER, Helmut; SCHULTE,
Birgit: Op.cit., se recoge la cita de Mies al respecto, pero se argumenta en contra
de la posibilidad de su auténtico destino como trono.

h=760mm, a=750mm, |=754mm

ABALOS, Ifaki: La buena vida: visita guiada a las casas de la modernidad.
Barcelona: Gustavo Gili, 2000. pp.33-34

Mies cuenta en Architectural Association Journal, 75, julio 1979, pp.26-46
como realizé y envié los muebles al propietario desde Berlin a pesar de que éste se
neg6 en un principio a que se realizase, aunque finalmente acabd por aceptarlos.

Sillas Brno.

En primer plano: sillas y otomana
Barcelona. En segundo plano: sillas
Tugendhat. Al fondo: hamaca MR100 y
sillas Brno.
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Exposicion “La vivienda de nuestro
tiempo”. Berlin, 1931.

Berlin, 1931.

mesa circular de madera de peral que define el comedor junto
al tabique semicircular de madera de ébano. Con los muebles
se construia y determinaba la configuracion del espacio, y por
ello su colocacion debia ser exacta y precisa, de manera que,
si se modificara se destruiria el conjunto de la composicion.

Ademas del mobiliario fijo, para esta casa se crearon las sillas
MR50 o Brno vy las sillas Tugendhat. Disefiada para el come-
dor, la silla Brno era una evolucién del modelo cantilever con
una curva menos pronunciada que el semicirculo del modelo
Weissenhoff. Las sillas Tugendhat, creadas para emular la co-
modidad de los sillones acolchados tradicionales usando una
estructura en ménsula de barras planas, amueblaban el espa-
cio central frente al muro de 6nice junto a dos sillas Barcelona y
la mesa de café en X. " El taller de Joseph Muiller produjo todo
el mobiliario para la casa, tanto las sillas ya existentes, como la
silla Tugendhat con reposabrazos de barra plana y la silla Brno
en version de barra plana y tubo de acero, como prototipos
hechos artesanalmente sélo para este encargo.

En 1931, Mies Van der Rohe y Lilly Reich construyeron dos
casas para soltero anexas para la exposicion “La vivienda
de nuestro tiempo” realizada en Berlin, utilizando el mismo
sistema estructural y espacial del pabellén de Barcelona.
En el interior de estas viviendas se organizan una serie de

Fritz Tugendhat, propietario y usuario de la casa, lo comentaba en los
siguientes términos: “Es cierto que no se puede colgar ninguin cuadro en el espacio
principal, de la misma manera que no se puede introducir un mueble que destruya
la uniformidad estilistica del mobiliario original, pero por esa razén ¢nuestra “vida
personal” esta reprimida? El veteado incomparable del marmol y la textura natural
de la madera no ocupan el lugar del arte, sino que mas bien participan en el arte,
en el espacio, que es donde estd aqui el arte”. En TUGENDHAT, Gretey Fritz:“ Die
Bewohner des Hauses Tugendhat dusern sich”, Die Form, 6, 15 de noviembre de
1931, pp. 437-438; en respuesta a BIER, Justus: “Kann mann im Haus Tugendhat
wohnen?”, Die Form, 6, 15 de noviembre de 1931, donde se afirma que los
valiosos espacios y los llamativos muebles de la casa eliminan tanto la intimidad
como la individualidad. Citado en SCHULZE, Franz: Op. cit., pag. 176

La silla Brno tiene dos versiones, la version en tubo de acero forma una linea
cerrada y continua, pero en la version de barra plana se dejan libres los extremos
de los apoyos y se unen por una pieza cruzada en medio. En los afios 30 sélo
existia, una licencia y una version para esta silla para la marca suiza Bigla, con
tapiceria de mimbre o de tela. Esta version tenia los reposabrazos cubiertos con
madera, mientras que las versiones de Bamberg y Estler los cubrian con vitela. En
MAGCEL, Otakar: “The Metal Furniture by Mies van der Rohe: Manufacturers and
imitations, 1927-38” en REUTER, Helmut; SCHULTE, Birgit: Op.cit., pp.99-109

La mesa de café X consiste en una cruz de cuatro barras en angulo que
sostiene una pieza cuadrada de cristal de veinte milimetros de grosor y sin
marco. Esta pieza, que posteriormente sera muy utilizada, puede considerarse
una evolucién de la mesa MR130, sustituyendo el tablero circular por uno
cuadrado, cambiando la estructura tubular por otra de barras e invirtiéndola.

A partir de 1931, la empresa Bamberg Metallwerkstétte se encargaria de
fabricarlos en serie. Ver MACEL, Otakar: Op. cit. pp.101
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espacios usando el mobiliario en acero disefiado por Mies
y Reich para la empresa Bamberg Metallwerkstétte, entre

el que se incluia una version sin reposabrazos de la silla
Tugendhat. Ademas de la casa, Lilly Reich también disefié
para esta exposicién dos apartamentos contiguos en el
bloque de viviendas llamado Boarding-Haus, construido al
lado de las casas para solteros. En sus bocetos se mostra-
ban cuatro tipos de estudios sobre divisién espacial, donde
so6lo el bafio permanecia como un elemento fijo mientras
que el mobiliario permitia distribuir libremente el resto de la
vivienda. En el apartamento para un matrimonio un arma-
rio exento, negro y prismatico, permitia compartimentar la
zona de estar. Otro armario impide las vistas al dormitorio
sin cerrar completamente el espacio. En el apartamento
para un soltero, el bloque compacto y exento que engloba-
ba la cocina y el almacenamiento, era el Unico elemento de
compartimentacion de la vivienda. ' Tanto los armarios del
apartamento para un matrimonio como el bloque-cocina del
apartamento para un soltero pueden considerarse precur-
sores de la distribucion espacial de la casa Farnsworth me-
diante el armario y el ndcleo central desplazado.

Tras emigrar a Estados Unidos, Mies practicamente dejo
de disefiar muebles, ya que consideraba que la evolucién de
su mobiliario habia llegado a término tras cruzar el Atlantico.
Tanto en sus edificios de apartamentos como en sus edificios
de oficinas continué utilizando los muebles desarrollados
durante su etapa europea. Para justificar este hecho, Mies
respondia escuetamente: “Sabe, yo he estado buscando toda
la vida la perfeccidn, y si ya la encontré en el 1929 (...)".

El edificio tiene originalmente el nombre en inglés “Boarding”, que significa
“casa de huéspedes”, denotando asi transitoriedad. De hecho, no habia
cocinas previstas en los apartamentos. Ver MELGAREJO BELENGUER, Maria:
La arquitectura desde el interior, 1925-1937. Lilly Reich y Charlotter Perriand.
Barcelona: Fundacion de Arquitectos, 2011. pag. 165

Ibidem. pag. 166

Esta cocina-armario llevaba hasta sus Ultimas consecuencias los principios
funcionalistas de eficiencia y racionalizacion iniciados en la cocina disefiada por
Grette Schitte-Lihotszki entre 1926 y 1927, si bien esta Ultima era una cocina
integrada, construida con elementos estandarizados. Reich estudié y organizé con
rigor la actividad de cocinar para conseguir la maxima eficacia en el menor espacio
posible. También estudié la funcién de almacenaje, pues el mueble permitia
guardar los utensilios de cocina, que se clasificaron por tamafio y se colgaron
para optimizar la capacidad y hacer mas facil su acceso. Ver ESPEGEL, Carmen:
Heroinas del espacio. Mujeres arquitectos en el Movimiento Moderno. Valencia:
Ediciones Generales de la Construccion, 2006, pag.153

MIES VAN DER ROHE, entrevista con Katherine Kuth: “Mies van der Rohe.

Modern Clasicist”, en Saturday Review, 48. 1965, n°. 4, pp. 22-23 y 61. Citado en
MIES VAN DER ROHE, Ludwig; NEUMEYER, Fritz: Op.cit., pag. 520.

Mies van der Rohe, 1951.
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Casa Farnsworth, 1951.

Amueblamiento de Edith Farnsworth.

Amueblamiento de Peter Palumbo.

Aunque Mies no disefid ninguna pieza especifica para la
casa Farnsworth, segun Franz Schulze, “en ningun otro de sus
edificios se acerca tanto Mies a la desmaterializacion de la
arquitectura que conduce a la expresion de un orden fijo y su-
prasensible. La casa Farnsworth es para su etapa americana lo
que el Pabellén de Barcelona para su periodo europeo: la apo-
teosis de una vision del mundo, transformada desde el caracter
condicionalde sus primeros afios hasta llegar a la finalidad ob-
jetiva por la que luchaba, casi religiosamente y por ello con una
necesidad implacable, a medida que se iba haciendo viejo”.
La casa quedaba perfectamente definida por la estructura y
los planos del suelo y del techo. En lugar de hacerla desapa-
recer entre brillos y reflejos, Mies sacé la estructura al exterior,
convirtiéndola en protagonista. En el interior, Mies consigui6
finalmente un espacio Unico, fluido y diafano; y seria de nuevo
el mobiliario el encargado de organizarlo y caracterizarlo. La
principal subdivision de este espacio consistia en un nucleo
exento, colocado asimétricamente, en el que se aglutinaban las
distintas piezas de servicio: la cocina al norte, cuartos de bafio
al este y al oeste, separados por una sala de calderas y una
chimenea al sur. Como en el apartamento de Lilly Reich, este
nucleo se traté como una pieza de mobiliario Unica.  Un arma-
rio exento situado en el rincon sureste y paralelo a la pared este
se encargaba de proteger la intimidad de la zona de dormitorio
sin cerrarla. Alrededor de estas dos piezas se dispuso el resto
del mobiliario, escogido entre los muebles europeos de Mies,
caracterizando cada uno de los subespacios. Estos muebles
serian construidos en acero inoxidable por Edward Duckett,
el director del taller de maquetas del estudio de Mies y mas
tarde producidos en serie.  Mies dedicdé mucha atencién a la
colocacién de los muebles y experimenté varias posibilidades

SCHULZE, Franz: Op. cit. pag.266

23 El artesano aleman emigrado, Karl Freund, lo construyé a medida y lo forré
con una chapa de pino, manteniendo la verticalidad de sus vetas, como ya vimos
en otros muebles de Mies.

“El mobiliario cuidadosamente seleccionado y situado en la casa
Farnsworth consiste en un armario exento, una cama doble especialmente
disefiada, una mesa comedor con sillas tubulares MR, un escritorio de dibujo
con una silla MR, dos sillas Tugendhat y un divan de piel.” En LOHAN, Dirk: Mies
van der Rohe. Farnsworth House, Plano, lllinois, 1945-50. Global Architecture
Detail. Tokio: A.D.A. Edita, 1967, pag.7; citado en SANTATECLA FOYQOS, José:
De la esencia de la arquitectura a lo esencial del espacio: Forma y concepto en
la arquitectura de Mies van der Rohe. Tesis doctoral. Universidad Politécnica de
Valencia. Departamento de Proyectos Arquitecténicos, 2003, pag. 285

La produccién en serie seria encomendada primero a Gerry Griffith de
Chicago, y mas tarde a la Knoll Company de Pensilvania.

Ver los diversos esquemas en VOBIS, Yasmin D.: “La venganza del cliente”
en CIRCO n°147, 2008
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antes de decidirse por la versién que todos conocemos. Su
posicion en el espacio evita adosarse a las aqui inexistentes
paredes para formar grupos de muebles funcionalmente afines.
Los muebles sustituyen aqui a la tabiqueria como mecanismo
para organizar las funciones necesarias de la vivienda en un
espacio diafano. Por eso, el cambio total de mobiliario que
Edith Farnsworth realizé al mudarse, cuando estaba todavia re-
sentida por los pleitos que recientemente habia perdido contra
Mies, puede leerse como una alteracion en profundidad, como
un ataque directo al proyecto de Mies. Edith Farnsworth llené la
casa y el porche, que cerré con malla de bronce, con una multi-
tud abigarrada de muebles y objetos ajenos al ideario miesiano:
sillas de anticuario, perros de porcelana, muchisimas plantas
en maceta y un sinfin de objetos de todo tipo.

Este cambio nos permite entender, por contraste, como el
mobiliario es una parte imprescindible en la arquitectura do-
méstica de Mies, tan esencial como forjados y cerramientos.
La posicion de los muebles en la arquitectura de Mies es tan
absoluta como su concepcion del espacio. Estos muebles no
fueron disefiados para situarse en el espacio aleatoriamente
y permitir la flexibilidad en el uso, quiza por eso son tan pesa-
dos. Indican como usar el espacio sin recurrir a las divisiones
tradicionales, haciendo diferenciaciones locales dentro de un
espacio absoluto y universal. A partir del mobiliario de Mies,
podemos percibir la presencia humana dentro del universo
abstracto e ideal que supone la arquitectura miesiana.

Afortunadamente, tras su compra en 1972 por Peter Palumbo,
coleccionista de arte y admirador de Mies, la casa recuperé el mobilliario previsto
originalmente.

Amueblamiento de Edith Farnsworth.

Amueblamiento de Peter Palumbo.
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Mies van der Rohe supone el
paradigma de mobiliario moderno
creado explicitamente como

parte decisiva de un proyecto
arquitectonico, tanto al nivel de

la coherencia formal como de la
definicion programatica. Por otra
parte, las obras de Mies, tanto sus
edificios como sus muebles, resultan
ejemplares por lo que respecta a la
atencion a los detalles y acabados
y a la calidad de los ambientes que
estos producen.



ANTECEDENTES.

MOBILIARIO Y
ARQUITECTURA
EN EL PERIODO
HEROICO

LA EVOLUCION DEL TIPO. LE CORBUSIER
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Le Corbusier, 1925.

Primer ejemplar, 1918.

El Pabellén de I’Esprit Nouveau de 1925 representé la con-
crecion de los principios del purismo, movimiento artistico
formado por Amédée Ozenfant y Charles Edouard Jeanneret
en 1918 y difundido desde la revista L'Esprit Nouveau. Aunque
el purismo bebia de fuentes similares al cubismo por lo que
respecta al tratamiento de la imagen pictodrica, los temas
de sus obras retrataban objetos cotidianos y habituales y
los convertian en elementos arquetipicos, al eliminar sus
caracteristicas contingentes. El purismo heredo las teorias
de Muthessius para el Werkbund sobre los objetos-tipo y la
tipificacién y plasmo en sus pinturas articulos producidos en
serie como pipas de brezo, platos, vasos o botellas como los
maximos representantes de la nueva era de la maquina.” Para
el purismo, estos objetos-tipo sufrian una evolucién similar a
la de los seres vivos hasta llegar a alcanzar la perfeccion, o lo
que es lo mismo, la estandarizacion.

El Pabellén en si mismo pretendia también ser un objeto-tipo
estandarizable, ya que era el prototipo de una unidad de los
“immuebles-villas”. Su interior plasmaba fielmente la concep-
cion del mobiliario que tenia Le Corbusier en esa época,’ tal y
como aparece explicado en L’Art Decoratif d’Aujourd’hui, libro
publicados por Le Corbusier en el que recogia los articulos
dedicados a las artes decorativas publicados en la revista
L’Esprit Nouveau. Le Corbusier cuestion6 el concepto de artes
decorativas afirmando que “el arte decorativo moderno no
esta decorado”.” A pesar de haber empezado trabajando en
ese campo, Le Corbusier compartia con Adolf Loos la aversion
hacia el disefiador y los objetos decorados. Consideraba que la
decoracion sélo servia para ocultar una mala fabricacién y pen-
saba, como Loos, que “el objeto de lujo esta bien hecho, pulcro

Charles Edouard Jeanneret no empez6 a usar el seudénimo de Le
Corbusier hasta 1920

“(...) los objetos tienden hacia un tipo determinado por la evolucién de las
formas entre el ideal de la maxima utilidad y la satisfaccion de las necesidades
relativas a la fabricacién econdémica, formas que se adaptan inevitablemente a
las leyes de la naturaleza. Este doble juego ha desembocado en la creacién de
un cierto nimero de objetos que pueden calificarse, pues, de normalizados...”
en JEANNERET, Charles Edouard; OZENFANT, Amédée: La peinture moderne.
Paris: Crés, 1926 en CURTIS, William J.R.: Le Corbusier: ideas y formas. Madrid:
Hermann Blume, 1987.pag.50

“En el encuentro entre la arquitectura y el disefio esté el equipamiento de la
casa, un nuevo término que ha ocupado el sitio de la palabra mobiliario” En DE
FUSCO, Renato: Le Corbusier designer: i mobili de 1929. Milano: Electa, 1976,
péag. 18 (traduccion del autor).

“¢Por qué llamar a los objetos de los que nos ocupamos ahora arte
decorativo? Aqui esté la paradoja: ¢Por qué llamar arte decorativo a las sillas,
las botellas, las cestas, los zapatos, que son todos objetos Utiles, verdaderas
herramientas?” en LE CORBUSIER: L’art décoratif d’ajourd’hui. Paris: Crés, 1925.
péag.84 (tradiccién del autor).
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y limpio, puro y saludable, y su desnudez revela la calidad de
su fabricacion”.” Pero se alejé de Loos al considerar que el
gusto por los materiales naturales y lujosos que Loos defendia
era parte también de una concepcién obsoleta del disefio y
propuso en su lugar los materiales modernos, introducidos en
la industria por razones de economia y funcionalidad, y la esté-
tica de la maquina, basada en la precision, la pureza formal y la
relacién directa entre funcion y forma. Las ideas sobre el mo-
biliario de Le Corbusier se basaban en tres conceptos:” el tipo,
el mueble entendido como prétesis y las nuevas técnicas in-
dustriales. Para Le Corbusier, los objetos-tipo funcionan como
prétesis, es decir, se adaptan al cuerpo humano para permitirle
cubrir una serie de necesidades, también estandarizables.” La
aplicacion de estos conceptos se traduce en el equipamiento
interior del Pabellén, formado principalmente por muebles-tipo
producidos en serie por la industria, como las sillas Thonet y
los sillones Maple,” o disefiados expresamente por el atelier de
la calle Sévres basandose en productos industriales existentes
y atentos a una posible produccién en serie, como las mesas y
los armarios casiers,”’ que se utilizan para dividir el espacio o se
adosan a las paredes. Como dice Le Corbusier en el Almanach
d’Architecture Moderne: “El mobiliario aqui no afiade su arqui-
tectura posible a una arquitectura inmovilizada. Es arquitectura
en si mismo”.

Como es sabido, en 1927 Le Corbusier construyo por invi-
tacion de Mies van der Rohe dos casas para la exposicion de
la vivienda en la colonia Weissenhof de Stuttgart. Como se

Ibidem, pag.84
Ver DE FUSCO, Renato. Op.Cit. pag. 17

“(...) buscar la escala humana, las funciones humanas, es definir las
necesidades humanas. Estas necesidades son estandar. Todos necesitamos
medios para aumentar nuestras capacidades naturales. Objetos-protesis son
objetos-tipo que responden a necesidades-tipo. Arte decorativo es un término
inexacto y farragoso con el cual designamos a la totalidad de los objetos-
prétesis. Estos responden con alguna precision a ciertas necesidades claramente
establecidas. Son extensiones de nuestros miembros y estan adaptados a las
funciones humanas, que son necesidades-tipo. Necesidades-tipo, funciones-
tipo, luego objetos-tipo y mobiliario-tipo.” LE CORBUSIER, Op.Cit. pag.79
(traduccion del autor).

“Durante el largo y escrupuloso proceso de desarrollo en la fabrica, la
silla Thonet llega gradualmente a su peso y grosor finales y asume un formato
que permite buenas uniones. Este proceso de perfeccion a través de pasos
casi imperceptibles es el mismo al que esta sujeta la maquina; cuya poesia
es funcionar bien y barato. El sillon Maple, que esta afinado con nuestros
movimientos y responde a ellos rapidamente, supone un perfil aln mas
caracteristico.” LE CORBUSIER, Op.Cit. pag.79 (traduccion del autor).

Renato De Fusco califica de inmaduro esos primeros prototipos de casiers
standard en DE FUSCO, Renato. Op.Cit. pag. 19

LE CORBUSIER: Almanach d’Architecture Moderne. Paris: Editions
Connivences, 1988, pag 145 (traduccién del autor).

Atribuida a Le Corbusier.

Silla Thonet atribuida a Le Corbusier
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ha visto anteriormente, en la misma exposicién construyeron,
ademas del propio Mies van der Rohe, otros miembros de la
Bauhaus implicados en el desarrollo de un nuevo mobiliario
adecuado a una nueva época. Mart Stam amuebl6 los tres
apartamentos que construy6 utilizando su silla en voladizo de
tubo de acero. Las viviendas proyectadas por Walter Gropius
fueron amuebladas por Marcel Breuer utilizando su gama de
mobiliario en tubo de acero. También Mies amueblé con la co-
laboracién de Lilly Reich varios apartamentos con muebles de
tubo de acero recién disefiados. Aunque Le Corbusier ya tenia
en mente un estudio sobre distintas posiciones para sentarse,
lo cierto es que sus viviendas no tuvieron un mobiliario dise-
fado especificamente, por lo que Alfred Roth, el arquitecto del
despacho de Le Corbusier encargado de la obra, los amueblo
con elementos-tipo como las sillas Thonet, los sillones Maple

y armarios de madera.'’ Mientras que, en el caso de los miem-
bros de la Bauhaus, arquitectura y mobiliario se basaron en los
mismos principios, en el caso de la obra de Le Corbusier se
hace evidente un desajuste. Frente al brillante nuevo mobiliario
de tubo de acero, los muebles de madera curvada y los sillones
de club inglés tapizados de cuero evidenciaban su antigliedad
y su distancia respecto a la nueva arquitectura. Tanto Alfred
Roth como Le Corbusier se sintieron poco satisfechos con el
resultado del equipamiento interior, por lo que decidieron tomar
medidas para que su estudio desarrollara una serie de muebles
adecuados a su arquitectura.

Andlisis de Le Corbusier

La primera de estas medidas consistié en contratar a
Charlotte Perriand como “asociada para el acondiciona-
miento interior de las casas”. Perriand ingresé en el estudio
Le Corbusier y Alfred Roth. de Le Corbusier el 14 de octubre de 1927 después de que
Stuttgart, 1927. . . ..
Pierre Jeanneret llevara a Le Corbusier a visitar el “bar sus
le toit” que Perriand presenté en el Salon d’Automne de
1927. El mobiliario de Perriand, a pesar de estar basado en
una estética Art Decé, tenia influencias neoplasticistas y co-
nectaba con los principios de Le Corbusier sobre el uso de
materiales modernos como vidrio y acero, la distincion entre
elementos portantes y elementos soportados, el tratamiento
del objeto como planos y lineas en lugar de como masay,
en general, por su elementalidad y funcionalidad.” Junto a
Charlotte Perriand y Pierre Jeanneret, Le Corbusier creé en

1929 lo que se conoce como serie LC, una linea de mobiliario
Salon d’Automne,1929.

BENTON, Tim “Charlotte Perriand. Les annes Le Corbusier’ en Charlotte
Charlotte Perriand posando durante el Perriand (Catélogo de la exposicion) Paris: Centre Pompidou, 2005, pag.14

Salon d’Automne de 1929. Ibidem, pag..13
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basada, como su arquitectura de los afios 20, en la estética
de la maquina, la adecuacién a la funcion, la distincion entre
estructura portante y envolvente y el uso de voliumenes puros
y simples. Pierre Jeanneret y Charlotte Perriand empezaron
a trabajar, bajo las indicaciones de Le Corbusier, en el equi-
pamiento para la villa La Roche'” y desarrollaron tres de los
muebles prototipicos de la serie LC: le fauteuil a grand con-
fort, un sillén serio pero confortable; la chaise longue,” una
tumbona para estirarse; y le fauteuil a dossier basculant, para
la conversacién. Para disenarlas, se establecié una serie de
formas estandar de sentarse, a las que debian responder los
diferentes asientos de la serie.

Le Corbusier intentd sin éxito que sus clientes usaran estos
muebles en otras de sus casas, como la villa Stein-de Monzie,
y consiguié que fueran usados en el pabellén de invitados
de la villa Church.” Las imagenes de este interior muestran
la relacion formal que se establece entre la abstraccion de la
envolvente y la de estas piezas, asi como la analogia entre las
curvas de la planta libre y las de los objetos-protesis adaptados
al cuerpo humano. La serie completa, incluyendo también le
siege tournant y la table tube d’avion se presenté al publico en
el Salon d’Automne de 1929. Le Corbusier penso toda la gama
para ser producida industrialmente e incluso intenté que los
fabricara Peugeot, que por aquel entonces se dedicaba a cons-
truir bicicletas y, por tanto, disponia de la tecnologia necesaria
para trabajar con los tubos de acero. Pero Peugeot no aceptd
la propuesta y, finalmente, la compafia Thonet, la misma que
producia las sillas de madera curvada, fabricé unicamente la
edicién limitada que se expuso en el Salén.

La villa La Roche habia sido construida en 1923 siguiendo la estética
purista de las villas de los afios 20 y los 5 puntos presentados en Vers une
architecture. Para su interior se utilizaron elementos similares a los presentados
en el Pabellén de I’Esprit Nouveau: sillas Thonet, sillones de cuero Maple y mesas
de tubo de acero, fabricadas por R. David. Aprovechando que se necesitaban
algunos arreglos en el interior, el propietario encargé a Le Corbusier una nueva
propuesta de equipamiento para el interior del salon.

“En esta silla parece estar comprendida toda la poética del racionalismo:
la nueva técnica, el sentido de ligereza unido al de solidez, el gusto por la
aproximacion entre materiales diferentes, pero sobretodo el propésito de la
maxima funcionalidad. Se diria ademas que se cumple al pie de la letra el tema
del mueble como miembro artificial o el arte decorativo convertido en ortopedia.”
DE FUSCO, Renato: Op.Cit., pag.36

El salén de la villa La Roche se completé ademas con mobiliario integrado:
una mesa fija que tiene por soportes un pequefio tabique de obra 'y una V
formada por tubos de acero y un casier bajo con puertas de vidrio esmerilado.
En el pabellén de la casa Church aparecia también como mobiliario integrado
un gran armario empotrado que recubria toda la pared y se cerraba con puertas
correderas de aluminio.

Mobiliario renacentista aportado por
los clientes.

Serie LC

Mobiliario de la serie LC
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Exposicién de Bruselas, 1935.

Unité d’habitation de Marsella, 1952.

A partir de los afios treinta, Le Corbusier fue abandonando
paulatinamente el purismo para ir reintroduciendo en su arqui-
tectura materiales y técnicas vernaculares y artesanales. En la
pintura, sustituyé las botellas, pipas y otros objetos-tipo por
huesos, manos u otras formas organicas. En el mobiliario, pue-
de considerarse un primer paso la adopcién para el fauteuil de
la piel de poni sin tratar como tapizado. Se dejaria de emplear
el tubo de acero doblado, que marcd la imagen de la serie de
muebles para el Salon d’Automne y se utilizaria de nuevo la
madera como material a la vez tradicional y susceptible de ser
trabajado con métodos industriales. En la casa para un hom-
bre joven de la exposicion en Bruselas de 1935, los muebles
basados en la estética de la maquina se combinaron con ele-
mentos deliberadamente primitivos, tratados como “objetos de
reaccion poética” y con una version del fauteuil a dossier bas-
culant construida con madera y asientos de enea.

Tras su estancia en Japén (1940-1942) y Vietnam (1942-1946),
Perriand volveria a colaborar con Le Corbusier en el equipa-
miento de la Unité d’Habitation de Marsella. Durante el proceso
de disefio, Le Corbusier enfocaria este edificio como si se
tratase de uno de sus muebles-contenedor a una escala gigan-
tesca, una estructura reticular, como un botellero, en la que las
unidades prefabricadas podian incorporarse. En el interior de
cada una de estas células, dadas las complicadas dimensio-
nes, el mobiliario constituye el referente imprescindible para
estudiar tanto la espacialidad como el funcionamiento. En el
equipamiento de la Unité aparecen influencias tanto de Jean
Prouvé, con quien Perriand habia estado trabajando, como de
los proyectos colectivos soviéticos que Le Corbusier conocio
mientras trabajaba en el Centrosoyuz.

Jean Prouvé también colaboré parcialmente en otro pro-
yecto contemporaneo a la Unité d’Habitation, pero de una
escala radicalmente diferente: la cabafa en Cap-Martin
que Le Corbusier proyect6 en 1951 como un regalo para su
mujer, Yvonne Gallis, y que seria popularmente conocida

El espacio del salén de lectura se le encarga exclusivamente a Charlotte
Perriand, pero ésta incluye los nombres de Le Corbusier y Pierre Jeanneret. Ver
BENTON, Tim: Op. cit. pag.22

Le Corbusier utilizé tempranamente las sillas tradicionales de madera y paja
para amueblar la casa que construyé para sus padre en La Chaux de Fonds en
1916. Ibidem, pag.22
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como Le Cabanon.” Le Corbusier afirmaba haber realizado
el disefo en tan sélo tres cuartos de hora, utilizando las me-
didas definidas en el Modulor. En el disefio del interior, que
tardo seis meses en completarse, también se utilizaron las
dimensiones del Modulor, asegurando la proporcion entre
todas las partes.”” En este interior trabajaron varios colabo-
radores habituales de Le Corbusier, entre ellos Jean Prouvé
y Charles Barberis,”' éste ultimo responsable también de las
carpinterias de la Unité d’Habitation de Marsella.

El exterior de la cabafia se refiere al mundo arcaico de los
mitos y los arquetipos, con su cubierta ondulada y sus muros
cubiertos de troncos de abeto sin tratar, como si se tratara
de la choza primigenia del abate Laugier o la misma casa de
Adan en el paraiso. Sin embargo, el interior es en si mismo
una autentica “maquina para vivir”, de dimensiones minimas
pero altamente refinada. Es el despliegue espacial que or-
ganiza el mobiliario en el interior lo que convierte un simple
cobertizo en un lugar para la meditacion, por lo que puede
entenderse el Cabanon como una pieza de mobiliario habi-
table. A pesar de la renuncia a la estética de la maquina, el
interior funciona como un mecanismo inspirado en aquellos
de la Maison de Verre, de Chareau,” o de la cercana E-1027,
de Eileen Gray y Jean Badovici, en la que Le Corbusier se
alojaria varias veces antes de la construccion del Cabanon.
El espacio se aprovecha al maximo, tratado como si fuera

Para profundizar en este proyecto es interesante el documental
RINNEKANGAS, Rax; MARZA, Fernando: Le Corbusier: Le Cabanon. (Video-
DVD) Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2011

Por ejemplo, las cajas de madera que funcionan como asientos responden
a las dimensiones 43x43x27, proporcionales a las dimensiones del espacio
interior. Ademas estas dimensiones permiten su uso en dos posiciones diferentes,
correspondientes a las dos alturas de asiento recogidas en el Modulor.

En 1952, Jean Prouvé dejé de colaborar con el estudio de Le Corbusier, por
lo que algunas piezas originalmente disefiadas en acero fueron reemplazadas por
otras mas simples hechas en madera. También se apunta como motivo para ese
cambio de material el factor de oxidacion que provoca la cercania con el mar. Ver
RINNEKANGAS, Rax; MARZA, Fernando: Op.cit.pp.19-20

La cabafa fue completamente prefabricada en los talleres de Barberis en
Ajaccio (Cércega) y fue transportada en piezas por mar, y en tren hasta la estacion
de Cap-Martin. El montaje fue realizado por Charles Barberis y un ayudante, bajo
la supervisién de Jacques Michel, en representacion de Le Corbusier.

Pierre Chareau fue compariero de Le Corbusier en los CIAM y de Charlotte
Perriand en la UAM. Esta casa, su obra mas reconocida, representa en su
peculiar forma la integracién entre mobiliario y arquitectura, de manera que
ambos estan construidos segln los mismos principios y con los mismos
materiales, y es el mobiliario en gran parte el responsable de la organizacion
del espacio Unico interior mientras que los componentes habituales de la
arquitectura como tabiques y escaleras se apropian de la movilidad que
caracteriza al mobiliario.

Cap-Martin, 1951.

Le Cabanon, 1951.
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Capilla de Ronchamp

Fotografia del autor, 2015.

Notre Dame du Haut, 1955.

un vagon Pullman o un camarote de barco, donde cada una
de las piezas de mobiliario permite varios usos diferentes.
Todo el mobiliario interior esta proyectado integralmente por
Le Corbusier, utilizando la misma tabla de madera con la que
se construyen los paramentos o el techo para formar prismas
simples a los que se afiaden formas organicas en las piezas
que tienen contacto directo con el cuerpo humano, como los
tiradores o los reposacabezas. Sélo aparecen dos concesio-
nes a la estética de los “objetos-tipo” del primer Le Corbusier:
por un lado, el retrete de ceramica, situado tras el armario que
cierra el vestibulo y separado de la cama sélo por una cortina,
y por otro, el lavabo de acero cromado, empotrado en otro de
los armarios que compartimentan el espacio.

Finalmente, podemos centrarnos en el mobiliario elabora-
do para la capilla de Ronchamp, una auténtica obra de arte
total. Tanto en el interior como en el exterior, los elementos
de mobiliario se usaron para equilibrar la composicién y es-
tructurar el espacio. En el estanque que recoge el agua de
lluvia, Le Corbusier reintrodujo las formas geométricas puras
que ilustraban “El espiritu nuevo en arquitectura” en 1925. El
mobiliario del interior establece una pausa al dinamismo ino-
culado por la cubierta curva. En particular, los bancos de la
iglesia son practicamente una pieza escultérica que combina
el hormigdén armado de los soportes con la madera de iroco
del asiento, producidos por el ebanista breton Joseph Savina,
autor también de las tallas en madera basadas en los disefios
de Le Corbusier. Estos bancos, totalmente plasticos y tactiles,
evocan la erosion producida por el uso y el paso del tiempo,
y complementan perfectamente la atmdsfera trascendente de
la capilla. Mucho habia evolucionado la obra de Le Corbusier
desde los objetos-tipo destinados a equipar las maquinas
para vivir de los afios 30 hasta estos bancos escultéricos
donde prima el tacto sobre el resto de los sentidos. Afirmaba
Le Corbusier al hablar de Ronchamp que la capilla “demos-
traria que la arquitectura no es problema de columnas sino de
acontecimientos plasticos”.”* El mobiliario utilizado, de nuevo
y como siempre, trabaja junto al resto de la arquitectura para

De esta manera, la cama o la mesa auxiliar funcionan también como
espacios de almacenaje y los armarios permiten compartimentar el espacio a la
vez que pueden usarse desde varios de sus lados.

Le Corbusier, PETIT, Jean: Chapelle Notre Dame du Haut. Le Corbusier,
Ronchamp Paris: Les Cahiers Forces vives, 1956. Edicion en espafiol Ronchamp:
Association Ouvre de N.D du Haut, 2003 citado en PITA, Carlos: “Coherencia”
en ESTEVE, Ramoén: Ramén Esteve. Estudio de Arquitectura. Barcelona: Loft
Publications, 2011, pag.136
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obtener un acontecimiento plastico completo y coherente,
una autentica Gesamtkunstwerk “fundamentada por la mate-
matica impecable de las combinaciones, el lirismo, el fenéme-
no poético, se produce por la intervencién desinteresada, por
el fulgor de las relaciones”.”

25 Ibidem.

Interior y exterior de Ronchamp
Inauguracién, 1951.
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Le Corbusier transmite la leccion

de la necesidad de un mobiliario
coherente con la arquitectura.

Si bien en sus primeras obras Le
Corbusier utilizaba el mobiliario

que proporcionaba la industria de

su época, pronto se percato de

que su arquitectura necesitaba un
mobiliario igualmente moderno.

El resultado que proporciona el
mobiliario disenado por Le Corbusier
junto a Charlotte Perriand y Pierre
Jeanneret dentro de los interiores
de Le Corbusier es un ejemplo
evidente de como la coherencia
entre arquitectura y mobiliario
amplifica la experiencia que produce
la arquitectura en el usuario.
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Publicidad disefiada por John and Earline
Brice Jones & Laughlin Steel, 1955.

La Segunda Guerra Mundial modificé los equilibrios de fuerza
en el mundo, reforzando el poder econémico, militar y cultural
de Estados Unidos. La guerra modificé la base econdémica del
pais, sentando las bases de su futuro desarrollo econémico
y causando una transformacién industrial a gran escala. Prin-
cipalmente en la costa oeste se construyen nuevas fabricas
dedicadas a la industria armamentistica.

Como consecuencia de estas deslocalizaciones se produjo
un desplazamiento masivo de mano de obra, lo que obligé a
proveer de alojamiento a bajo coste en un corto periodo de
tiempo. Esto a su vez impulso la industrializacién aplicada a la
vivienda, tanto respecto a componentes como respecto a pro-
totipos, con lo que se generalizo la presencia de plasticos, sin-
téticos, melamina, PVC, fibra de vidrio, poliestireno y aluminio
en las hogares. Charles Eames afirmaba que “el milagro de la
industria bélica puede y debe formar parte del mundo en tiem-
pos de paz.”' Los nuevos materiales ofrecieron posibilidades
constructivas desconocidas hasta entonces: “Nuevos plasticos
hacian posible la casa traslucida, la soldadura con arco confe-
ria a los uniones del acero una finura que le ganaria al material
su admisidn dentro de la casa; resinas sintéticas, mas fuertes
que las naturales, podian impermeabilizar paneles ligeros de
construccion; nuevos pegamentos de aviaciéon hacian realidad
una nueva gama de laminados””. Un cambio importante se
produjo en la cocina, al electrificarse y estandarizarse, lo que
permitié la comercializacién de versiones a escala doméstica
de los electrodomésticos que se desarrollaron para el uso en
hoteles y restaurantes, como lavavajillas, lavadoras, frigorifi-
cos y aspiradoras. Ademas, la visibilidad que se le otorgaria a
la cocina dentro de la casa, al integrarse con el comedor y el
salén, hizo que también estos objetos fueran susceptibles de
ser diseflados como cualquier otra pieza de mobiliario.

La casa americana de posguerra supuso trasladar las pro-
puestas residenciales de la arquitectura moderna a un entorno
diferente con diferentes condiciones econémicas, sociales, cir-
cunstanciales y ambientales. A la aceptacién y difusion de la ar-
quitectura moderna contribuyeron los medios de comunicacién.

EAMES, Charles: “;Qué es una casa?” publicado en Arts and Architecture,
julio de 1944, pp.32-37, aqui en EAMES, Charles: ;Qué es una casa? ;Qué es el
disefio? Barcelona: Gustavo Gili, 2007, pag. 13

McCOY, Esther: Case Study Houses. 1945-1962. Santa Monica: Hennesey
&Ingalls, 1977. pag 8
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El editor de la revista Arts & Architecture,” John Entenza,
afirmé que las teorias sobre la vivienda, elaboradas durante
las épocas dificiles de la depresién primero y después la
guerra, “no son nada mas que especulaciones en forma de
charla o resmas de papel, se nos ocurre que podria ser una
buena idea descender a casos concretos”. Para ponerlas
en practica lanzé desde las paginas de la revista en enero
de 1945, siete meses antes de que se firmara la paz en la
Segunda Guerra Mundial, un programa’ consistente en “el
inicio inmediato del estudio, la planificacién, el disefio y la
construccién real, de ocho casas, cada una de las cuales
satisfara las especificaciones de un particular problema de
habitacién en el area del Sur de California.” Finalmente, a lo
largo de veinte afios, se proyectaron treinta y seis modelos
de los que se construyeron veintiséis. Estos modelos utiliza-
rian “los nuevos materiales y las nuevas técnicas de la cons-
trucciéon”, dentro de una lista de materiales a la elecciéon de
los arquitectos desde el catdlogo de las empresas fabrican-
tes ("los productos ofertados por los fabricantes nacionales,
bien nuevos, bien viejos, que consideren mejores para los
fines planteados”), también estarian ajustados “a un presu-
puesto especificado, sujeto por supuesto, a los dictados de
la fluctuacién de precios” y a la regulacion existente (“las
usuales [y a veces lamentables] restricciones de la construc-
cién”. Entenza escogié personalmente a los arquitectos que
se encargarian de estos proyectos “no sélo por sus obvios
talentos, sino por su capacidad de evaluar realisticamente la
vivienda en términos de necesidad”.” La lista de los autores
encargados de los ocho modelos iniciales se caracterizo
por su heterogeneidad, estando formada tanto por autores
de reconocido prestigio internacional como por arquitectos

La revista Arts & Architecture, que resulto crucial para la consolidacion y difusion
de la arquitectura americana de posguerra, nacié en 1929 de la fusién de dos revistas
de la construccién Pacific Coast Architect y California Southland. La revista se llamé
California Arts & Architecture y mantuvo un enfoque regional y ecléctico hasta 1938,
cuando fue adquirida por John Entenza. A partir de ese momento, la revista hablaria
de arquitectura y disefio modernos, pero también de otros aspectos de la cultura
contemporanea como la musica y el teatro de vanguardia o temas politicos y sociales.
Esta nueva etapa se consolida a partir de 1944, cuando la revista pasé a llamarse
definitivamente Arts & Architecture. En la revista participaron, ademas de su editor
John Entenza, el disefiador gréafico suizo Herbert Matter, el fotégrafo Julius Shulman,
Harry Bertoia, Esther McCoy o Charles y Ray Eames.

“CASE STUDY” House Program, publicado en ENTENZA, John (Editor):
Arts & Architecture, enero de 1945, pp. 37-39. Existe una version en castellano
en PEREZ DE LAMA HALCON, José: Entre Blade Runner y Mickey Mouse.
Nuevas condiciones urbanas. Una perspectiva desde Los Angeles, California
(1999-2002) Tesis Doctoral. Departamento de Historia, Teoria y Composicion
Arquitectonicas. Universidad de Sevilla, 2006. pp. 260-262

Ibidem

Ejemplar de enero,1945.

Seleccién de Portadas
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locales, tanto por arquitectos jovenes como por arquitectos
en medio de su carrera.

El interior de las viviendas fue objeto de un acuerdo “entre
los arquitectos, el disefiador y el fabricante de muebles”, de
manera que las companias de electrodomésticos, mobiliario y
decoracion de interiores ofrecian sus productos a la eleccion
del arquitecto y a precios reducidos, y como contrapartida

Aparecen en primer lugar dos autores de origen europeo y solida
trayectoria, Richard Neutra y Julius Davidson. Los siguientes son Summer
Spaulding y Thorton Abell, ambos norteamericanos y participantes en la
elaboracién del tipo inicial. Whitey Smith y William Wurster pueden considerarse
la representacion de la tradicion arquitectonica local. Cierran el grupo una serie
de arquitectos provenientes de la Cranbook Academy of Art, entre ellos Charles
Eames, Eero Saarinen y Ralph Rapson. Los arquitectos locales Rodney Walker y
Kemper Nomland se incluyeron ante los retrasos en la ejecucion de las primeras
viviendas. En la segunda etapa se incorporarian al programa otros arquitectos
como Don Knorr, también alumno de la Cranbook Academy, Conrad Buff,
Raphael Soriano, Craig Ellwood y Pierre Koenig.

Historia ilustrada (1925-1965)

obtenian la difusion de sus productos con las visitas' y los
reportajes fotograficos. De esta manera, salia ganando la revis-
ta que publicaba los anuncios de las empresas implicadas con
sus consiguientes beneficios econémicos; los arquitectos, que
dispusieron “de las montafias de materiales y tecnologias que
estan a nuestra disposicién” en el mercado; las empresas, que
obtenian difusién para sus productos a la vez que comproba-
ban su aceptacién por parte del publico, y los propietarios, que
obtuvieron estos articulos a precio de coste. El equipamiento
interior de todos los modelos se caracterizaba por un uso
flexible, facilitado por la ligereza y la sencillez, la funcionalidad
vinculada al confort y al facil mantenimiento y la sinceridad

en la expresién de las cualidades de los materiales a través

de la concepcioén integral de la forma. La mayor parte de este
mobiliario lo proporcionaron las empresas Hermann Miller,

Se calcula que las 6 primeras casas construidas en Los angeles entre 1946
y 1947 fueron visitadas por casi 370.000 personas, segin EARING, Helen: “Case
Study Houses” en SMITH, Elizabeth (ed.): Blueprints for Modern Living, pag. 57;
citado en ESGUEVILLAS CUESTA, Daniel: Modelos y series en la casa americana
de posguerra. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Politécnica de Madrid. Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid. 2009. pag. 111

EAMES, Charles: Op.cit., pag.15
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para la que trabajaban Charles y Ray Eames, y Knoll Interna-
cional, para la que trabajaban conocidos disefiadores como
Eero Saarinen. Al estar cada una de las casas “completamente
amueblada “bien segun las especificaciones del arquitecto,
bien bajo su supervisién” podian considerarse en si mismas
un “producto acabado de disefio total”, concepto cercano al
de obra de arte total o Gesamtkunswerk. Pueden ser conside-
rados especialmente como obras de arte total las Case Study
Houses 8y 9, obra respectivamente de Charles y Ray Eames y
de Eero Saarinen junto a Charles Eames, ya que su condicion
de arquitectos responsables del proyecto se unia a la de dise-
fadores de las empresas que aportaban el equipamiento, por
lo que, aungue el mobiliario no fuera especificamente disefiado
para el proyecto compartia un mismo enfoque disciplinar.

Ambos proyectos se presentaron en el nimero de diciembre
de 1945 de Arts & Architecture. Segun Entenza, “estas casas
deben funcionar como una parte integrante del modo de vida
de los ocupantes y seran por lo tanto “utilizadas” en un sentido
muy completo y real. “Casa” en estos casos significa centro de
actividades productivas®. De hecho, en la publicacién las vis-
tas y plantas de las casas se acompafian por un grafico donde
se representan las siluetas de los futuros ocupantes, donde se
identifican facilmente a John Entenza por una parte y a Ray y
Charles Eames por otra, rodeados de una serie de objetos co-
tidianos que representan sus actividades habituales y definen
su estilo de vida.” A partir de aqui, segun Beatriz Colomina, “el
rol del arquitecto consiste simplemente en acomodar felizmen-
te estos objetos”.

La Case Study House 9 respondia a un “ocupante que ne-
cesitara usar elasticamente el espacio”, que requiere una pri-
vacidad relajada para dedicarse a la lectura, a la musica y al
trabajo. El esquema de la casa es similar al del proyecto con
el que Saarinen, junto al disefiador Oliver Lundquist, gané el
concurso Design for Postwar Living, convocado también por
Arts & Architecture en 1943. Para José Morales, este espacio
doméstico “puede entenderse como esta reunién de lo di-
verso, proponiendo también la convivencia bajo el caparazén
domeéstico de una vida rodeada y acomparfiada de electrodo-
mésticos, la automocioén, y todo tipo de muebles, ceramicas, y

Ibidem

COLOMINA, Beatriz: “Reflexiones sobre la casa Eames” en RA: revista de
arquitectura , n°9, 2007, pag.16

Vistas al salén desde el exterior.
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Fotografias del interior.

Mobiliario de jardin en la terraza.

Hendrik van Keppel y Taylor Green.

los objetos uniformados”.'' Practicamente cerrada al exterior en
tres de sus caras, la fachada sur se construy6 totalmente acris-
talada y protegida por un voladizo para abrirse a las vistas del
océano Pacifico. Pero, dado el caracter expositivo de las Case
Study Houses, también puede entenderse esta fachada como
un gran escaparate desde el que se puede contemplar la prac-
tica totalidad del interior, a excepcién del bafio y del dormitorio
de invitados.

En este interior, todas las estancias de la casa se organizan
en una planta cuadrada alrededor del gran salén, sobre el que
se sitla el lucernario central, destinado a los eventos sociales
“separados o organizados” y preparado para alojar a “pocos o
muchos” invitados.'© La chimenea se concibié como una pieza de
mobiliario exento, pintada de color naranja vivo que contrasta con
los tonos neutros del sofa y del resto del mobiliario. A su alrede-
dor se despliega la zona de estar y de conversacion, delimitada
por un cambio de nivel en el plano del suelo. Los escalones que
bajan hacia esta zona se concibieron también como una pieza de
mobiliario integrada, como una zona de asientos que pueden ser
usados en caso de eventos con muchos asistentes, por lo que
utilizan una moqueta de tonos similares a los del sofa y una suave
curva envolvente en la esquina. El sofa, situado en la parte opues-
ta del salén, fue disefiado y construido a medida para la casa.
Disefiado también siguiendo una forma orgéanica y envolvente,
servia al mismo tiempo de transicién entre el nivel mas bajo del
salén y el nivel del dormitorio principal, abierto al salén por una
corredera. Ademas del sofa, el resto del mobiliario es bastante
variado, en lo que parece una seleccién de los catalogos de las
empresas anunciantes en Arts & Architecture. En la zona de estar
se sitlan varias piezas de los Eames, los dos modelos de mesas
de café con base de tirantes cruzados, tanto la pequefia y cua-
drada LTR como la espectacular ETR de planta eliptica y mas de
dos metros de largo, que crea a su alrededor un espacio de con-
versacion y relax propio, junto con diferentes sillas en materiales
variados, tanto madera contrachapada como fibra de vidrio y el
banco de George Nelson, todo esto fabricado por Hermann Miller.
También aparece en una de las imagenes la Womb Chair de Saa-
rinen, fabricada por Knoll, junto a la chimenea, y como en practi-
camente todas las Case Study Houses, el mobiliario de jardin de
Hendrik van Keppel y Taylor Green en la terraza.

MORALES, José: La disolucion de la estancia. Transformaciones domeésticas,
1930-1960. Madrid: Ed. Rueda, 2005, pag.130

ENTENZA, John (ed.): Arts & Architecture, julio 1950, pag. 28 (traduccion
del autor)

Ibidem, pag. 26-39
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El proyecto presentado en el nimero de diciembre de 1945
de Arts & Architecture para la Case Study House 8, obra
también de Charles Eames y Eero Saarinen, respondia a las
necesidades de “una pareja casada, ambos ocupados profe-
sionalmente con la experimentacién mecanica y la representa-
cion gréfica. El trabajo y el ocio se implican en las actividades
generales: Dia y noche, trabajo y juego, concentracion, relaja-
cién con amigos y enemigos, todo mezclado personal y profe-
sionalmente con sus intereses mutuos.”* Esta primera versién
parece basada en el croquis de Mies para una casa de cristal
en una colina presentado por Philip Johnson en la exposicién
del MOMA de 1947. Como este croquis, la casa Eames se
eleva respecto al nivel del suelo formando una plataforma rec-
tangular con vistas al océano, elevada sobre el prado mediante
pilares y acristalada en sus lados mas largos, mostrando la
estructura perimetral atirantada, y cerrada en los lados cortos.
En la maqueta que aparecié en Arts & Architecture en marzo
de 1948 el interior estaba practicamente vacio, Unicamente
ocupada por el reflejo de los arboles conseguido al fotogra-
fiarla en su emplazamiento real, en un efecto similar a la casa
Farnsworth de Mies."” En este primer proyecto ya aparecia el
estudio como un cuerpo independiente, sirviendo de contrape-
so al cuerpo en voladizo de la vivienda.

Este proyecto inicial fue substancialmente modificado por
Charles Eames junto a su mujer Ray para “envolver el maximo
volumen habitable con la minima cantidad de material”.”® En
esta nueva propuesta, la casa puente giraba noventa grados
sobre si misma para alinearse con el estudio y apoyarse en el
terreno. El volumen correspondiente a la vivienda dejé de estar
elevado sobre el prado y abierto a las vistas lejanas del océa-
no, para encajarse entre la ladera y una hilada de eucaliptos,
abriéndose al prado contiguo. A pesar de estas diferencias, la
filiacion miesiana de la casa Eames es evidente si la compa-
ramos con la primera obra construida por Mies en los Estados
Unidos, el Edificio de Investigacion de Metales y Minerales,
que también fue la primera obra construida en el campus del
lllinois Institute of Technology. Inaugurado en enero de 1943,
este edificio fue construido durante la guerra a pesar de las

ENTENZA, John (ed.): Arts & Architecture, diciembre 1945, pag. 43
(traduccion del autor)

COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.12

GIOVANNINI, Joseph: “The Office of Charles Eames and Ray Kaiser. The
material trail” en MURPHY, Diana (ed.): The work of Charles and Ray Eames: a legacy
of invention. New York: Harry N. Abrams, 1997, pag. 55 (traduccién del autor)

Visita de obra de la Case Study 8.

Aparicion en la revista Arts & Architecture.
Marzo, 1949.
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restricciones en el uso de materiales metalicos, ya que se con-
sideré de importancia estratégica para el esfuerzo bélico. En
él puede apreciarse el esfuerzo de Mies por adaptarse a las
nuevas condiciones de la construccién en América. Al ser su
primer edificio americano, refleja la transicién desde las for-
mas utilizadas en Europa a otras nuevas que fuesen “posibles,
necesarias y significativas”.’” En este edificio, Mies utiliza por
primera vez los perfiles en | de acero laminado y las ventanas
con carpinterias normalizadas de aluminio como parte de su
gramatica estructural. Resulta interesante, en comparacién con
la casa Eames, ademas del uso de elementos estandarizados,
la particular composiciéon del testero sur, donde la reticula
estructural se muestra en fachada enmarcando vanos de dife-
rente tamafo que serian cubiertos con ladrillo. A pesar de su
aparente filiaciéon neoplastica, este tipo de composiciéon era
solamente el resultado de trasladar a la fachada la estructura
interna del edificio.

La Case Study House 8 llevé un paso mas alla que el resto de
las Case Study Houses la relacion con la industria que pedia
el programa de Entenza. Los materiales usados para su cons-
truccion fueron enteramente piezas prefabricadas puestas a su
disposicion por una industria metalirgica que, después del es-
fuerzo bélico, habia alcanzado enormes proporciones y estaba
preparada para pasar de la produccién de maquinaria bélica a
la produccién de viviendas. Algunos provenian de almacenes
de excedentes militares, como la fibra de vidrio o las resinas
sintéticas. Pero la mayoria se escogieron directamente del
catalogo de los fabricantes. Este énfasis en la prefabricacion
le daba a la casa un caracteristico “aspecto de fragilidad”, de
provisionalidad, como si pudiera ser desmontada y trasladada
tan rapidamente como se monté. © Sin embargo, como afirma
Peter Smithson, “esta construida de un modo sélido y equipa-
da con el estandar burgués. Su ligereza y la presentacion de un
asomo de cambio son su estilo”.

HARRINGTON, Kevin: Mies van der Rohe: Architect as Educator. Chicago:
University Press of Chicago, 1986 citado en Mies van der Rohe Society: Minerals
and Metals Building

El armazén estructural de la casa fue levantado por cinco hombres en
dieciséis horas. “Life in a Chinese Kite: Standard Industrial Products Assembled in
a Spacious Wonderland”, Architectural Forum, Septiembre 1950, pag. 94, citado
en COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.3

Publicado originalmente en SMITHSON, Peter: “Sélo unas sillas y una
casa: un ensayo sobre la estética de los Eames” (Just a few chair and a House:
an Essay on the Eames Aesthetic), Architectural Design, septiembre 1966 aqui en
SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Cambiando el arte de habitar. Barcelona:
Gustavo Gili, 2001, pag. 76

Silla Womb de Eero Saarinen.

Fachada e interior.
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El sistema de almacenaje ESU, " presentado en la exposi-
cién For Modern Living en el Detroit Institute of Arts en 1949 y
resultado de la evolucién del sistema presentado al concurso
del MOMA en 1940, presentaba a una escala diferente muchas
de las caracteristicas de la casa Eames, de manera que tanto
puede entenderse la estanteria como una reduccién de la casa
como la casa como una ampliacion de la estanteria. Sobre
una reticula estructural hecha con perfiles de acero cromado y
tirantes de arriostramiento sacados de un catalogo se podian
combinar una serie de unidades intercambiables de madera
contrachapada de nogal o abedul, a eleccion del consumidor,
de laminado de plastico negro o de chapa de metal perforado.
Los paneles interiores, de Masonite, podian elegirse de ocho
colores diferentes. En un primer momento, fieles a la filosofia
do-it-yourself de los Eames, estos armarios se vendian des-
montados, de manera que era el usuario quien escogia la com-
posicion definitiva. Este juego con las escalas, magistralmente
exhibido en el documental de 1977 Powers of Ten, es caracte-
ristico también de la filosofia del disefio de los Eames. Ademas
de la similitud entre el sistema ESU y la casa Eames, puede
verse en el interés que los Eames prestan a las maquetas de
sus proyectos, en las versiones para nifios que realizan de su
mobiliario y en los juguetes que proyectan, como la Revell Toy
House de 1959, la casa modular de juguete en la que aparecen
sus propios muebles a escala.

La analogia con el sistema de almacenaje ESU va mas alla
al entender que los Eames tratan su casa como un contene-
dor, como un recipiente donde lo verdaderamente importante
es el contenido. Para los Eames “la casa no deberia acarrear
en si misma demasiadas exigencias, sino mas bien repre-
sentar una ayuda en tanto que marco adecuado para vivir
y trabajar”.”” El espacio interior de la vivienda y el estudio
son solamente espacios disponibles en los que organizar la
vida cotidiana, “la base para el entorno que nos condiciona,
el envoltorio que recubre las funciones mas importantes de
nuestra vida”.”” A diferencia del espacio diafano y absoluto
de la casa Farnsworth de Mies, aqui tanto el confort como la
cualificacion espacial quedaron en manos de los objetos dis-

Eames Storage Unit

NEUHART, John; EAMES, Ray; NEUHART, Marilyn: Eames design: the work
of the office of Charles and Ray Eames. New York : Harry N. Abrams, 1994

ENTENZA, John (ed.): Arts & Architecture, diciembre 1945, p4g.43
(traduccion del autor)

EAMES, Charles: Op.cit., pp.11-12

Charles y Ray Eames en su estudio.

Detras de las camaras durante la
filmacién del documental, 1977.

Casa modular de juguete, 1959.
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Sillén n° 670, n° 671 y sofa (en primer
plano) de Charles y Ray Eames,
fabricados por Herman Miller. Mesa de
centro y area de asientos de Charles y
Ray Eames, hechos especialmente para
esta vivienda.

puestos en el espacio. De aqui el imprescindible papel como
escala intermedia que ejercia el mobiliario de los Eames, pre-
parado para envolver y alojar a su usuario.

Estos espacios interiores, organizados de forma similar al pa-
bellén de L’Esprit Nouveau de Le Corbusier, actian como conte-
nedor para la vida, como fondo que los Eames transforman “en
un pronunciamiento personal, llenandola con accesorios de su
propia vida”.”* Aunque en este caso los ocupantes son los mis-
mos arquitectos, la estética de los Eames sigue los principios de
Adolf Loos, segun los cuales el interior de la vivienda era res-
ponsabilidad del usuario, que lo iria amueblando paulatinamente
de acuerdo con sus gustos. Porque los Eames desplegaron en
el interior de su casa un auténtico muestrario de sus gustos e
intereses. Segun Alison Smithson, era Ray Eames la encargada
de “la disposicién de objetos corrientes de tal modo que se
conviertan en objetos honorables”.”” Entre estos objetos se en-
cuentran los muebles disefiados por los Eames y obras de arte
como la escultura de Alexander Calder o las pinturas de Hans
Hofmann, pero también una ecléctica y colorida mezcla de ele-
mentos: juguetes, cometas, objetos orientales y “toda la parafer-
nalia mexicana barata y las velas que estaban a disposicién de
los turistas estadounidenses”,”” con una profusion y capacidad
de evocacion sélo comparable con la casa de sir John Soane.
Para los Eames, cualquier objeto podia servir como fuente de
inspiracion. “No éramos coleccionistas de juguetes,” contaba
Ray Eames. “Encontrabamos cosas y las guardabamos como
ejemplos de principios o aspectos del disefio. Las guardabamos
para mostrarlas, para usarlas, para compartirlas, para que tanto
los demas como nosotros mismos las entendiéramos”.”” De este
modo, los Eames pusieron en practica la estética pragmatica de
John Dewey como “formas artisticas de la vida cotidiana y de
los objetos cotidianos vistos desde la perspectiva que considera
lo cotidiano también como magico”.

NEUHART, John; NEUHART, Marilyn; EAMES, Ray: Op.cit., pag. 137
(traduccién del autor)

SMITHSON, Alison: Folleto de la exposicion de los Eames, IDZ, Berlin, 5 de
septiembre de 1979 aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit., pag. 84

SMITHSON, Alison: “Eames: y encima los Dharmas se estan extinguiendo
en Japén” (Eames: and now Dharmas are dying out in Japan), Architectural
Design, septiembre 1966 aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit.,
pag. 77

ALBRECHT, Donald: Design is a Method of Action en MURPHY, Diana (ed.):
The work of Charles and Ray Eames: a legacy of invention. New York: Harry N.
Abrams, 1997, pag. 29 (traduccién del autor)

SMITHSON, Peter: “Sélo unas sillas y una casa: un ensayo sobre la
estética de los Eames”, Op.cit., pag. 72
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En la disposicién de los objetos y muebles en la casa Case
Study House 8 se encuentra un eco del paralelismo entre
el disefio de exposiciones y la arquitectura que también se
apreciaba en Mies. Los Eames aprendieron de Mies la “dispo-
sicion de los objetos en el espacio” que podia verse tanto en
SuUsS casas como en sus humerosas exposiciones junto a Lilly
Reich. Pero los muebles de Mies, aislados en el espacio siem-
pre en una posicién clave para entender el proyecto y situados
como si fueran obras de arte en un museo “eran sobre todo del
edificio y no de los ocupantes.” Por el contrario, “las sillas de
los Eames son las primeras que pueden colocarse en cualquier
posicién en una habitacién vacia. Parece como si se hubieran
posado alli —el mirlo que aparece en la fotografia de las sillas Dinning Chair Metal.
de alambre no es ninguna coincidencia-. Las sillas pertene-
cen a sus ocupantes no al edificio”.”” En la cocina-comedor,
la mesa DTM vy las sillas DCM manifestaban elocuentemente
esa ligereza y temporalidad, de manera que parecian estar
preparadas para ser trasladadas en cualquier momento si se
cerraba la cortina que separaba cocina y comedor. También en
el salén, la butaca de plastico de los Eames, junto con la bu-
taca de Saarinen, se disponian segun “la aparente casualidad
que resulta especial para la forma de vivir y las formas artisti-
cas de Estados Unidos”.”” En una reorganizacién posterior del
salén se sustituyeron estas sillas por la Lounge Chair con su
otomana, seguramente las piezas mas caracteristicas de los
Eames, disefiadas para tener el aspecto célido y acogedor de
un guante de baseball bien usado. Esta silla, desarrollada a
partir de las técnicas de curvado de madera que aplicaron a la
fabricacién de tablillas para el transporte de heridos durante
la guerra, envolvia al usuario y generaba su propio espacio de
refugio como si fuera una pieza de arquitectura. Los muebles
de los Eames, como los de Le Corbusier, se plantean como
una prolongacioén del cuerpo del usuario. Afirma José Morales
que las sillas de los Eames “son muebles intimos y corpéreos,
tiernos y literales en su forma (...) reproducen la geografia del
cuerpo, configuran un concepto del espacio que nos rodea,
ensimismado y ajeno al objetivo que se pretende: descansar,
leer, guardar o simplemente jugar”.

Al mismo tiempo que construian su casa, los Eames proyec-
taron una sala de ventas y exposicion para Hermann Miller en

Ibidem, pag.74
Ibidem

MORALES, José Op.cit., pag.166 Charles Eames en el estudio.
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Sala de estar a doble altura.

la que utilizaron los mismos principios que en su casa. “Del
mismo modo que la casa era un escaparate, el escaparate se
habia vuelto una casa”. La fachada respondia al mismo tipo
de estructura reticulada cerrada con paneles normalizados

de materiales diferentes y tanto la altura de la sala como su
estructura vista eran similares a las de la casa. En el interior se
disponen los muebles formando una serie de stands organiza-
dos como un decorado cinematografico en el que “se dispone
hasta el Ultimo detalle de la cuberteria y los juegos de mesa”

y acompafiados por fotografias murales que mostraban “un es-
pacio exterior con patio, arboles, jardin, muebles de exterior y
una casa vecina” como imagen de fondo. No en vano Charles
trabajé como escendgrafo para Billy Wilder, para el que reali-
zaron una casa y varios muebles. Charles afirmaba que “habia
aprendido mas sobre el disefio observando a B. Wilder que
trabajando con arquitectos”.

La idea que subyace en la Case Study House 8 es la misma,
la de un contenedor en el que se disponen artisticamente
objetos de indole diversa, ya sean los electrodomésticos que
caracterizan el nuevo modo de vida, el mobiliario disefiado por
ellos u objetos exéticos comprados a lo largo de alguno de
sus viajes. La tarea del arquitecto ya no es tanto la creacién de
cada uno de esos detalles sino elegirlos entre la gama que la
industria pone a su disposicién y disponerlos en un conjunto
visualmente atractivo. “Esto, por supuesto, como método de
disefio se acerca al arreglo floral y al buen gusto en la deco-
racion de habitaciones con piezas de coleccionista: se utilizan
los objetos para lo que son, cada objeto se ve ensalzado y
habla méas claramente de si por la virtud de su disposicién”.

En la inglaterra de 1956, el matrimonio de arquitectos for-
mado por Alison y Peter Smithson construy6 un pabelldn
que ellos mismos consideraban el equivalente europeo a la
Case Study House 8."" Este pabellon, llamado Patio & Pavi-
lion formaba parte de la exposicién This is Tomorrow, inau-

COLOMINA, Beatriz: Op.cit.,, pag.14
Citado en MORALES, José: Op.cit., pag.165

Publicado originalmente en SMITHSON, Peter: “Lo oculto y lo expuesto:
meditaciones sobre Braun” (Concealment and Display: Meditations on Braun),
Architectural Design, julio 1966, aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter:
Op.cit., pag.79

SMITHSON, Peter: “Fenémeno en paralelo: la casa de los Eames, Patio &
Pavilion”, conferencia pronunciada con motivo de la exposicion The Independent
Group, diciembre de 1990; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter:
Op.cit., pag. 99
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gurada el 9 de agosto de 1956 en la Whitechapel Art Gallery,
situada en el East End de Londres, en la que los Smithson
participaban formando equipo con los artistas Nigel Hen-
derson y Eduardo Paolozzi, miembros como Alison y Peter
del Independent Group, " un grupo de jovenes artistas, ar-
quitectos y criticos que se convirtié en el laboratorio cultural
mas relevante de las artes inglesas.”’ El objetivo de la ex-
posicidn era representar la relacidn entre la arquitectura, la
pintura y la escultura. Su “Patio & Pavilion” era, segun Peter
Smithson, una interpretacién simbdlica del habitat,”” donde
se encuentran respuestas a las “necesidades humanas ba-
sicas” —suelo, cielo, intimidad, naturaleza- y a las “urgencias
humanas bésicas” —extenderse y controlar, moverse”. La
funcién de los arquitectos fue dotar de una estructura, un
cobertizo de madera con cubierta de poliéster ondulado
rodeado por una cerca de paneles reflectantes, que los ar-
tistas “amueblarian” con objetos que son simbolos de estas
necesidades humanas, por ejemplo, la imagen de una rueda
en movimiento o de las maquinas.”” Como en el caso de

los Eames, estos objetos estan recopilados siguiendo una
estética “as found”, propia del coleccionismo. Asi pues, los
objetos por separado no explican la obra, sélo la conjuncién
de la disparidad de elementos aclara el contenido. También
la construccién del propio pabellén, realizada con material
de desecho, nos recuerda por su ejecucion inmediata, direc-
tay eficaz el pabellén de los Eames. Peter Smithson expli-
caba el pabelléon en los siguientes términos: “La sensacién
de plenitud resulta completa en términos de un paseo por
una casa abandonada por sus duefos en el transcurso de
una cena o en una mina en ruinas cerrada para impedir un
desastre y que nunca fue reabierta. Patio & Pavillion muestra

Considerados como los predecesores del Pop Art, los miembros del
Independent Group se reunieron en el ICA (Institute of Contemporay Arts) entre
1952 y 1955 para una serie de eventos interdisciplinares. Entre sus miembros
habian arquitectos como los propios Smithson, James Stirling o Colin St John
Wilson; criticos como Lawrence Alloway y Reyner Banham, y artistas como
Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi y William Turnbull.

De hecho, en esta misma exposicién el también miembro del Independent
Group, Richard Hamilton, presenté su famoso collage titulado “Just what is it
that makes today’s homes so different, so appealing?”, en el que se muestra
un interior doméstico totalmente lleno de los objetos de consumo, como
aspiradoras y magnetéfonos, recortados de anuncios en revistas. Esta obra se
consideraria la iniciadora del Pop Art.

El habitat seria también uno de los principales temas de trabajo del Team X,
fundado por los Smithson en el congreso CIAM de Otterlo en 1959.

SMITHSON, Peter: “Patio & Pavilion”, exposicién This is Tomorrow,
Whitechapel Art Gallery, Londres, 1956; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON,
Peter: Op.cit., pag. 109

Exposicion This is Tomorrow, 1956.

Exposiciéon This is Tomorrow, 1956.

Richard Hamilton, 1956.

Alison y Peter Smithson para la
exposicién This is Tomorrow.
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Fotografias de interior.

los procesos artisticos de un periodo, pensad en ello, del
periodo de Becket, Dubuffet, Pollock, Brecht”.

Si este pabellon se construye como una interpretacion del
espacio doméstico vinculado a una idea de la cotidianidad en
la que se encuentran la memoria y el trasiego humano, otro
proyecto suyo de 1956, la Casa del Futuro, aparece como re-
sultado literal de la huella que deja en el espacio doméstico la
reiteracién de las acciones humanas, similar a las alas que deja
impreso un cuerpo tumbado en la nieve al agitar los brazos.
La casa del Futuro se presenté en 1955 para la exposicién del
periddico The Daily Mail. Alison y Peter Smithson proyectaron
y construyeron la maqueta tamafo natural del prototipo de la
casa ideal para un futuro préximo, que corresponderia a 1981.
Los dibujos de trabajo originales de la casa, datados en 1955,
llevan la firma de Alison Smithson, mientras que los planos de
la “caja” que la contenia en la exposicion llevan la de Peter. En
una entrevista con Beatriz Colomina, Peter Smithson afirmé que
“la casa del futuro era un disefio de Alison.”' Como correspon-
de a un prototipo destinado a una realidad todavia inexistente,
todos y cada uno de los elementos de la Casa del Futuro fueron
especialmente disefiados. Peter Smithson dijo que “la invencién
de un nuevo contenedor espacial precisa la invencién separada
de los objetos y la decoracion de la representacion de la vida
dentro de éI”.”” Por eso se disef6 la piel-estructura de la casa,
conjuntamente con la mayoria del mobiliario que esta misma piel
integraba, el escaso mobiliario exento compuesto por una serie
de sillas, la iluminacion e incluso intervinieron en el disefo del
vestuario de los figurantes que escenificaban la ludica y relajada
vida en el futuro para los visitantes de la exposicién. Esta ropa
ajustada, de vivos colores y materiales sintéticos, fue disefiada
por el disefiador de ropa deportiva Teddy Tinling, con la asesoria
del historiador de la moda James Laver. Los Smithson especifi-
caron lo que esperaban del disefiador y que la ropa se adaptase
a la atmdsfera de la casa, reflejando el control de la temperatura
y la “impresién general” de “glamour”.

SMITHSON, Peter: “Fenémeno en paralelo: la casa de los Eames, Patio &
Pavilion”, conferencia pronunciada con motivo de la exposiciéon The Independent
Group, diciembre de 1990; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter:
Op.cit., pag. 98

COLOMINA, Beatriz: “Friends of the future. An interview with Peter
Smithson”, publicada en October, n°94, otofio del 2000, pag.17, citado en
COLOMINA, Beatriz: “Un aire aun no respirado, 1956” en RISSELADA, Max; VAN
DEN HEUDEN, Dirk: Alison y Peter Smithson. De la Casa del Futuro a la casa de
hoy. Barcelona: Ediciones Poligrafa, 2007, pag.67

SMITHSON, Peter: “Three Generations”, en OASE, n°51, pag. 92; citado en
RISSELADA, Max; VAN DEN HEUDEN, Dirk: Op.cit., p4g.33

COLOMINA, Beatriz: “Un aire aun no respirado, 1956”, Op.cit.,, pag.60
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Frederick Kiesler, 1950-1960.

Frederick Kiesler, 1950-1960.

Frederick Kiesler, 1950-1960.

El perimetro exterior de la vivienda respondia a una forma
rectangular, practicamente cerrada en su totalidad, lo que
permitiria una hipotética agregacion urbana compacta, donde
cada una de las casa miraria hacia su propio patio interior. En
el modelo construido para la exposicién se recortaron algunos
agujeros en el perimetro para que los visitantes pudieran espiar
el interior de la casa antes de recorrer la pasarela superior, pero
Peter Smithson dejé claro que no formaban parte del proyecto
en si, eliminandolos en los dibujos que se publicaron a poste-
riori.”* En el proyecto, las Unicas aberturas hacia el exterior son
la puerta, cerrada herméticamente y controlada por un sistema
electrénico, y el patio, que se abre hacia el cielo.

La concepcién general del interior de la casa se basa en la
continuidad y la homogeneidad, los mismos pardmetros que se
utilizaron para definir el mobiliario de Eero Saarinen. Pero esta
vez es la vivienda entera, no sélo el mobiliario, la que funciona
como envolvente, una segunda piel que se amolda a los ras-
tros de las acciones. La planta es el encaje y huella de los mo-
vimientos localizados en este pequefio espacio doméstico que
mide solo algunos cuerpos. Este espacio interior esta tratado
como los habitaculos excavados propios de algunas culturas
primitivas, donde el espacio se obtiene al sustraer el mate-
rial, en lugar de construirse al afiadir y componer materiales
diferentes, como en las técnicas habituales de construccion.
Los Smithson afirmaban haberse inspirado en la arquitectura
arcaica de las cuevas de Les Baux, en el sur de Francia, que
habian visitado en 1953."° En la memoria descriptiva del pro-
yecto describieron coémo “las estancias fluyen de una a otra
como compartimentos de una gruta y, como en una gruta, los
angostos pasos de unién permiten una auténtica privacidad.”
De la misma manera que en el Raumplan loosiano, “cada com-
partimento tiene un tamafio distinto, tanto en superficie como
en altura, asi como una forma completamente distinta segun
su funcién”.”” La relacion directa del cuerpo humano con el
espacio envolvente es también el leit motiv de las distintas
versiones de la Endless House disefiadas por el arquitecto
austriaco Frederick Kiesler entre 1950 y 1960. En el “Manifieste
du Corréalisme”, la casa esta descrita como “un organismo vi-
viente y no sélo una reunién de materiales muertos” y también

Ibidem, pag.68
Ibidem, pag.70

SMITHSON, Alison: “House of the Future, Ideal Home Exhibition “ en
SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: The Charged Void: Architecture. New
York: The Monacelli Press, 2001, pag. 164
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como “la piel del cuerpo humano”.”” Kiesler incorpora a la idea
de habitar, la vida, la naturaleza y la biologia. En la version de
1960, todo el programa de una vivienda unifamiliar se engarza
en un espacio fluido y continuo, caracterizado por las formas
céncavas y la materialidad y textura de su envolvente.

La Casa del Futuro sustituyd estas texturas pétreas por la
tersura del plastico. Pero al igual que en los habitaculos: ente-
rrados o las casas de Loos, este continuo repliegue espacial
podia disminuir su escala para formar ya no habitaciones sino
habitaculos, como el correspondiente a la ducha, huecos en el
suelo que forman la bafiera, piezas independientes como p6-
lipos de un coral que forman los armarios exentos o el lavabo;
oquedades en las paredes que actlian como hornacinas... Y
asi hasta completar todo el equipamiento de la casa. En la piel
del interior se integraron todo tipo de aparatos electrénicos
que intentaban avanzar la tecnologia del futuro,”” como un telé-
fono que podia usar altavoces o audifono, una grabadora que
ejercia de contestador automatico, tableros de control integra-
dos en las paredes para regular la temperatura, abrir la puerta
o controlar los dispositivos méviles, radio y televisién en color,
controlados mediante un transmisor, que se adelantaba a los
mandos a distancia y que también permitia controlar la mesa.
La mesa, de superficie octogonal y sostenida por un pedestal
telescopico, era el Unico elemento poligonal dentro de un mar
de formas orgéanicas. Esto se explica al saber que podia des-
cender hasta desaparecer integrada en el suelo, con lo que no
afectaba a la percepcién del espacio fluido, o solamente hasta
una posicion intermedia correspondiente a la mesa de café.
También los aparatos sanitarios inventan una nueva tecnologia
para el futuro: la bafiera, hundida en el suelo, se llena desde el
fondo y se limpia por si misma, el retrete tiene un “sistema de
autodigestion” que hace innecesario tirar de la cadena y evita
el ruido. En lugar de toallas se utilizan toberas de aire caliente
0 expendedores de toallas de papel. Todos estos sistemas
integrados en la vivienda nos remiten a los diferentes modelos
de la Dymaxion House de Richard Buckmenister Fuller. Como
ha sefialado Reyner Banham, " |a referencia directa para los
Smithson es el bafio Dymaxion con sus formas redondeadas,
formando “una unidad sin juntas, moldeada, auténoma, ligera

KIESLER, Frederick: “Manifest du Corréalism”, L’Architecture d’Aujourd’hui,
junio de 1949, citado en MORALES, José: Op.cit., pag.212

COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.65

BANHAM, Reyner: “Things to come: Architecture and Industry Look into
the Future”, Design, junio 1956, pp.27-28

Richard Buckmenister Fuller, 1933.

Richard Buckmenister Fuller, 1933.
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y fabricable en serie. Lo que Fuller hizo en metal en los afios
treinta los Smithson lo hicieron en plastico en los cincuenta”.

La Casa del Futuro de los Smithson enfoca la cuestion de los
aparatos y los electrodomésticos en el hogar de forma diferen-
te a las Case Study Houses californianas. La Casa del Futuro
no despliega los aparatos y electrodomésticos a la vista de
habitantes y visitantes coémo si fuera un escaparate. Esta casa
no pretende exhibir sino ocultar el trabajo doméstico, integran-
do los aparatos que se utilizan en la envolvente u ocultando la
mesa del comedor bajo el suelo. En el texto de 1957, Alison
Smithson”' contaba cémo a finales de los cincuenta las casas
“tendieron a atiborrarse de electrodomésticos caseros”, cuyo
tamafio y aspecto venia decidido por la industria, de manera
que el arquitecto no ejercia ningln control sobre los espacios
en los que se alineaban estos aparatos. Los Smithson busca-
ron un método para impedir que estos aparatos “impusiesen
sus variadas estéticas en el interior de la casa”. Frente a esto
proponian un nuevo concepto de espacio doméstico que utili-
ce “la flexibilidad o movilidad real que permitian los electrodo-
mésticos” para conseguir “un cambio total de los elementos
fijos de la habitacion”. Esta parte cambiante de las casas se
alejé del espacio mismo de la vivienda, de manera que éste
pudiera configurarse en funcién del cuerpo humano en lugar
de en funcién de los aparatos y la organizacion de la casa se
basase en la flexibilidad. Frente la estrategia de los Eames de
“escoger y disponer”, que los Smithson han elogiado e imitado
en muchas ocasiones, en este caso se deciden por una estra-
tegia de “ocultacién y exhibicion” que desarrolle arquitecturas
con un cierto grado de neutralidad y reserva en relacién a lo
cotidiano, de manera que, sobre todo, preste apoyo y propor-
cione espacio para la vida cotidiana. Escribia Peter Smithson
que las puertas de los armarios eran necesarias para “llevar
estos contenidos heterogéneos al nivel preciso de atencion
entre los miles de cosas que nos rodean”.

A partir de estos principios, los Smithson desarrollaron entre
1956 y 1957 una serie de proyectos conocidos como Casas

COLOMINA, Beatriz: Op.cit.,, pag.74

SMITHSON, Alison: “El futuro del mobiliario”, Architectural Design, abril
de 1958; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Cambiando el arte de
habitar. Op.cit., pag. 112

SMITHSON, Peter: “En alabanza de las puertas de los armarios”, publicado
en ILA & ud Annual Report 1980, aqui en RISSELADA, Max; VAN DEN HEUDEN,
Dirk: Op.cit., pag.291
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Alison y Peter Smithson, 1956-1957.

Electrodoméstico, ya que trataban de extraer las ultimas conse-
cuencias del impacto del niUmero creciente de estos aparatos en
el proyecto doméstico. Todos estos proyectos comparten como
estrategia la agrupacién de los accesorios en “cubiculos” a
medio camino entre la escala del espacio doméstico y la escala
del usuario, y que por tanto podrian considerarse mobiliario fijo
de la casa. Estos cubiculos mantendrian el caos que producian
estos aparatos fuera de la linea directa de visiéon de la gente en
el espacio principal. El uso de estos cubiculos condujo a una
nueva forma de desarrollar el trazado de la planta que se aparta
de la idea de habitaciones fijas y cerradas para aproximarse a
la de planta libre, cercana al desarrollo de la casa Farnsworth.
Aigual que en ésta, la casa se convertiria en un espacio libre
organizado por la posicidn de los cubiculos y el mobiliario, dis-
puesto para ser apropiado por sus habitantes. En esta serie se
encuentran la casa Snowball, la Strip House (variante de la casa
del futuro) o la Bread House.

La formalizacion definitiva de la Casa del Futuro vino definida
por el uso del plastico en todos y cada uno de sus aspectos.
Segun Peter Smithson, “ahora, a diferencia con el periodo
heroico, el Unico material disponible para los disefiadores es
el plastico moldeado”.”* Como sefialaba la prensa de la épo-
ca, los materiales plasticos no se utilizaban como “sustitutos
de los materiales convencionales” sino buscando utilizar las
caracteristicas distintivas de los plasticos.”” De ahi que la
forma tanto del mobiliario como de la propia estructura ven-
ga determinada por el proceso de moldeado de la resina de
poliéster, de manera que todas las partes de la casa aparecen
como “presuavizadas por la mano del hombre”.” El catalogo
de la exposicién afirma que la estructura estaba formada por
una especie de piel-esqueleto formada por diferentes piezas,
moldeadas por separado que “incluian el suelo, las paredes y
el techo como una superficie continua”. Estas piezas estaban
unidas mediante juntas elasticas marrones para permitir los

COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.144

SMITHSON, Peter: Resefna de “Exhibition of modern Chairs, 1918-1970”,
Julio de 1970, Whitechapel Art Gallery, Londres; publicado en Architectural
Design, septiembre, 1970; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter:
Op.cit., pag. 144

Un articulo escrito bajo el seudénimo Polly Ester hacia una lista exhaustiva
de la utilizacién del plastico en la casa en “Rubber and Plastics: House of the
Future”, abril de 1956, citado en COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.48

SMITHSON, Peter: “Lo oculto y lo expuesto: meditaciones sobre Braun”,
Architectural Design, julio 1966, aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter:
Op.cit., pag.79

167



168

Fabricada por Thermoplastics Ltd.

Fabricadas por Thermoplastics Ltd.

Equipamiento de la Casa del Futuro.

movimientos térmicos y las discontinuidades estructurales,
“costuras explicitas” que acentuaban la curvatura.

Alison y Peter Smithson disefiaron cuatro sillas fabricadas
por Thermoplastics Ltd. para la casa, que son el Unico equipa-
miento movil de la casa. Entre estas, la silla Pogo es una silla
apilable concebida como una especie de reliquia de la técnica
constructiva previa, ya que esta hecha a partir de tubos meta-
licos. Las superficies, sin embargo, son de metacrilato transli-
cido Perspex por lo que el cuerpo de la persona que se sienta
resulta visible desde todos los angulos. Las otras tres sillas se
construyen efectivamente utilizando la tecnologia del plastico,
en este caso resina de poliéster, a la que se da forma en un
molde, como se haria también con la piel de la vivienda. El mo-
delo Egg es una silla baja para mirar la television o leer. Similar
a las sillas de plastico de los Eames, recogia el cuerpo desde
la espalda hasta las corvas y podia acompafar el movimiento
girandose sobre su base ovoide. La silla Tulip también recuer-
da una de las sillas de los Eames, en concreto el prototipo La
Chaise, silla ostentosa destinada al relax. Segun José Morales,
la Saddle Chair, puede verse como una analogia de la propia
casa. Destinada al tocador, reversible, organica y curvada, esta
silla puede usarse en cualquier posicién que se coloque.”” Para
Morales, esta independencia respecto a la gravedad reproduce
la ingravidez de la propia casa.

La casa del futuro esta disefiada “como un coche, como una
sola cosa para una funcién limitada”,”” pero sobre todo como
una caravana, “lo mas cercano a una arquitectura de usar y tirar
que ofrece el mercado”,”’ donde existe “un lugar para todo” bajo
una envolvente continua. Para los Smithson, la caravana “ofrece
un hogar de propiedad propia en el momento adecuado, con el
precio justo, con pocos o ningun gasto en muebles”.”* Al mismo
tiempo, Alison Smithson escribia sobre un coche que se habia
convertido en una “habitacion automovilistica” durante un cierto

COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.61

Estas caracteristicas la asemejan a la Multiuse Chair de Frederick Kiesler,
disefiada para la sala de los surrealistas en la exposicién de mobiliario Art of This
Century en la galeria de Peggy Guggenheim el 1942,

MORALES, José: Op.cit., pag.207

SMITHSON, Alison: “El futuro del mobiliario”, Architectural Design, abril de
1958; aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit., pag. 112

SMITHSON, Alison: “La caravana: ¢embrién de la Casa
Electrodoméstico?”, en Architectural Design, septiembre 1959, aqui en
SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit., pag.119
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Alison y Peter Smithson, 1986-2002.

Upper Lawn, 1959-1962.

periodo de su vida.”” Sin embargo, en esta misma comparacion
radicaba el principal problema de la Casa del Futuro, reconocido
por los Smithson: “el mobiliario estaria tan integrado dentro del
concepto estructura-espacio que cambiar la nevera seria como
intentar conseguir una guantera mas grande para el salpica-
dero de un Volkswagen: resultaria mas facil comprar un coche
nuevo”.”" Al pretender ser un producto prefabricado, la Casa

del Futuro se convierte también en un producto perecedero. A
pesar de la fluidez de su espacio interior, esta casa no resultaba
ni flexible ni adaptable y los Smithson daban por sentado que la
“joven pareja sin hijos”, a quien iba destinada la casa, deberia
mudarse tarde o temprano, de igual manera que deberian cam-
biar de coche. Por eso los Smithson afirmaban no haber disefia-
do la casa del futuro, sino una casa del futuro, que conviviria con
infinidad de otros modelos disponibles en el mercado.

La casa fue presentada como un prototipo destinado a ser
producido en serie por la industria del plastico, a base de ele-
mentos prefabricados y ensamblados. Como soporte para un
nuevo estilo de vida, los Smithson ofrecian a la industria de la
construccién la posibilidad de producir “unidades-completas
de funcién limitada, preferiblemente desechables, lo que im-
plicaria un maximo de produccién invariable”.”” A diferencia
de los Eames, que utilizan los elementos que la industria ya ha
puesto a su disposicion, los Smithson proponian a la industria
la produccién de los elementos necesarios para construir su
arquitectura, como se observa en toda su investigacion sobre
modos de habitar llevada a cabo en ejemplos practicos tan re-
marcables como el Solar Pavilion o la Hexenhaus (1986-2002),
o tedricos como la Yellow House o Cookies’s Nook (1977).

Con esto cerramos el circulo, ya que la casa es ahora la que
responde a los mismos cédigos y leyes generadoras que pro-
ducen el mobiliario. Los Smithson produjeron una obra de arte
completa generada desde el mobiliario hacia la arquitectura,
con lo que la casa puede considerarse parte del mobiliario en
lugar de lo contrario.

SMITHSON, Alison: AS in DS: An Eye on the Road. Delft: Delft University
Press, 1983, pag.15; aqui en COLOMINA, Beatriz Op.cit., pag.56

SMITHSON, Peter: “La Casa Electrodoméstico” en Architectural Design,
abril de 1958, aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit., pag.116

SMITHSON, Peter: “La Casa Electrodoméstico” en Architectural Design,
abril de 1958, aqui en SMITHSON, Alison; SMITHSON, Peter: Op.cit., pag.116; y
también COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.49 y 54.

m



172

Alison y Peter Smithson.

El mobiliario disenhado por los
Eames supone, al igual que su
vivienda en el programa Case Study
Houses, un ejemplo de integracion
plena de la industria. Son un claro
ejemplo de como el diseino saca
partido de los avances tecnolégicos
conseguidos por la industria y de
produccion en serie real adaptada

a la sociedad de consumo. Los
Eames, como Loos, defienden un
mobiliario que represente al usuario
y funcione como escala intermedia
entre usuario y arquitectura. Los
Smithson recogen la adaptacion a la
produccion en serie y proponen su
Casa del Futuro como un prototipo
intercambiable que integra todos los
muebles y electrodomeésticos en una
unica envolvente.
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Exposicion individual en el MOMA, 1938.

El 16 de Marzo de 1938 se inauguraba en el MOMA de
Nueva York la exposicién “Alvar Aalto: Architecture and
Furniture”. Alvar Aalto era el segundo arquitecto en disfrutar
del privilegio que suponia una exposicioén individual en el
MOMA, el primero habia sido Le Corbusier en 1936. Tras vi-
sitar el Pabelldn Finlandés en la exposicién internacional de
Paris en 1937, el critico y comisario del MOMA Henry-Russel
Hitchcock afirmé en Architectural Forum que Aalto era “el
mayor arquitecto individual representado en la exposicién”.
Tras esto, John McAndrew, el comisario de arquitectura y arte
industrial del museo, le ofrecio la posibilidad de mostrar su
obra en el MOMA. Se eligio a Aalto como representante de
una nueva generacién de arquitectos cuya obra “sin dejar en
ningun caso de ser moderna, no se parece a la arquitectura
moderna de los afios 20”.” La obra de Aalto, particularmente
su mobiliario, se consideraba un ejemplo en la arquitectura
del paso dado por el arte moderno desde las formas geomé-
tricas a las formas orgéanicas, definido por Alfred Barr en el
catalogo de la exposicion de 1936 “Cubism and Abstract Art”,
en la que contraponia la tradicién “intelectual, estructural,
arquitecténica, geométrica, rectilinea y clasica en su auste-
ridad y dependencia de la légica y el calculo” a una segunda
tradicién “intuitiva y emocional mas que intelectual, organica
o biomérfica mas que geométrica en sus formas, curvilinea
mas que rectilinea, decorativa mas que estructural, y roman-
tica mas que clasica en su exaltacién de lo mistico, lo espon-
taneo y lo irracional”.” McAndrew trasladé estas dicotomias
a la arquitectura’ y afiadié ademas la oposicion entre el estilo
internacional y el énfasis en el caracter local y el lenguaje per-
sonal. Este hecho se ejemplificaba en la eleccion de materia-
les y formas que habian sido previamente rechazadas por su
asociaciéon con lo no moderno, en particular la madera y las
formas curvas.

HITCHCOCK, Henry-Russell: “Paris Exhibition” en Architectural Forum,
septiembre de 1938, pag.160; citado en PELKONEN, Eeva-Liisa: Alvar Aalto:
Architecture, Modernity, and Geopolitics. New Haven, Londres: Yale University
Press, 2009, pag. 164

McANDREW, John: Prélogo al catalogo de la exposicion “Architecture and
Furniture: Alvar Aalto. Nueva York: MoMA, 1938, pag.3; citado en PELKONEN,
Eeva-Liisa: Op.cit., pp.166-167

BARR, Alfred H. Jr.: Cubism and Abstarct Art. Nueva York: Museum of
Modern Art, 1938, pag. 19, citado en PELKONEN, Eeva-Liisa: Op. cit. pag. 168

“A la herencia de las formas geométricas puras, los mas jévenes han
afiadido curvas orgénicas libres; a las analogias estilisticas con los pintores
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En la exposicién se mostraban “fotografias aumentadas,
vistas aéreas, dibujos y maquetas de las arquitectura de Aalto
y un estudio detallado de cuatro de sus mas destacados
edificios: un sanatorio, una biblioteca, la casa del arquitecto
en Helsingfords, y el Pabellén Finlandés que disefié para la
Exposicion de Paris de 1937”.° Se mostraban también unas 50
piezas de mobiliario, principalmente de madera contrachapada
curvada, disefiadas por Aalto y fabricadas bajo su supervisiéon
para la firma Artek. En el catalogo de la exposicion, McAndrew
describia los disefios de Aalto como “el resultado de la comple-
ta reconciliacién entre la implacable consciencia funcionalista
y una fresca sensibilidad personal”. También considera el bajo
precio de las piezas de mobiliario como su principal aportacion
al disefio moderno, aunque opinaba que la manipulacién formal
de la madera, aunque valiente, no siempre se justificaba por las
propiedades del material.” Aunque en el exterior de los edificios
mostrados, con sus paredes blancas y cubiertas planas, la dis-
tancia respecto a la arquitectura moderna de los afios veinte no
resultaba tan evidente, este salto era muy patente en la seccion
de mobiliario. Los muebles escogidos para la exposicién res-
pondian todos a un mismo vocabulario formal, el curvilineo, y a
un Unico material, la madera. Para enfatizar mas las cualidades
formales y materiales que los aspectos funcionales de estas
piezas, se montaron colgadas de la pared, como si fuera piezas
de arte, con lo que la comparacion con las esculturas-collages
de Arp resultaba evidente. A pesar de esto, los muebles de
Alvar Aalto no fueron disefiados como objetos aislados ni como
piezas artisticas, sino como parte de un proyecto arquitecto-
nico que los englobaba. Segun palabras del propio Aalto: “Yo
no soy un disefiador de muebles, ni de interiores en el sentido
estrictamente profesional. Es cuando construyo edificios cuan-
do surge de vez en cuando la necesidad de ciertas soluciones
que me dan la oportunidad de crear interiores a partir de ellos.
Por tanto, mis muebles coinciden totalmente en el tiempo con
determinados edificios.”

Aunque esta era la primera exposicién dedicada a la obra
de Aalto en Estados Unidos, uno de sus primeros edificios
plenamente racionalistas ya se incluyd en la exposicion de

Comunicado de prensa del MoMA del 14 de marzo de 1938 en www.moma.org

Ibidem

AALTO, Alvar: “Konstruktiv form” publicado originalmente en el catalogo de
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Pabellén Finlandés de la exposicién de
Paris, 1937.

Exposicion de Paris, 1937.
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1932 “Modern Architecture: International Exhibition”. En

ella se mostraban imagenes del edificio para el periédico
“Turun Sannomat”,” junto con imagenes de la Exposicion de
Estocolmo de 1930, obra del sueco Erik Gunnar Asplund, otro
de los padres fundadores de la arquitectura moderna en los
paises escandinavos. Sobre esta exposicion, Aalto destacé

el que acabaria siendo uno de los rasgos mas caracteristicos
del disefio escandinavo, la creacién de “objetos econémicos,
cotidianos y practicos”, enmarcados por una arquitectura
plenamente moderna, “llena de alegria, pura y desinhibida”.
Respecto a los prototipos de viviendas construidas por desta-
cados arquitectos escandinavos como Sven Markelius, Ahgrén
o Almquist, Aalto destacé, en linea con la doctrina funciona-
lista, su “empefo por representar un activo papel social y por
abstenerse de prestar atencién a los aspectos decorativos y
ostentosos, como ocurria antes”.

Aalto proyecté también para el “Turun Sanomat” el disefio
para una sala de reuniones que finalmente no se realizaria. En
los bocetos realizados puede verse un sofa y varias sillas com-
puestas por patas de tubo de acero curvado y una superficie
curva que reune asiento y respaldo. En 1928 habia desarrollado,
junto con el proyecto de la sede de la cooperativa agricola de
Finlandia Suroccidental, un edificio alin a caballo entre el roman-
ticismo nordico y el funcionalismo, asi como varias propuestas
para el disefio del interior. Para el restaurante /tdmeri, integrado
en la cooperativa, encarg6 a la empresa Thonet varias sillas de
tubo metélico de Marcel Breuer y en su apartamento privado
en el mismo complejo utilizé también la silla Wassily de Breuer.
Practicamente al mismo tiempo, proyectaba también en Turku
un edificio de apartamentos estandar que amueblaria con mesas
de estructura de tubo de acero y las mismas sillas Thonet que
usé Le Corbusier en el Pabellon de I’Esprit Nouveau. En la misma
época, Aalto definia el mueble, adoptando abiertamente la orto-
doxia racionalista propugnada desde la Bauhaus o los escritos
de Le Corbusier, como “un objeto ligero, barato, al alcance de
todas las clases sociales, facil de limpiar y duradero. Tiene que
contemplar, ademas, el maximo confort y la mayor sencillez
posible en su fabricacion técnica”."” También en su escrito de

Sigfried Giedion describié esta obra como una muestra de “la cooperacién
de la técnica occidental combinada con una expresién artistica propia y
personal” en GIEDION, Sigfrid: Espacio, tiempo y arquitectura. El futuro de una
nueva tradicion. Madrid: Dossat, 1982 (6%ed.) pag.606

AALTO, Alvar: “La exposicion de Estocolmo de 1930” en Abo Underrattelser,
22 de Mayo de 1930, aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit. pp.99-100.

AALTO, Alvar: “La arquitectura moderna y la decoracién de casas” en Uusi
Aura, 21 de Octubre de 1928, aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit. pag.353

Turku, Finlandia. 1928.

Alvar Aalto, 1929.

Alvar Aalto, 1929.

1930 titulado “El problema de la vivienda” abogaba por el uso de
muebles de acero ya que su “versatilidad y facilidad de despla-
zamiento hacen, ya de por si, mas grande un apartamento”.

En la Exposicién para conmemorar el séptimo centenario de
la fundacion de la ciudad de Turku, Aalto colaboré con el arqui-
tecto Erik Bryggman proyectando los pabellones expositivos en
un lenguaje que se conoceria como “racionalismo de Turku”.
En esta exposicion, la empresa de carpinteria Huonekaluja
Rakennustyétehdas, propiedad de Otto Korhonen, presentd
una “serie de muebles para dormitorio con sillas estandar”
atribuida a Aino™ y Alvar Aalto. Entre este mobiliario modular
de planchas de contrachapado y manecillas de acero cromado
destaca particularmente una silla donde se utiliza por primera
vez la técnica del curvado de madera contrachapada. Esta silla
ya presenta una Unica pieza de contrachapado curvada que
reline asiento y respaldo, aunque las patas son piezas talladas
en madera. Al reunir en una sola pieza doblada el asiento y el
respaldo, éste Ultimo funciona como una ménsula que recibe el
peso del cuerpo con la elasticidad propia del pliegue de la la-
mina de madera. Aunque en la prensa local se afirmaba que se
habia estudiado con atencion que fuera posible su estandari-
zacion, la silla fue fabricada a mano y dificilmente podria haber
sido producida a gran escala. Sin embargo, en la Exposicién
anual de la Sociedad Finlandesa para la Artesania y el Disefio,
celebrada en Helsinki en noviembre 1929, la silla Senna man-
tiene la pieza Unica de madera contrachapada curvada para
asiento y respaldo, pero en lugar de las patas de madera se
utiliza ya una estructura de tubo de acero que forma una curva
cerrada, similar a la de los taburetes de Breuer. En la misma
exposicion se presenta también una habitacién para nifios que
incluia sillas de contrachapado curvado apoyado en una es-
tructura cantiléver de tubo metalico, a la manera de la silla de
Mart Stam.

AALTO, Alvar: “El problema de la vivienda” en Domus, n°8-10, 1930, aqui
en SCHILDT, Goran: Op.cit. pag.107

Término acufiado por Gotthard Johansson, critico de arquitectura del
periddico de Estocolmo “Svenska Dagbladet”, citado en MIKONRANTA, Kaarina:
“’arte de variare” en KEINANEN, Timo; KORVENMAA, Pekka; MIKONRANTA,
Kaarina; OLAFSDOTTIR, Asdis: Alvar Aalto e gli oggetti, Milan: Mondadori Electa,
2004, pag.39

Aino Marsio, primera esposa de Alvar Aalto, particip6 en el disefio de
gran parte del mobiliario atribuido a su marido y fue responsable del disefio de
interiores de Artek. Su importancia se describe en GIEDION, Sigfried: Op.cit.,
pag.638; o en la entrevista con el miembro del estudio de Aalto, Igon Herler,
en “Early Furniture and Interior Design” en PALLASMAA, Juhanni: Alvar Aalto
Furniture, Helsinki : Museum of Finnish Architecture, Finish Society of Crafts and
Design , Artek , 1984, pag.22
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Mobiliario de la iglesia de Muurame
Exposicion Arquitectura organica, arte y
diserio; CaixaForum Madrid, 2015.
Fotografia realizada por el autor.

Iglesia de Muurame
Rehabilitacion por Alvar Aalto, 1929.

Aino y Alvar Aalto colaboraron por primera vez con Otto
Korhonen en la rehabilitacién de la iglesia’de Muurame. El pa-
pel de Korhonen y su empresa en el desarrollo de los muebles
de madera laminada fue esencial. Su empresa, Huonekaluja
Rakennustyétehdas, no sélo produjo los primeros prototipos
sino que fabricaria todo el mobiliario en madera producido
en Finlandia bajo patente de Aalto, que mas tarde se co-
mercializaria desde Artek. Como nos recuerda Giedion en
Mechanization takes Command, en Estados Unidos se desa-
rrollé en 1874 una primera patente para una silla formada por
varias planchas de madera laminada, pero no llegé a utilizarse
para producir mobiliario en serie, por lo que es poco proba-
ble que Aalto conociera los escasos prototipos existentes.”
También los hermanos Thonet experimentaron con la misma
técnica pero los muebles resultantes nunca se difundieron
mas alla del museo de la empresa. Es mas probable sin em-
bargo que Aalto y Korhonen se basaran en las técnicas tradi-
cionales utilizadas para construir esquis y trineos."” También
influyo en el desarrollo del mobiliario de madera curvada la
pedagogia de la Bauhaus, en particular el libro de Laszlo
Moholy-Nagy Vom Material zu Architektur de 1929, que Aalto
calificé como “excelente, claro y hermoso, quizas tu mejor
libro” en una carta de agradecimiento tras recibir el libro en
1931."° Este libro defendia la creacion de la forma a partir de
las caracteristicas intrinsecas del material y de la expresion
clara de los procesos de fabricacion. Al mismo tiempo, pro-
ponia como ejemplos la creatividad espontanea de los nifios
y de los pueblos primitivos. Antes de producir sus muebles,
Aalto realizé un gran numero de experimentos con madera
curvada, que en algunos casos utilizé como relieves esculté-
ricos abstractos que incluia en sus obras o en sus exposicio-
nes. Aalto calificaba estos experimentos de “juego de nifios”
sin utilidad préactica inmediata.”

La madera es el producto nacional de Finlandia, que ya cons-
taba desde 1912 como el primer productor mundial de madera

14 GIEDION, Sigfried: La mecanizacién toma el mando. Barcelona: Gustavo
Gili, 1978, pp.510-511. Uno de esos prototipos, con patente del 10 de marzo de
1874,se encuentra en el MOMA de Nueva York.

15 MANG, K.: Storia del mobile moderno, Roma-Bari: Laterza, 1982, pag.140,
citado en DE FUSCO, Renato: Historia del disefio. Barcelona: Santa & Cole,
2005, pp.291-292.

16 Carta de Alvar Aalto a Laszlo Moholy-Nagy, fechada en 1931, citada en
PELKONEN, Eeva-Liisa: Op.cit., pag. 144

17 AALTO, Alvar: “Finlandia, el pais de las maravillas”, Conferencia en la
Architectural Association; Londres, 20 de Junio de 1950, aqui en SCHILDT,
Goran: Op.cit. pag.262

183



184

laminada, por lo que resultaba mucho mas accesible y barata
que otros materiales mas cercanos a la estética de la moderni-
dad, como el tubo de acero y las tiras de cuero. Para el proce-
so de curvado, ademas del vapor, se aprovechaba también la
humedad natural del abedul finlandés. El curvado de madera
laminada presentaba multiples ventajas respecto al curvado
de madera maciza. Permitia obtener radios de curvatura mas
pequefios aunque el elemento a curvar fuera grueso, porque
ya no era el espesor de la pieza el que se oponia a la curva-
tura sino el de cada chapa. La consolidacion de la curvatura
era mucho mas rapida que en la madera maciza y frente a los
cambios de humedad era més estable, porque la tendencia a la
variacion dimensional relativa de cada chapa se transformaba
en tensiones rasantes sobre las lineas de cola. Este proceso de
desarrollo fue pues, fruto del avance producido en los adhesi-
vos y el desarrollo de la maquinaria para la industria. El uso de
esta técnica es en gran parte responsable de la caracteristica
imagen del mobiliario de Aalto, ya que los radios de curvatura
necesarios para doblar las laminas de madera favorecian la
creacion de superficies continuas y sinuosas, mas proximas a
la forma del cuerpo humano que las sillas tradicionales cons-
truidas usando la técnica del ensamblaje.

En la casa minima que Aalto proyect6 para la Exposicién
sobre la vivienda minima en Helsinki en 1930, exposicién he-
redera de los planteamientos del CIAM de 1929 en Frankfurt
al que Aalto asistio, se utilizé por primera vez la version
adulta de la silla cantiléver para nifios presentada en 1929,
la silla apilable 28, que mas tarde se utilizaria también en
Paimio. Esta silla, conocida como silla hibrida, combinaba
la estética del tubo de acero propia del funcionalismo cen-
troeuropeo con la tradicion de la madera propia de Finlandia.
Paraddjicamente, en este caso era el curvado de la madera
contrachapada el que implicaba un proceso innovador e in-
dustrializado mientras que la base de tubo de acero tenia que
ser realizada artesanalmente. En esta casa convivian también
sillas de madera de corte tradicional, en este caso la silla api-
lable Kakkonen, también proyectada por Aalto y Korhonen,
junto con muebles de corte moderno y enteramente de tubo
de acero, como el sofa-cama plegable, uno de los pocos
muebles con mecanismo disefiado por un autor reconoci-
ble citado por Giedion en Mechanization takes Command.
Desgraciadamente, la estructura tubular tanto del sofa como
de las sillas aun debia ser producida manualmente, lo que

GIEDION, Sigfried. Op.cit., pp.510-511.

Alvar Aalto, 1929.

Fabricacion de la silla apilable 23.

Exposicion sobre la vivienda minima.
Helsinki, 1930.

Alvar Aalto y Otto Korhonen.
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Paimio, 1929-1933.

hacia inviable su produccioén en serie. Aalto llegaria a una sin-
tesis definitiva y satisfactoria entre el lenguaje de la madera 'y
el mobiliario moderno en el conjunto de mobiliario que desa-
rroll6 junto con Aino para el sanatorio de Paimio, obra con la
que conseguiria el reconocimiento internacional.

A finales de 1928, Aalto habia resultado vencedor en un con-
curso para un sanatorio antituberculoso no lejos de la ciudad
de Turku. Las diversas alas que componian el edificio se situa-
ban organicamente en el emplazamiento, marcando distancias
frente a la ortogonalidad caracteristica del funcionalismo, y
convergian en la entrada principal, donde la pérgola de acceso
recuperaba la escala humana. Tanto esta pérgola como la que
protege el solario de la cubierta recurrieron a las suaves curvas
que habian aparecido en el mobiliario de Aalto. Paimio seria
ademas el primer edificio de nueva construccién enteramente
equipado con muebles de Aalto. Alvar y Aino se encargaron no
s6lo del mobiliario sino de todos los detalles del sanatorio: sis-
temas de iluminacién, aparatos sanitarios, estantes del bafio y
pomos de las puertas, todo pensado para favorecer la recupe-
racion de los enfermos tanto fisiolégica como psicolégicamen-
te.”” De esta forma, se llevaba a la practica la importancia del
confort que Aalto venia promulgando incluso en sus textos mas
abiertamente racionalistas. Al hablar del equipamiento de la
vivienda minima en 1930, tras hablar de los conceptos de eco-
nomia y funcionalidad, afiadia “algunos aspectos psicolégicos,
entre ellos la comodidad y el confort; se debe advertir que este
ultimo concepto es suma de muchos factores diferentes”.”” La
ampliacién del concepto de “requerimientos funcionales” mas
alla de los meramente mecanicos y econémicos es alin mas
evidente en el texto “El racionalismo y el hombre”, de 1935, en
el que afirmaba que “tenemos por tanto que ampliar nuestra
busqueda racional para que abarque un mayor nimero de
cuestiones relacionadas con estos problemas. Debemos estu-
diar racionalmente no sélo los aspectos técnicos y de higiene
generales, sino que hemos de profundizar en lo que resulta
saludable para los individuos hasta sus consecuencias psicolo-
gicas Ultimas y, de ser posible, incluso mas alla”.”' En este texto

Es sabido que la forma de la silla Paimio esta pensada para facilitar la
respiracion de los enfermos de tuberculosis. Sea esto cierto o no, en cualquier
caso estos muebles son higiénicos, ligeros, faciles de transportar y de limpiar y
adecuados a su contexto.

AALTO, Alvar: “El problema de la vivienda” Op.cit. pag.107

AALTO, Alvar: “El racionalismo y el hombre”, en las Jornadas anuales
de la Asociacion Sueca de Artesanos; Estocolmo, 9 de Mayo de 1935, aqui en
SCHILDT, Goran: Op.cit. pag.130
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Aalto también criticd el mobiliario de acero doblado de Marcel
Breuer por la frialdad que transmitia, tanto metaférica como
literalmente hablando y por la reflexion de la luz que causan, a
su juicio perjudicial para un paciente convaleciente.

En marzo de 1932 Aalto presenté su propuesta para los in-
teriores del sanatorio Paimio y en junio la comisién encargo la
primera remesa de muebles de Aalto, los mismos que se pre-
sentaron el mes siguiente en la seccién de mobiliario estandar
del Salén de la casa nérdica en Helsinki, exposicién realizada
con el objetivo de mostrar productos en serie hechos y comer-
cializados por fabricantes de muebles finlandeses. Entre los
muebles presentados por Aalto esta la silla Paimio, el sillén en
voladizo elastico tanto en version respaldo alto y respaldo bajo,
una mesa de estructura continua, una silla y un sillén con patas
de tubo metaélico barnizado, un armario de maderay la silla
apilable ya presentada anteriormente.”” En 1941 Aalto escribid
en la revista Technology Review un articulo sobre el mobiliario
en Paimio: “Una de las actividades tipicas en la arquitectura
moderna ha sido el disefio de sillas y la elecciéon de nuevos ma-
teriales y métodos para su produccion. La silla tubular es una
forma racional, desde el punto de vista técnico y constructivo;
ligera, estandarizada, etc., pero el acero y el cromo no son hu-
manos. Son conductores del calor, muy reflectores de la luz y
malos acusticamente. Los métodos racionales para su creacion
estaban en buena linea, pero el resultado falla en el material (...)
El sanatorio necesitaba madera, mejor para el tacto humano
en un largo y penoso periodo de estancia (...) Las superficies
tubulares y de cromo son buenas soluciones técnicas, pero no
son materiales psicolégicamente adecuados para el ser huma-
no. El sanatorio necesitaba de muebles ligeros, flexibles, faciles
de limpiar, etc. Después de muchas pruebas con la madera
se descubrié el sistema de curvado, y por tanto, un método y
un material que combinados para producir resultados daban
como resultado un mejor tacto para el ser humano; y como
material, mas conveniente en general para la larga y dolorosa
vida en un sanatorio”.

En todas las nuevas sillas presentadas, el respaldo y el
asiento estaban formados por una pieza Unica de madera

LAINE, Yrjo: “Tyypivalmistenayttely” (Exposicién de muebles estandar) en
The Finnish Architectural Review, n°7, 1932, pag.106 citado en MIKONRANTA,
Kaarina: “L’arte de variare” en KEINANEN, Timo; KORVENMAA, Pekka;
MIKONRANTA, Kaarina; OLAFSDOTTIR, Asdis: Op.cit.,pag.49

AALTO, Alvar: “The Humanizing of Architecture” (La humanizacion de la
arquitectura) The Technology Review, Noviembre de 1940, aqui en SCHILDT,
Goran: Op.cit. pp.143-146

Sanatorio de Paimio, 1929-1933.

Sanatorio de Paimio, 1929-1933.
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Disefiada para el sanatorio de Paimio.

Disefiada para el sanatorio de Paimio.

contrachapada curvada. Gracias a esta innovacién fue posible
obtener una gran variedad de sillas ligeras, fluidas y compac-
tas. Tanto los modelos sélo en contrachapado como los de
estructura tubular™ estaban ya preparados para ser produci-
dos en serie.

La silla 26, disefiada expresamente para el sanatorio, utiliza-
ba aun la misma estructura de tubo de acero en voladizo que
la silla apilable 23, de la que supone una evolucién. Esta silla
presentaba unos reposabrazos que se conseguian al practicar
sendos cortes paralelos a los laterales del tablero de contra-
chapado y curvar las tiras resultantes, aun unidas al resto de la
pieza, inversamente que el respaldo y el asiento. De esta ma-
nera se conseguia evitar que el paciente entrase en contacto
con el frio acero. Esta silla, en la que se establece un equilibrio
entre la parte soportada, una pieza Unica y organica de madera
que forma respaldo, asiento y brazos, y la estructura susten-
tante, una curva cerrada de tubo de acero pintada en negro,
no gozé de mucho éxito comercial y sélo se fabricd durante los
afnos treinta. Sin embargo, supone un precedente para la silla
presentada por Charles Eames y Eero Saarinen en 1940 para el
concurso Organic Design in Home Furnishing, convocado por
la seccién de disefio del MOMA, en la que ya se utilizé el mo-
delado del contrachapado en tres dimensiones.

A pesar de sus declaraciones, Aalto utilizé aun el tubo de
acero en gran parte del mobiliario del sanatorio de Paimio,
como en las ya comentadas sillas 23 y 26, las tumbonas
regulables, las camas, los taburetes y las mesillas. Pero las
dos sillas con las que obtuvo mejores resultados sustituian
la estructura en tubo de acero por una estructura en madera
laminada. A partir de estas sillas la continuidad seria la ca-
racteristica dominante en el mobiliario de Aalto. Aunque se
distingue la parte portante de la soportada, esa distinciéon no
es una intencién proyectual y resulta atenuada por el uso ho-
mogéneo del material y un tratamiento morfoldgico analogo.
En el sillén 41 “Paimio”, la estructura portante consiste en dos
piezas laterales de madera de haya*” laminada, que forman

A este respecto, Aalto habia encontrado en Turku una empresa, Aug.
Louhen Rautasénkytehdas, que se encargaria de producir la estructura metalica
de sus sillas, hasta ese momento fabricadas manualmente. De la fabricacion
de los elementos en madera continuaria encargandose la empresa de Otto
Korhonen, Huonekaluja Rakennustyétehdas. Citado en MIKONRANTA, Kaarina:
Op.cit.,p4g.53

Mas tarde, Aalto sustituiria la madera de haya, importada de Alemania, por
madera de abedul finlandesa.
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cada uno una curva cerrada y funcionan a la vez de soporte y
de reposabrazos. Estas dos piezas se unen entre si mediante
tres barras de madera maciza de haya usadas como estabili-
zadores y a las que se une el asiento, formado por una lamina
de madera contrachapada moldeada. Destinada al reposo de
los enfermos de tuberculosis, el asiento y el respaldo tienen
los angulos de inclinacion adecuados para facilitar la respi-
racion. En la silla en voladizo 31 se repite un sistema similar,
pero esta vez las estructuras laterales no formaban una curva
cerrada sino una curva abierta en ménsula, con una curvatura
similar a la utilizada por Mies en la silla Brno. De esta manera
la silla se beneficiaba de la elasticidad que la madera lamina-
da aportaba al voladizo y que acentuaba el confort del usuario Alvar Aalto, 1931.
al ceder ligeramente bajo su peso. Ademas, en estas sillas las
piezas de contrachapado se remataban en sus extremos con
curvas mucho mas pronunciadas y expresivas, mas “libres”
que las de las sillas anteriores.

En la obra de Aalto se manifestaba una componente intuiti-
va que habia permanecido oculta en la obra y sobre todo en
las declaraciones de los arquitectos modernos de la llamada
“primera generacion”, que buscaban limitar al maximo la com-
ponente subjetiva del disefio. Aalto, sin embargo, la reconoce
abiertamente: “Al buscar soluciones practicas y estéticas en
arquitectura, no siempre es posible cefiirse a consideraciones
racionales y técnicas, incluso no es frecuente (...) Siempre
deseé crear formas en madera cuyas lineas se liberaran de
su aspecto habitual y condujeran a determinar volumenes
nuevos.””" La forma ya no es exclusivamente el resultado de
la funcién para la que sirve el objeto y la técnica que lo ha
producido. Las formas curvas libres, que aparecieron como
resultado de la necesidad de darle un radio de curvatura a la
madera doblada, pronto se extenderian al resto del universo
arquitecténico aaltiano.

En su siguiente gran obra, |la biblioteca de Viipuri,”” en la
que aun resuenan ecos de la biblioteca de Estocolmo de
Asplund, esta experimentacion de nuevas formas en madera
se traslada por primera vez a la escala arquitecténica en el
techo de la sala de conferencias. Segun Stuart Wrede,” Aalto

AALTO, Alvar, citado en FLEIG, Karl: Alvar Aalto. Barcelona: Gustavo Gili,
1998 (6%ed.) pag.245

Aunque Aalto gané el concurso en 1927, se cambi6 la ubicacién y se rehizo
practicamente todo el proyecto, que fue finalmente construido entre 1930 y 1935.

WREDE, Stuart: “Arqueologia de Aalto” en BROSA, Victor: Alvar Aalto. Sala de conferencias y biblioteca
Barcelona: Ediciones del Serbal, 1998, pag.44 principal. 1933-1935
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Biblioteca de Viipuri, 1933-1935.

tenia la habilidad de cambiar de escala y asi inspirar su obra
arquitecténica en sus trabajos de disefio, lo que aporta a su
obra una especial riqueza y profundidad. El techo acustico de
la biblioteca, segun Wrede afiadido al proyecto en una ultima
etapa,esta formado por finos listones de madera que forman
una curva continua y sinuosa que acaba descendiendo por la
pared posterior de la sala. Este techo ondulado respondia al
“juego con elementos estéticos y constructivos” del que ha-
blaba Aalto en su articulo “Konstructiv Form”,”” pero también
estaba pensado para que el sonido se repartiera uniforme-
mente desde cualquier lugar en que se encontrase el orador,
como demuestran los diagramas de estudio acustico basados
en el andlisis de la reflexién del sonido. Aalto afirmaba que
“los problemas acusticos son principalmente fisiolégicos y
psicoldgicos y, por €so, no se pueden solucionar de manera
puramente mecanica”.”’ En esta tension entre intuicién y ne-
cesidades funcionales, Aalto crea un entorno especialmente
rico desde el punto de vista de las sensaciones y la per-
cepcion. A la reflexion del sonido se le sumaban los efectos
visuales y espaciales producidos por la alternancia entre la
compresion y dilatacién de la envolvente espacial que recubre
el techo y desciende por las paredes de la sala.

Para el mobiliario de la biblioteca, Aalto recurri6 esta vez,
ya en exclusiva, a la madera como material. Segun Aalto, “las
calidades bioldgicas de la madera, su escasa conductividad
térmica, su relacion cercana al hombre y a la naturaleza, su
tacto agradable y la posibilidad de diferentes tratamientos de
superficie que ofrece, han permitido el mantenimiento de un
puesto dominante en la arquitectura de interiores, a pesar de
todos los Ultimos experimentos que se han hecho en diferen-
tes estilos”.”’ Tanto para el mobiliario fijo como para mesas
y sillas de trabajo, Aalto utilizé distintos tipos de madera del
pais, como roble, abedul y pino. Al resolver la iluminacion ce-
nitalmente mediante sus cuidados lucernarios, toda la super-
ficie de las paredes de la biblioteca queda libre para disponer
las librerias. Estas librerias son sencillas de construccion,
con herrajes verticales en los bordes para su mejor ajuste.
Unicamente los mostradores de informacién y control, que se

AALTO, Alvar: “Konstruktiv form”: Op.cit. pag.358
AALTO, Alvar, citado en SCHILDT, Goran: Alvar Aalto. Obra completa:
arquitectura, arte y disefio. Barcelona: Gustavo Gili, 1996. pag. 114.

AALTO, Alvar: “La madera como material de construccion” en Arkkitehti,
n°6-7, 1956, aqui en SCHILDT, Goran: Alvar Aalto: De palabra y por escrito.
Op.cit. pag.141
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curvan para facilitar y dirigir la circulacién, destacan sobre la
geometria recta que imponen los libros.

En las sillas bajas con respaldo disefiadas para la biblioteca,
Aalto aplicé por primera vez una técnica desarrollada junto
a Otto Korhonen, la “pata en L”.°* Con este sistema se solu-
cionaba facilmente “el problema basico en el disefio de mue-
bles”, es decir, la conexion entre las partes verticales y las
horizontales. Este método permitia utilizar una pieza de made-
ra maciza para la pata e introducir laminas encoladas Unica-
mente en la curva. Para ello, se realizaban una serie de cortes
a diferentes intervalos en la pieza maciza de abedul que se
rellenaban con laminas de madera encoladas. Una vez situa-
das, se introducian en un molde y contramolde, comprobando
que no se sobrepasaban los radios de curvatura admisibles.
Al doblar el extremo superior de la pata, la parte horizontal
podia atornillarse a una superficie horizontal para formar
sillas, taburetes o mesas. Estas patas en L se produjeron ma-
nualmente en la Huonekalu-ja Rakennustydtehdas hasta que
la misma fabrica desarrollé una maquina de doblado semiau-
tomatica que permitié el salto a la produccién a gran escala.
Para Aalto, esta forma de conectar la parte vertical (portante)
y la horizontal (soportada) es tan importante que determina
el estilo de un mueble, igual que la relacién entre columnay
arquitrabe determina los estilos clasicos.” Aalto continuaria
trabajando en este problema durante toda su carrera, desa-
rrollando sucesivamente la pata “en Y”, consistente en dos L
colocadas en angulo en 1946, la pata en abanico o X en 1954
o la unién en H mediante un manguito de metal en 1955.

La gran acogida del sanatorio y la biblioteca por parte de la
critica internacional permitié a Aalto afianzar su reputacién
como arquitecto y como disefiador de mobiliario. A raiz de
esto realizd varias exposiciones internacionales de sus piezas
de mobiliario. En Londres, en noviembre de 1933, los almace-
nes Fortnum & Mason, organizaron en colaboracién con “The
Architectural Review” |la exposicion “Wood Only”. Ademas de

La méas famosa de las piezas que usan este sistema es el taburete de
tres patas con asiento redondo,cuya ingeniosa concepcion permitia el apilado
formando una torre helicoidal, disefiado también para la biblioteca y del que se
han vendido millones de ejemplares.

“El problema basico en el disefio de muebles -tanto histéricamente
como en la practica- es el elemento de conexion entre las partes verticales
y las horizontales. Llegaria incluso a afirmar que éste es el factor estilistico
determinante. En su forma de establecer una conexién con el nivel horizontal, la
pata de la silla es la hermana pequefia de la columna arquitecténica.” En AALTO,
Alvar: “Konstruktiv form”, Op.cit. p4g.357

Alvar Aalto y Otto Korhonen.

Disefiadas para la biblioteca de Viipuri.

Alvar Aalto y Otto Korhonen.

Exposicion “Wood only”. Londres, 1933.

las piezas ya conocidas se presentaron variantes acolchadas
de la silla Paimio y del sillon en voladizo con respaldo alto o
bajo. Aparece también por primera vez la silla 21 en voladizo y
sin apoyabrazos, lo que se logré situando la parte superior de
la estructura de madera bajo el asiento, como ya sucedia con
las sillas de tubo de acero, y se presentaron mesas, sillas 'y
taburetes con patas en L. La exposicién fue un auténtico éxi-
to* de publico y critica, lo que convencioé a Aalto de la necesi-
dad de controlar la difusién y distribucion de su mobiliario.

En 1935 Alvar y Aino Aalto, junto a Nils-Gustav Hahl y Harry
y Maire Gullichsen, yerno e hija del magnate papelero Walter
Ahlstrém, para quien Aalto proyectaria la fabrica de celulosa
en Sunila, fundaron Artek, una sociedad destinada a la dis-
tribucion nacional e internacional de los muebles disefiados
por Alvar y Aino Aalto. Desde el principio, Aino Aalto dirigio6 la
oficina de proyectos de la empresa, encargada de amueblar
los interiores de casi todos los edificios construidos por Aalto,
usando los muebles en catalogo o disefiando variaciones
autorizadas. La funcion de Artek era ser “un instrumento me-
diador que se encargara de nuestras construcciones, paten-
tes y detalles decorativos en general”.”” Segun M.C. Tonelli
Michail, “Aalto, consciente de los peligros de la serializacion,
trata de controlar por medio de Artek la repeticion del objeto,
sabedor del riesgo de una disminucion de su valor estético y
de un consumo demasiado veloz y superficial. Consideraba
que sus objetos debian tener la misma calidad que las lito-
grafias: ni demasiado numerosas, para mantener su efecto, ni
demasiado limitadas, para no otorgarles un valor que les fuera
ajeno”.”” La empresa combinaba la difusion del mobiliario con
la difusion del arte contemporaneo, del que los Gullichsen
eran coleccionistas.

Con el encargo de la villa Mairea, los Gullichsen ofrecieron
a Aalto la misma libertad para experimentar que le habia

Tanto es asi que Marcel Breuer, que en esa época vivia en Gran Bretafia,
empez6 a desarrollar para Isokon mobiliario a base de madera laminada curvada
como la chaise longue de 1937.

AALTO, Alvar: “Arte constructivo. La empresa sueca Artek expone muebles
y pinturas.” Prélogo al catalogo de la exposicion en el Salén de Arte Thurestam
de Estocolmo, del 15 al 24 de Febrero de 1947, aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit.
pag.355

TONELLI MICHAIL, M.C.: “Alvar Aalto e i suoi artigiani”, en Ottagono, n°72,
marzo 1984, citado en De FUSCO, Renato: Op. cit., pag. 293
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llevado a sus muebles mas conocidos: “los detalles, materia-
les, proporciones, pensamiento filoséfico, o el pensar qué es
la libertad para el ser humano, todo esto puede desarrollar-
se solamente en casas en las que tienes completa libertad
para construirlas como quieras (...) Se me dejé, como en un
laboratorio, proyectar algo; algo desconocido que llegaria”.
También en el disefio del mobiliario, creia que “esta fase
previa de trabajo, casi de laboratorio, debe ser lo mas libre
posible, a menudo totalmente desprovista de consideraciones
de utilidad, para alcanzar asi los resultados deseados”.” Visto
desde este angulo, la villa Mairea u otras viviendas de lujo que
Aalto proyecté a lo largo de su carrera serian equivalentes a
las tallas en madera con las que exploraba “el lenguaje de las
fibras de la madera” y que frecuentemente acompanaban al
propio mobiliario en las exposiciones. Eso no significa que
Aalto aprobase la mera experimentacion formal, “el juego por
el juego”. Aalto pretendia que “los componentes constructivos
de un edificio, las formas que de ellos se deducen légicamen-
te y el saber empirico” se combinaran con esta capacidad
ludica y experimental manifestada en su mobiliario. Por decir-
lo de sus propias palabras: “la técnica y la economia tienen
que estar siempre en conexioén con el encanto enriquecedor
de la vida”.

A pesar de compartir este enfoque experimental respecto
a la arquitectura y el disefio, Aalto consideraba estas dos
disciplinas diferentes. Mientras sus muebles tienden hacia
el uso de un Unico material, concretamente la madera, y una
forma homogénea, en la villa Mairea jugé con el contraste
entre materiales diferentes’’ y entre formas orgéanicas y for-
mas prismaticas. El mobiliario podia ser producido en serie y
estaba destinado al nimero mas amplio posible de usuarios.
La arquitectura debia responder a su contexto y a “la vida de
un individuo particular, sus instintos personales y su diferente
concepciodn cultural™’ por lo que no podia estandarizarse.
En el caso concreto de la villa Mairea, esto supuso vincular

AALTO, Alvar: “Finlandia, el pais de las maravillas”, Op.cit. pag.263

AALTO, Alvar: “Konstruktiv form”, Op.cit. pag.358

AALTO, Alvar: “Casa experimental en Muuratsalo” en Arkkitehti, n°9-10,
1953”, aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit. pag. 322

En las paredes exteriores se utilizd6 madera de teca y pino artico, pizarra
y enlucido basto. Para los pavimentos se utiliz6 ladrillo, placas cerdmicas o
madera de haya blanca.

AALTO, Alvar: “Villa Mairea. The home of a rich art collector” Discurso

pronunciado en la Universidad de Yale, 9 de Mayo de 1939; publicado en
Arkkitehti, n°9, 1939; aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit. pag. 314

Alvar Aalto, 1940.

Alvar Aalto, 1940.
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la arquitectura con la pintura moderna que coleccionaban

los propietarios. Para ello se proyecté el espacio principal
como “una gran habitacién diafana con tabiques libremente
agrupables, donde pudieran vivir y aunarse la vida cotidiana

y el arte”.”” Ademas los recursos formales utilizados, los mis-
mos que Aalto ya habia usado en su mobiliario, se vincularian
también a los recursos de las artes plasticas modernas, de
manera que sustituian “a la antigua ornamentacion histérica al
servicio de la representacién social” por un mundo de formas
organicas y sinuosas, principalmente realizadas en madera,
como la marquesina de la entrada, el arranque de las esca-
leras principales o el cuerpo del estudio en la primera planta,
pero también en otros materiales, como la piscina o la “escul-
tura en negativo” de la chimenea del salén.

“En este edificio se ha intentado aplicar un concepto especial de forma
arquitectonica en conexion con la pintura moderna (...)” En AALTO, Alvar: Op.cit.,
pag. 316

Alvar Aalto, 1940.

Durante la Segunda Guerra Mundial, la produccién del mobi-
liario de Artek sufrié algunos cambios debido a la escasez de
materiales. La falta de tela hizo que se sustituyera por papel
entretejido y la falta de cola’ obligé a sustituir las patas en L
por una junta machihembrada manualmente. Finalmente se
trasladé parte de la produccion a Suecia, que permanecio
neutral durante el conflicto. De entre los paises escandinavos,
Finlandia fue la que padecié mas intensamente el conflicto,
sufriendo muchas bajas y carestias y perdiendo parte de
su territorio.”* Aunque no particip6 oficialmente en la guerra
mundial, Finlandia se enfrenté en dos ocasiones a la Unién
Soviética en la Guerra de Invierno, entre noviembre de 1939

En aquel momento se utilizaba como cola la caseina, un compuesto
derivado de la leche, que fue racionada durante la guerra. Tras la guerra, la
caseina se sustituyo por fenol formaldehido, de secado mas rapido.

Viipuri fue parte de ese territorio invadido. En la actualidad aun es parte de
Rusia y se conoce como Viborg.
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y marzo de 1940, y la Guerra de Continuacion, entre junio de
1941 y septiembre de 1944. Suecia permanecio oficialmente
neutral, aunque situada bajo el area de influencia alemana 'y
fue sometida al bloqueo internacional. Noruega y Dinamarca
fueron invadidas por Alemania sin encontrar demasiada re-
sistencia, por lo que no sufrieron demasiados estragos. La
ocupacién alemana de Dinamarca obligé al arquitecto y di-
sefiador danés Arne Jacobsen, que tenia raices judias, a huir
en noviembre de 1943 a la neutral Suecia. En Estocolmo le
esperaba el finlandés Alvar Aalto, junto a los suecos Hakon
Ahlberg, Paul Hedquist y Sven Markelius, escenificando la
union de los arquitectos escandinavos bajo la figura del “pa-
dre Asplund?”, fallecido en 1940 y de quién todos ellos hereda-
ron un concepto de modernidad ligado a los objetos de la vida
cotidiana y, de alguna manera, vinculado a la tradicion. De
hecho, estas son dos de las caracteristicas destacables del
disefio escandinavo: por un lado, el hecho de haber creado un
estilo que siendo genuinamente moderno no ha roto con sus
raices culturales y, por otro, la atencién preferente a los obje-
tos domésticos como un campo especifico del disefio.

El afio anterior a su huida, Jacobsen habia terminado la
construccién del ayuntamiento de Aarhus y del ayuntamiento
de Sollered. En los dos edificios se leia aun la influencia de
Asplund y su ampliacion del ayuntamiento de Goteborg, con su
modulacién y sus proporciones clasicas pasadas por el filtro
abstracto de la modernidad. En el ayuntamiento de Aarhus,
disefiado al detalle como una moderna Gesamkunstwerk, tuvo
su primer encargo importante en el disefio interior el arquitecto
Hans Wegner, en aquella época colaborador del despacho de
Jacobsen y posteriormente una de las figuras mas representa-
tivas del disefio de mobiliario escandinavo. Wegner describid
el trabajo que realiz6 para Aarhus como "despojar a las viejas
sillas de su estilo exterior y dejar que muestren su construccion
pura.” En la misma linea de depuracion formal de modelos
tradicionales se habian desarrollado también las sillas para
el restaurante del complejo Bellevue en Klampenborg (1932-
35), producidas por la empresa Fritz Hansen."® Pero también
en el teatro del mismo complejo proyectd los asientos del

Hans J. Wegner, citado en FIELL, Charlotte; FIELL, Peter: Disefio
escandinavo. Kéln: Taschen, 2002, pag.650

La trayectoria de esta empresa es paradigmatica en la evolucion del
mobiliario escandinavo. Fundada en 1872 como un taller de ebanisteria, introdujo
en 1915 procesos industriales para la produccién en serie, manteniendo, como
dice De Fusco, la continuidad entre artesanado e industria. Ver DE FUSCO,
Renato: Op.cit. pag. 281

Arne Jacobsen y Hans Wegner.

Arne Jacobsen, 1932-1935.

Arne Jacobsen, 1932-1935.

anfiteatro utilizando la técnica aaltiana del moldeado de la ma-
dera contrachapada, de manera que el anfiteatro se convertia
en un paisaje ondulado que recordaba vagamente la cercana
playa. En general, Jacobsen afronté los proyectos de edificios
publicos como proyectos globales en los que se encargaba
concienzudamente de todos los aspectos desde la forma ge-
neral del edificio hasta el disefo de los interiores con muebles,
lamparas, cortinas, ceniceros, vajillas, cuberteria e incluso las
manillas de las ventanas, persianas, etc.

Durante la Segunda Guerra Mundial, el centro global de la
arquitectura y el disefio se desplazé a los Estados Unidos,
junto con muchos arquitectos exiliados europeos. Tras acabar
la contienda, Jacobsen siguié con ojo vigilante la arquitectura
y el disefio que llegaban desde América. En el campo de la
arquitectura estaba especialmente interesado en el trabajo
de Eero Saarinen, Mies van der Rohe y la firma Skidmore,
Owings & Merrill (SOM). En el campo del disefio, reconocid
abiertamente su admiracién por el trabajo del matrimonio
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Arne Jacobsen, 1934.

Charles y Ray Eames y el de Saarinen. Charles Eames y Eero
Saarinen habian ganado en 1940 el concurso Organic Design
in Home Furnishing, organizado por el MOMA de Nueva York
con una silla de madera contrachapada curvada con un siste-
ma que mejoraba el patentado por Aalto al permitir curvas tri-
dimensionales y envolventes. Jacobsen se basaria sobre todo
en las sillas DCM de los Eames, presentadas en el MoOMA en
1946, que combinaban asiento y respaldo de madera con-
trachapada curvada con una estructura metdlica muy ligera.
La primera silla de Jacobsen en esta linea fue la silla 3100,
disefiada para la cafeteria de la fabrica Novo en Copenhague.
Para construir esta silla, Jacobsen utilizaria la técnica de mol-
deado de contrachapado que la empresa Fritz Hansen venia
utilizando desde 1950. Esta técnica suponia una mejora res-
pecto al sistema usado por los Eames, ya que permitia cons-
truir en una Unica pieza respaldo y asiento sin que se astillara
la junta. Esta pieza se unia a las tres patas metalicas en un
solo punto. La silla 3100 seria conocida como “la hormiga”
porque la caracteristica silueta redondeada y biomérfica del
asiento, unida por un solo punto a tres finas patas metdlicas,
recordaba a este insecto. A partir de la silla 3100 Jacobsen
desarrollo otras piezas, como las sillas 3105 y 8102, utilizadas
en la escuela Munkegard o las series 7 y Grand Prix. Varias
de estas sillas tienen nombres sacados de la naturaleza: el
huevo, el cisne, la lengua, la hormiga... Todas ellas tienen for-
mas organicas, cultivan los contornos curvados y la transicion
fluida entre los diferentes elementos, por ejemplo entre la
espalda y el asiento. De esta manera, funcionaban como un
contraste formal frente a las formas prismaticas limpias y pre-
cisas que dominan la arquitectura de Jacobsen, marcada por
la modulacién, el equilibrio, la simetria y el uso de elementos
prefabricados. Otra caracteristica basica de estas sillas es su
levedad, ocasionada por unos grosores minimos del contra-
chapado, que parece flotar sostenido por una estructura de
tubos de acero extremadamente finos, con lo que el conjunto
puede recordar a los méviles de Alexander Calder. La misma
levedad se desprende de algunas de sus escaleras, como la
escalera del lobby en el Hotel SAS Royal o las escaleras del
Banco Nacional Danés y del Ayuntamiento de Rgdovre. Esta
levedad, de forma andloga a la de las sillas, se debe también
a un espesor de losa minimo y una estructura portante muy
ligera, casi invisible.
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Los dos sillones mas conocidos entre el repertorio de
Jacobsen, “Egget” y “Svanen” (1958), se disefiaron como par-
te del equipamiento del conjunto formado por el Royal Hotel y
el edificio SAS (1956-1961). El edificio consistia en un volumen
bajo, que alojaba las instalaciones destinadas al publico y
equilibraba una torre de 22 plantas, que albergaba las habi-
taciones del hotel. Con el objetivo de unificar un gran nimero
de espacios de diferentes caracteres, Jacobsen se encargo
de proyectar todos los elementos del edificio, incluyendo
todo el mobiliario, las alfombras, la iluminacién, la cuberteria,
la cristaleria, etc. En estos sillones se potencia el aspecto
plastico y envolvente frente al equilibrio entre partes que ofre-
cian las sillas antes mencionadas, con lo que su referencia
directa ya no serian los Eames, sino Eero Saarinen y su silla
Womb de 1946. Esta forma continua y homogénea no podia
producirse mediante el moldeado de madera contrachapada,
por lo que Jacobsen recurrioé a un nuevo material sintético, el
poliestireno, basado en un sistema de produccién que Fritz
Hansen habia comprado en la época. Posteriormente, esta
cascara de poliestireno se acolchaba y forraba con tela o piel,
que se acababa manualmente y por tanto implicaba precios
elevados. Estos sillones envolventes formaban por si mismos
un espacio propio, independiente del ajetreo del vestibulo
del hotel, en el que el usuario podia sentirse protegido y res-
guardado. Tanto las sillas como los sillones de Arne Jacobsen
suponen algunas de las piezas mas vendidas de la historia del
disefio, eclipsando en ocasiones la obra arquitectonica para
la que se creo.

Sillas Svanen, 1958.

Sillas Svanen y Egget, 1958.

Otra de las obras en las que Jacobsen desarrollé su progra-
ma de disefio total fue el St. Catherine’s College, en Oxford.
En este edificio pudo desarrollar desde el comienzo cada
uno de los aspectos del proyecto, desde la eleccién del em-
plazamiento, el paisajismo y los edificios, hasta el mobiliario
y la cuberteria. De nuevo en todos estos aspectos sale a
relucir la obsesion por el detalle, la precision y el manierismo
que caracterizaron la obra de Jacobsen. El edificio se sitla
sobre un basamento que agrupa los cuerpos que forman el
complejo. En los lados largos se situan simétricamente los
dormitorios. En el eje central se sitla un gran patio central
y los tres edificios principales: el comedor, la biblioteca y el
auditorio. El esquema compositivo del conjunto y de cada uno
de los edificios remite de nuevo a referencias clasicas por su
axialidad, simetria, proporcién y modulacion, en este caso

como referencia a la tradiciéon de los “colleges” britanicos.
Detalle de la escalera.
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Disefiadas para el gran comedor del
St. Catherine’s College.

Sillas 3102.

Arne Jacobsen, 1959-1964.

Sillas Oxford.

Los rasgos de los edificios adquieren unidad pese a sus dis-
tintas funciones gracias al uso estricto de la modulacién, a la
repeticién de los elementos prefabricados y a la consistencia
en el uso de los materiales (el hormigén, el ladrillo y el vidrio)
en todos ellos. Aunque todo parece simple, la atencién a los
detalles y la precision y delicadeza del trabajo con estos ma-
teriales eleva su categoria a la de materiales nobles. En esta
ocasion, también el mobiliario adquiriria cierto caracter serio
y solemne que hasta ahora no habia sido habitual en el disefio
de Jacobsen, mas cercano a la comodidad informal asociada
al concepto escandinavo de cotidianidad.

En los dormitorios, una de las paredes se cubre con una
pieza de mobiliario que engloba el sofa-cama, la biblioteca, la
puerta de acceso y una ventana corrida que da al corredor. La
pared opuesta esta ocupada por un muro acristalado y modu-
lado. El resto del mobiliario, (sillas, mesas y chaise-longue) fue
disefiado para ocupar el minimo espacio posible.

El gran comedor,”’ con capacidad para trescientos cin-
cuenta comensales, se estructura mediante parejas de pi-
lares cruciformes, situados segun el moédulo de 3,2 metros,
que soportan las vigas de 1,5 metros de canto que, a su
vez, sostienen las viguetas y el cielorraso. El muro perime-
tral de ladrillo visto esta tratado de manera que se mantiene
independiente de la estructura y la cubierta, ya que en su
encuentro es sustituido por una franja de vidrio por la que
atraviesa la ménsula de las vigas.

La mesa principal, situada en paralelo a las vigas, esta ro-
deada por las sillas conocidas como Oxford. Estas sillas su-
ponen la evolucién de las formas organicas de sus sillas mas
populares y los ultimos desarrollos en la tecnologia del con-
trachapado curvado que caracteriza el disefio escandinavo.
Estan construidas con una sola hoja de contrachapado curva-
do chapado en roble que forma asiento y respaldo. El respal-
do, especialmente alto, tiene la misma proporcién que los va-
nos entre las columnas del edificio. Aunque parece recto, se
curva ligeramente siguiendo la forma de la columna vertebral.
Las sillas originales tenian un soporte formado por cuatro
patas de madera laminada curvada en L unidas en cruz, pero
este sistema resultaba inestable y se sustituy6 por pedestales

JAKSON, Sarah: “Oxford’s Best Motel. The Dining Room at St. Catherine’s
College, Oxford”, Architectural Design. Vol.72, n°4 “Furniture + Architecture”, julio
2002, pp.23-25
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de aluminio. Por si mismas, estas sillas resultan esculturales y
elegantes, pero alineadas alrededor de una mesa enclaustran
el espacio de manera que forman una segunda sala privada
dentro del comedor principal.

Paralelas a los muros se sitdan otras diez largas mesas,
cada una con tres bancos a cada lado. Estos bancos de ma-
dera, fabricados por la Gordon Russell and Company, pueden
parecer simples comparados con las suntuosas sillas Oxford:
estan formados por un asiento continuo sujetado por tres
soportes en forma de cuadrado. Pero existe un tercer elemen-
to, una estructura central longitudinal que refuerza el asiento y
une los soportes, que permite un enfoque diferente del detalle
de estos bancos. La unién entre estos elementos (soportes
transversales, soporte longitudinal y asiento) mimetiza visual-
mente la unién entre los pilares y las vigas, intersectandose
en perpendicular y solo parcialmente. Al usar el mismo deta-
lle, Jacobsen iguala la categoria del objeto humilde, el banco
de los estudiantes, con el elemento importante: la estructura.
Al mismo tiempo, siguiendo a Vitrubio, pone el acento en el
origen de la estructura adintelada en la construccion en ma-
dera y nos manifiesta el caracter de templo seglar de las insti-
tuciones educativas britanicas.

El arquitecto danés Jern Utzon (1918-2008) no disefié sus
series de mobiliario pensando en ninguna obra arquitecténica
concreta. Lo que enlaza su mobiliario con su arquitectura es un
paralelismo conceptual entre sus series de mobiliario modular
y la llamada “arquitectura aditiva”. Utzon se consideraba dis-
cipulo de Asplund y trabajo en los estudios de Hakon Ahlberg
y Paul Hedquist. También trabaj6 para Alvar Aalto durante un
breve intervalo de tiempo. De hecho, el concepto de “arqui-
tectura aditiva” de Utzon, tanto a la escala de la propia arqui-
tectura como a escala del mobiliario estan relacionados con el
concepto de “estandarizacion flexible”, habitual en los escritos
del maestro finlandés. Segun Aalto, “frecuentemente se toma
la estandarizacién por un método que crea homogeneizacion
y esquematismo. Evidentemente eso no es cierto. Las piezas y
materiales correctamente estandarizados tienen la propiedad
intrinseca de facilitar un nimero éptimo de combinaciones”.*

48 AALTO, Alvar: “La influencia de los métodos constructivos y los materiales
en la arquitectura moderna” Conferencia pronunciada en la Jornadas Noérdicas
de la Construccién; Oslo, 1938.”7, aqui en SCHILDT, Goran: Op.cit. pag. 139

Mesa principal del gran comedor
Sillas Oxford.

Bancos de madera
Fabricados por la Gordon Russel and Co.
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Sistema de construccion Espansiva
Jorn Utzon, 1969.

A lo largo de su carrera, Utzon proyecté varias “agregacio-
nes” de viviendas, como sus conocidas viviendas Kingo de
1956 o el conjunto de viviendas en Fredensborg, entre los
afos 1959 y 1965, en las que las unidades no se ordenaban
siguiendo alineaciones regulares y rectilineas, como lo hacian
las siedlungen. Utilizando un sistema similar al usado por
Aalto en su vivienda experimental en Muuratsaalo, las distin-
tas “células” que forman la agregacioén se yuxtaponen for-
mando “racimos”, de manera que el negativo de lo construido
define un espacio publico comun a los usuarios. Esta forma
de agrupacién “organica” lleva implicita en su formulacion la
idea del crecimiento: “Un principio de pura adicién implica
una nueva forma arquitectonica, una nueva expresioén, con las
mismas caracteristicas y los mismos efectos que se obtienen
al afiadir mas arboles al bosque, mas venados a una manada,
mas piedras a una playa, mas vagones a una estacion o mas
alimentos a una mesa de almuerzo tradicional danés; todo
depende de cuantos componentes diferentes se afiadan al
juego”. *“ Estos primeros proyectos utilizaron como célula una
tipologia concreta, la casa patio, sobre la que realizaban va-
riaciones para obtener lo que el propio Utzon denominaba una
“familia de formas”,”" sobre las que a su vez se aplicaban di-
ferentes tipos de yuxtaposicion. Pero no seria hasta después
de la construccion de la Opera de Sidney, en la que Utzon
experimento intensamente con la prefabricacién, cuando se
origind el concepto de “arquitectura aditiva”. El proyecto para
el centro urbano de Farum, el estadio en Jeddah o la segunda
propuesta para el Museo de arte en Silkeborg se proyectaron
como estructuras en crecimiento, compuestas por particulas
uniformes que podian producirse a partir de componentes
prefabricados, de manera que el conjunto podia ser construi-
do por fases. Cada una de las unidades se proyectaba segun
un principio geométrico, de modo que los componentes po-
dian prefabricarse con un nimero de variantes estrictamente
limitado. Segun Utzon, este sistema podia “crecer tan organi-
camente como un arbol en el bosque”.”’ Utzon puso en prac-
tica estos principios en el sistema de construccion Espansiva,

49 UTZON, Jern: “Arquitectura aditiva”, 1970, en FERRER FORES, Jaime:
Jorn Utzon. Obras y proyectos. Barcelona: Gustavo Gili, 2006, pag.245

50 MUNOZ, Maria Teresa: “Las praderas de Fredensborg” en CIRCO, n°158,
2009, pag.2

51 Jorn Utzon citado en FERRER, Jaime: Jorn Utzon. Op.cit., pag.258
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una patente” para viviendas prefabricadas de madera basada
en cuatro células, con la estructura basica de un cobertizo,
que se correspondian al tamafio de las distintas funciones

de las habitaciones de una vivienda. Los mismos principios
de crecimiento ilimitado y prefabricacion se aplicaron a dos
series de mobiliario formalmente muy diferentes: los sistemas
Utsep y New Angle, ambos creados en 1968.

El sistema New Angle, producido por Fritz Hansen, respondia
perfectamente a las declaraciones de Aalto sobre elementos
estandar en su texto de 1954 “Konstruktiv form”: “Al fabricar
mobiliario debes tener un elemento basico, un componente es-
tructural estandarizado que se repita, con algunas variaciones,
en todas tus piezas. Sine qua non: a parte de sus propiedades
estructurales, este elemento basico debe tener una forma fun-
cional y que defina el estilo”.”* Su fabricacién se basaba en un
sistema de componentes en forma de arco de seccién trian-
gular hechos de aluminio anodizado mediante inyeccién que
podian combinarse para formar mesas, sillones, soféas, apa-
radores e incluso mamparas que permitiesen compartimentar
grandes espacios en otros mas acogedores. El sistema Utsep,
manufacturado por Ken Muff Lansen en espuma de poliuretano
tapizada, consistia en tres unidades basicas fabricadas por
separado, pero acoplables en diferentes posiciones que sirven
a usos diferentes: un asiento, un respaldo alto y un respaldo
bajo. Al combinarse asientos de planta cuadrada y asientos de
planta trapezoidal, las agrupaciones podian tomar todo tipo de
configuracion recta o curva. La variedad de configuraciones
posibles en planta, sumada a las formas organicas’* de las
unidades, que pueden leerse como el negativo del techo de
la iglesia de Bagsvaerd, permitia crear una especie de paisaje
escultérico, capaz de dar vida por contraste a cualquier interior.

El concepto de paisaje escultérico construido a través
del mobiliario fue llevado ain mas lejos por el también da-
nés Verner Panton, que habia trabajado en el estudio de
Jacobsen durante el desarrollo de la silla hormiga. La pro-
puesta de Panton para la exposicién Visiona Il de Colonia en

Utzon nos describe el programa basico de este sistema: “La madera
seria el material predominante; los componentes debian ser faciles de manejar
y montar, con un precio de fabricacion competitivo y capacidad para poder
combinarse en un gran nimero de disefios.” en FERRER FORES, Jaime: Op.cit.,
pag.250

AALTO, Alvar: “Konstruktiv form”, Op.cit. pag.358

El perfil del respaldo bajo recuerda al de un pato y el del respaldo alto a un
cisne. Ver WESTON, Richard: Utzon. Hellerup: Edition Blondal, 2002, pag. 338

Producido por Fritz Hansen.
Jarn Utzon, 1967.

Manufacturado por Ken Muff Lansen.
Jarn Utzon, 1968.
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1970, llamada Phantasy Landscape, prescindia de la mayor
parte de las funciones de un espacio doméstico como co-
cinar, el cuidado de la casa o la higiene personal, buscando
mas bien crear un ambiente adecuado para el relax y la
sensacion de bienestar. El espacio creado por Panton es
una auténtica escultura habitable, sin ningin contacto con

el exterior, como si se tratara de una cueva. El techo, las
paredes y el suelo parecian moldeados en una sola pieza.
Como en su anterior pieza Living Tower, un Unico elemento
con estructura de madera, acolchado de espuma y tapizado
en tela, alterna superficies concavas y convexas que pueden
ser utilizadas para sentarse o tumbarse en multiples posi-
ciones y a niveles diferentes. La pieza utilizada en Colonia,
llamada 3-D carpet, es el resultado de la yuxtaposicién de
varias piezas diferentes que siguen el mismo concepto y se
expanden por todo el espacio de la sala como si la moqueta
se hubiera levantado y ondulado hasta ocuparlo todo. De
esta manera, la misma tecnologia usada para configurar
ambientes modulados y regulados desde el mobiliario se
utiliza también para conseguir ambientes totalmente oniri-
cos, caracterizados por la variaciéon continua y por la rotura
con las referencias espaciales convencionales. Panton habia
saltado a la fama como disefador en 1968°" al conseguir

la primera silla de un Unico material y una Unica pieza mol-
deada por inyeccion, conocida como silla Panton. Las prin-
cipales caracteristicas del mobiliario escandinavo a partir
de la silla Paimio de Aalto habian sido la continuidad y la
homogeneidad, pero no seria hasta la generalizacion del
uso de los plasticos en el disefio cuando estos rasgos se
llevaran literalmente a la practica. Panton present6 en 1956
al Concurso Europeo para Disefio de Mobiliario, patrocinado
por la empresa WK, una primera propuesta de silla en vo-
ladizo y apilable, fabricada en madera contrachapada mol-
deada, una version escultorica de la geométrica silla Zigzag
construida por Gerrit Rietveld en 1933. No gané el concurso,
pero la compafiia Sommer la puso en produccion diez afios
mas tarde, aunque su alto precio de produccién demostraba
los limites del contrachapado. Panton abandonaria el uso
exclusivo de la madera, otra de las caracteristicas definito-
rias del disefio escandinavo, para utilizar todo tipo de nuevos

El primer prototipo en poliestireno extruido fue construido por la compafiia
danesa Danisk Acryl Teknik en 1960. La presentacion oficial de la silla tuvo lugar
en la exposicion Visiona 0 del mismo Panton y en la Feria del mueble de Colonia
en 1968, aunque posteriormente se continué el desarrollo para aligerar la silla y
facilitar el proceso de fabricacion.

Gerrit Rietveld, 1933.

Verner Panton, 1968.
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Exposicion Visiona Il de Colonia, 1970.

materiales en vivos colores: metacrilato, malla de alambre,
plastico hinchable, espuma de poliuretano, etc. El primer
prototipo de su escultérica silla en voladizo de una sola pieza
fue construido en 1960, utilizando poliestireno extruido, pero
este modelo no era aun valido ni para ser producido en serie
ni para sentarse. El primer modelo viable de la silla Panton
fue producido en 1967, usando poliéster reforzado con fibra
de vidrio y prensado en frio, por la empresa Vitra tras 4 afios
de investigacién. Posteriormente el modelo sufrié numerosas
adaptaciones hasta llegar al modelo actual, hecho de poli-
propileno moldeado por inyeccion.

A pesar de la incorporacion de nuevos materiales, en la ac-
tualidad el disefio escandinavo continda asociandose a los
materiales naturales, particularmente a la madera, que auto-
res ya clasicos como Alvar Aalto o Hans Wegner utilizaron en
sus mejores piezas. El confort, la domesticidad y su capa-
cidad para encajar en cualquier tipo de ambiente han hecho
de algunas de estas piezas, como los taburetes de Aalto, las
sillas de Jacobsen o la silla Panton, algunas de las piezas mas
difundidas e imitadas del siglo XX.
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Arne Jacobsen sentado en su sillén Egget.

En los paises escandinavos

se produjo tempranamente la
industrializacion efectiva del mueble
moderno. En este fenomeno han
jugado un papel imprescindible los
arquitectos como Alvar Aalto y Arne
Jacobsen, que vieron la necesidad de
conseguir unos muebles apropiados
para su obra arquitectonica pero
también la posibilidad de adecuarlos
a la produccion seriada. En el caso
de Aalto, los experimentos que
realizé con el mobiliario acabarian
trasladandose a la arquitectura.
Aunque se identifica el diseino
escandinavo con la utilizacion de

la madera y la combinacion entre
artesania e industria, arquitectos
como Jorn Utzon y Verner Panton
plantearon en su momento
conceptos innovadores como un
mobiliario modular y aditivo o un
paisaje interior construido mediante
el mobiliario.
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Coleccion Vitra Design Museum.

Coleccion Vitra Design Museum.

De izquierda a derecha: Sarah Harkness,
Jean Fletcher, Robert McMillan, Norman
Fietcher, Walter Gropius, John Harkness,
Benjamin Thompson y Louis McMillen.

Disefiado por el arquitecto Wells Coates.
Mobiliario de Marcel Breuer para Isokon.

Tras el cierre de la Bauhaus en Berlin, gran parte de sus inte-
grantes se trasladaron a Estados Unidos, buscando un ambien-
te mas propicio que la Europa devastada por la guerra. Walter
Gropius y luego Marcel Breuer se instalaron en el Reino Unido
durante algun tiempo, donde experimentaron con el mobiliario
de madera laminada, como antes habia hecho Alvar Aalto, para
la firma Isokon, a partir de 1935. Esta empresa, creada por el
arquitecto Wells Coates, seguia la estela de la Bauhaus en lo
que respecta al enfoque integral del disefio, creando vivien-
das como sus famosos apartamentos en Lawn Road, también
conocidos como edificio Isokon, y el equipamiento necesario
para su interior. Un buen ejemplo de la evolucion del mobiliario
a partir de los muebles de tubo de acero es la chaise longue,
disenada por Marcel Breuer para Isokon en 1935, basada en
una version previa de aluminio de 1932 y adaptada a la técnica
de la madera laminada doblada por sugerencia de Gropius.

Dado que las leyes de inmigracién americanas favorecen la
entrada de profesores universitarios, gran parte de ellos se
integraron en el sistema educativo americano. De esta ma-
nera la pedagogia de la Bauhaus se redefinié en funcién de
las caracteristicas especificas de las instituciones que los
acogieron, contribuyendo a la actualizacion de la cultura nor-
teamericana y al desarrollo de la arquitectura y el disefio, que
en los afios de posguerra toma el relevo de las vanguardias
europeas. Tanto Walter Gropius como Marcel Breuer se tras-
ladarian finalmente a Estados Unidos como profesores de la
Escuela de Disefio de Harvard, donde Gropius se convirtié
en el director del departamento de Arquitectura de la Escuela
de Disefio de Harvard en 1938 y fundé el despacho colecti-
vo The Architects Collaborative en 1946. Mies van der Rohe
y Ludwig Ludwig Hilberseimer llegaron a Estados Unidos en
1938 para ser nombrados respectivamente director y respon-
sable del Departamento de Urbanismo del Armour Institute of
Technology de Chicago, que dos afios mas tarde se convirtio
en el lllinois Institute of Technology. Josef y Anni Albers, que
fueron primero estudiantes y luego profesores en la Bauhaus,
se incorporaron en noviembre de 1933 como profesores al
Black Mountain College, donde introducirian el curso preliminar
de la Bauhaus. Laszlo Moholy-Nagy fundé en 1937 en Chicago
una escuela de disefio, New Bauhaus, con la intencién de
continuar el camino emprendido en Alemania. Tras una corta
vida debida a problemas de financiacién, la escuela se reabrid
como Chicago School of Design y en 1944 se incorpord al
lllinois Institute of Technology, dirigido por Mies van der Rohe.
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Sin embargo, parte de los miembros de la Bauhaus perma-
necieron en Europa e intentaron reavivar su espiritu tras la
guerra en la ingente tarea de reconstruir una Europa destruida.
Max Bill, antiguo alumno de la Bauhaus, junto al disefiador Otl
Aicher y su mujer, Inge Scholl, fundaron en 1953 la Hochschule
fir Gestaltung en Ulm, Alemania Occidental. El germen de
esta escuela era la Ulmer Volkshochschule (Escuela Popular
Superior de Ulm), fundada por Inge Scholl junto a su marido
en 1946 en memoria de sus hermanos Hans y Sophie Scholl,
ejecutados por los nazis por pertenecer a la resistencia anti-
fascista. El objetivo de la escuela era reconciliar la civilizacién
tecnolégica y la cultura alemana, transformando esta cultura
basada en “el lujo del esteta” en una Lebensmacht (fuerza vital)
para la paz, la democracia y la tolerancia. Las tensas relaciones
de esta escuela con el gobierno municipal conservador de Ulm
llegaron a un punto critico cuando este ultimo rechazo la pro-
puesta para un plan urbanistico de reconstruccién del centro
de Ulm realizada por Otl Aicher para optar por una reconstruc-
cion literal del centro destruido durante la guerra. Para inde-
pendizarse de una burocracia local conservadora, hacia 1949
crearon la Geschwister-Scholl-Stiftung (Fundacion Hermanos
Scholl), la institucion que daria cobertura formal y legal a la
futura Escuela de Disefio de Ulm. Su proposito original era
crear una nueva institucion educativa centrada en estudios de
los medios de comunicacion (con asignaturas como politica,
periodismo, radio y cine) y educacion artistica (fotografia, pu-
blicidad, pintura y disefio industrial), conscientes del uso que el
nazismo habia hecho de ambos y considerando que su estudio
era el mejor remedio para contrarrestar la mentalidad estrecha
y conservadora tipica de la época. En su folleto promocional se
podia leer: “El trabajo y la educacioén en la escuela pretenden
ensefiar a los estudiantes a pensar politicamente y a familiari-
zarse con la metodologia moderna para influir, de manera so-
cialmente responsable, en nuestra forma de vida en esta época
industrial y tecnolégica”.

Max Bill, conocido pintor, escultor y disefiador suizo, an-
tiguo alumno de la Bauhaus y en ese momento director de
la rama suiza del Werkbund present6 en 1949 en la Ulmer
Volkshochschule la exposicion itinerante Die gute Form (La
buena forma). La exposicion mostraba algunas de las obras
de Bill y de otros disefiadores a los que consideraba afines. El

“Geschwister-Scholl-Hochschulle®, borrador del primer folleto, Ulm,
1949, citado en RATHLEB, Marcus: Ot/ Aicher. Londres: Phaidon Press
Limited, 2006, p.42

Basilea, 1949.

Montaje de la exposicion en

Basilea, 1949.

221



228

Zurich, Suiza.

Disefiadas por Max Bill y fabricadas por
Mébelfabrik Horgen-Glarus AG.
Glarus, Suiza.

Disefiadas por Max Bill y fabricadas por
Wohnbedarf AG. Zurich, Suiza.

Disefiada por Max Bill y fabricada por
Novelectric AG. Zurich, Suiza.

montaje de la exposicion, que se exhibid por primera vez en
Basilea, consistia en un espacio blanco y homogéneo en el que
disponia un sistema de listones ensamblados que configuraban
una curva exenta. Estos listones se utilizaban como bastidores
para una serie de paneles cuadrados, cada uno de ellos con-
teniendo tres imagenes y un texto explicativo. Dado que los
paneles solo ocupaban la altura de la vista, los bastidores apo-
yados en el suelo y en el techo permitian una visién diafana del
espacio expositivo. Asi, la exposicion se convertia en una tira
continua de imagenes con una seccién dedicada a la forma en
la naturaleza, la ciencia, €l arte y la técnica, otra a la forma en el
urbanismo y la arquitectura, otra a las formas de las necesida-
des de la vivienda y otra a las formas de las herramientas y los
medios de transporte.

La exposicion nacié como un encargo del Werkbund suizo
a partir de la reunién en Basilea en 1948 en la que Bill dicté
la conferencia “Schénheit aus Funktion und als Funktion” (La
belleza a partir de la funcién y como funcién), en la que se pro-
clamaba la superacién del funcionalismo estricto al definir la
forma como “el resultado de la cooperacién de la materia y de
la funcién en aras de la belleza y la perfeccién”, de manera que
la belleza se considerara como una funcién mas que debia ser
satisfecha por el problema y no como el resultado natural de
la satisfaccion de los criterios constructivos y utilitarios. Para
explicar la concepcién del disefio mostrado en la exposicién,
Bill afirmaba que una silla, ademas de ser comoda y cubrir
otros requerimientos debia tener “forma”, ya que seria parte
del mobiliario de un espacio y por tanto parte de su percepcién
global.” Al evolucionar las técnicas de produccion, el mobiliario
se habia convertido también en un bien de consumo en lugar
de un bien imperecedero, por lo que estaba sujeto a esta mis-
ma logica efimera de estos. Bill rechazaba asi el preconcepto
de que la forma pudiera ser un resultado semiautomatico del
proceso industrial, pero también se oponia a la idea del disefio
industrial como mecanismo para incrementar las ventas adap-
tando los productos a las tendencias efimeras de la moda.
Entre los muebles mostrados en la exposicién como ejemplo
de buena forma se encontraban algunos de los disefios de
Bill: una silla apilable de contrachapado moldeado y las sillas
y mesas de tres patas. Estos muebles presentan formas dis-
cretamente organicas, buscando la comodidad del usuario,

BILL, Max: Form. Eine Balanz Uber die Formentwicklung um Mitte des XX.
Jahrhunderts. Basilea: Verlag Karl Werner, 1952, pag.9

Ibidem, pag.47
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pero se caracterizan por su voluntad de anonimato. Bill habia
disefiado estas piezas para Wohnbedarf, 1a empresa suiza de
mobiliario fundada por el historiador Sigfried Giedion para la
que también disefié el logotipo y la publicidad. Al igual que en
el disefio, Bill consideraba que la “buena” arquitectura no se
podia limitar a proveer un conjunto de servicios auxiliares e in-
corporar grandes cantidades de muebles y electrodomésticos
manufacturados, sino que debia combinarlos y distribuirlos en
el espacio de manera que formasen un conjunto coherente, una
entidad armonica y unificada.” Estos mismos criterios de orden,
armonia y sentido comun debian también aplicarse a la escala
de la ordenacién urbana. Bill creia, siguiendo la linea de pensa-
miento que unia la Bauhaus con William Morris y John Ruskin,
en la profunda influencia formativa del entorno fisico en el de-
sarrollo moral y espiritual, lo que en el contexto de la Alemania
de la posguerra suponia la adquisicion del pensamiento critico
y democratico para hacer frente a un pasado cercano de intole-
rancia y desindividualizacion bajo el régimen nazi.

Scholl y Aicher vieron una clara sintonia entre las ideas de
Bill y su propio proyecto educativo, mientras que Bill lo vio
como una oportunidad para educar a disefiadores y arqui-
tectos que podrian reformar la sociedad a través del disefio,
asi que en febrero de 1950 Bill se incorpor6 al proyecto. Por
otra parte, el perfil de artista internacional de Max Bill, que ya
fue premiado en la Trienal de Milan de 1936 por el pabellén
suizo y lo volveria a ser en la Bienal de Sao Paulo por su obra
escultorica en 1951, y su relacion con Walter Gropius, direc-
tor del departamento de Arquitectura de Harvard, facilitaron
la aportacion de fondos internacionales para la escuela, que
recibiria el apoyo econémico de los fondos noruegos para la
reconstruccién de Europa y del gobierno militar americano
para Alemania Occidental como parte de su programa para
consolidar la democracia tras la guerra.

Max Bill asisti6 a la Bauhaus durante su etapa en Dessau
entre 1927 y 1929, tras haber estudiado orfebreria en la escuela
de artes y oficios de Zurich, por lo que coincidioé tanto con la

Ibidem, pag.18

“El disefiador que salga de la escuela de Ulm influira a la sociedad de
dos modos: primero como ciudadano responsable y segundo como disefiador
de unos productos que seran mejores y mas baratos que cualquier otro,
contribuyendo asi a elevar el estandar de vida de la sociedad en general y
creando la cultura de nuestra época tecnolégica” Carta de Max Bill a John
McCloy, responsable del HICOG (American High Command for Germany) citada
en RATHLEB, Marcus: Op. Cit, pag.42

Trienal de Milan 1936.

Exposicion Art Basel Miami, 2014.
Fotografia del autor.
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Cartel de la exposicion en la Kunsthaus
Antoine Pevsner, Georges Vantongerloo,
Max Bill. Zurich, 1949.

Frederick Kiesler, 1925.

Exposicion Universal de Paris, 1937.

Exposicion Universal de Nueva
York, 1939.

direccion de Gropius como con la del también suizo Hannes
Meyer. Bill asisti6 al taller de metal, dirigido por Lazslé Moholy-
Nagy como “maestro de forma” hasta que en 1928 se fundio
con el de mobiliario, dirigido por Marianne Brandt, al de teatro,
dirigido por Oscar Schlemmer, al de pintura mural, dirigido por
Hinnerk Scheper, y al de arquitectura, dirigido por primero por
Hannes Meyer vy, tras ser éste nombrado director en 1928, por
Ludwig Hilberseimer. Ademas de su formacion en la Bauhaus,
Bill mantenia también relacién con el neoplasticismo a través
de su relacion con el pintor belga Georges Vantogerloo, firman-
te del manifiesto de De Stijl junto a Theo Van Doesburg, con

el que coincidié en el grupo de artistas Abstraction-Création.
También utilizé el concepto de “arte concreto”, extraido del
manifiesto publicado por Van Doesburg" en abril de 1930, para
denominar su trabajo artistico, que definié como surgido “a
partir de sus propios medios y leyes -sin apoyo externo en

las apariencias naturales o en su transformacion, esto es, sin
abstraccién”’ y que, por tanto, no representa nada mas que

a si mismo. Esta influencia neoplasticista resultaba evidente,
ademas de en su obra pictérica y gréafica, en algunos proyectos
tempranos como los pabellones para la Exposicion Universal
de Paris en 1937 y para la Exposicién Universal de Nueva York
en 1939, donde el espacio se organiza a través de una reticula
ortogonal tridimensional de la que se suspenden los elementos
expositivos. En el origen de ambos proyectos se encuentra, se-
gun Stanislaus von Moos," la Ciudad en el espacio de Frederick
Kiesler, levantada para la Exposicion Internacional de las Artes
Decorativas de Paris en 1925 que Max Bill visito siendo aun
estudiante de orfebreria.

Al incorporarse Bill al proyecto de la escuela, la idea inicial
de una Geschwister-Scholl-Hochschulle basada en las cien-
cias politicas y en el estudio de los mass media dejo6 paso a
la Hochschule fiir Gestaltung o Escuela de Disefio, con un
programa claramente inspirado en el de la Bauhaus, esto es,
un curso inicial general de un afio seguido de tres afios de
especializaciéon en uno de los departamentos de la escuela:

DOESBURG, Theo van: “Art Concret”, Principios del nuevo arte plastico y
otros escritos. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de
Murcia, 1985, pag.157-160

BILL, Max: “konkrete kunst”, (catalogo de la exposicion zircher konkrete
kunst) Zurich, 1949 (version castellana en MOLINS, Patricia (ed.): Suiza
constructiva. Madrid: Centro de Arte Reina Sofia, 2003, pag.34)

Von MOQOS, Stanislaus:”Max Bill. A la busqueda de la “cabafa primitiva”,
2G Revista Internacional de Arquitectura n°29-30 “Max Bill”, Barcelona, 1°-2°
trimestre 2004, pag. 9
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Visual, del que posteriormente se independizaria el departa-
mento de Cine. De esta manera, perdia importancia el estudio
de los mass media y la educacion politica desaparecia como
materia de estudio separada para integrarse como objetivo co-
mun de los talleres. Bill justificaba este cambio afirmando que
una auténtica reforma social no podia venir de una formacion
politica impuesta, sino de la reforma integral del entorno social.
Aunque Otl y Scholl aceptaron este cambio, eliminaron la pin-
tura y la escultura del programa de la escuela y rechazaron la
oferta de Walter Gropius de bautizar la escuela como “Bauhaus
Ulm” " alejando la escuela del ambito del artey asegurandose
de que contenidos tedricos en sociologia, psicologia, politica,
filosofia y economia complementaran el trabajo practico en los
talleres, de manera que los alumnos aprendieran también sobre
la responsabilidad social de su trabajo.

Las primeras clases empezaron en 1953 en la Ulmer
Volkshochschule bajo la direcciéon de Max Bill. Ademas de
Bill y Otl Aicher, los antiguos miembros de la Bauhaus Josef
Albers, Walter Peterhans, Johannes Itten y Helene Nonné-
Schmidt ensefiaron alli a los primeros veintitn estudiantes.
Sin embargo, Bill era consciente de que la situacién habia
cambiado desde los afios de Dessau y que la escuela de Ulm
necesitaba un enfoque diferente del de la Bauhaus, por lo
que rec,luté a H’ans Gugelot, arquitecto y di?eﬁador’iqdustrial Max Billjunto a Josef Albers, Walter
holandés, Toméas Maldonado, pintor y disefiador grafico ar- Gropius y Otto Schildt.
gentino, Friedrich Vordemberge-Gildewart, pintor y tipografo
aleman vinculado al neoplasticismo, y el escultor austriaco
Walter Zeischegg como nuevos miembros para la plantilla. A
pesar de esto, en la ceremonia de apertura de la primera fase
de la escuela en julio de 1954, Max Bill se volvia a referir al ya
viejo ideal del Werkbund 'y la Bauhaus del disefio integral del
entorno al extender el rango del disefio “desde la taza de café
hasta el barrio residencial”. El edificio completo se inauguré
en 1955, con un discurso oficial de Walter Gropius en el que
hablaba de la colaboracion entre el artista, el sabio y el co-
merciante y de la importancia del trabajo en grupo.

A partir de 1950, Max Bill se encargé de redactar el proyec-
to para construir la escuela en una colina cercana a Ulm. La

AICHER, Otl: “Bauhaus et Ulm” en BURKHARDT, Francois et alt.: L’ecole
d’Ulm, textes et manifestes. Paris, Editions du Centre Pompidou, 1988, pag.10

GROPIUS, Walter: conferencia inaugural en la HfG de Ulm el 2 de octubre
de 1955 recogida en BURKHARDT, Frangois et alt: Op.cit, pag.74 Max Bill, 1950-1955.
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Bernau, Alemania, 1930.

Hannes Meyer, Hans Wittwer y los
alumnos del taller de la escuela de la
Bauhaus de Dessau.

Vista aérea y fachada.

construccion de los edificios de la escuela se inicié en 1953,
junto con las primeras clases. El desarrollo en planta de la
escuela era una libre yuxtaposicion de talleres, laboratorios y
estudios interconectados, junto con las residencias de los es-
tudiantes y profesores. Los edificios se organizaron de manera
que todas las plantas dispusieran de salida directa al exterior y
el bosque y el paisaje se integraran en el conjunto. En conjun-
to, la planta se desplegaba en el paisaje de forma mucho mas
organica que el edificio de la Bauhaus de Gropius, llegando

a recordar algunos proyectos de Hugo Haring o Alvar Aalto.
Dentro de la trayectoria de la Bauhaus, el proyecto que mas

se le asemeja es la Escuela Federal de Obreros Alemanes en
Bernau, obra de Hannes Meyer y Hans Wittwer entre 1928 y
1930, cuando el primero estaba al frente de la Bauhaus y Max
Bill era su alumno. Ambas escuelas comparten la articulacion
con el terreno de sus partes y el tratamiento del corredor que
las une como espina dorsal del conjunto. La construccién de la
escuela se convirtié en una actividad académica de tipo prac-
tico, dirigida por el arquitecto Friedrich Pfeil, responsable de la
seccioén de arquitectura, de manera que algunos estudiantes se
encargaron de la direccion a pie de obra. La escuela fue una de
las primeras obras a gran escala en la que se utilizaba hormi-
gon visto con encofrados industriales en todos los elementos
constructivos tanto exteriores como interiores. Se construy6
insistiendo en los valores de la austeridad y la simplicidad, uti-
lizando elementos modulares y estandarizados, como las ven-
tanas, para reducir el coste de la obra. El proceso constructivo
se sistematiz6 en base a una reticula de hormigdn de seis por
seis metros sobre la que se apoyaba una estructura secunda-
ria de paneles prefabricados de hormigén. En las fachadas se
establecia una modulacién secundaria que permitia todas las
variaciones necesarias usando elementos en serie.

Los elementos de iluminacién y el mobiliario seguian exacta-
mente los mismos principios de austeridad en los materiales
y simplicidad en las formas, integrandose lamparas, camas y
estantes en la propia arquitectura, de manera que el entorno
generado se convirtié en un ejemplo didactico del disefio de la
escuela de Ulm. El artista britanico Richard Hamilton, que visito
la escuela en 1958, opinaba que “el mobiliario austero, y esto
es igual tanto para los estudiantes como para los profesores
residentes, muestra un nivel de comodidad que muchos aloja-
mientos universitarios ingleses envidiarian”.

HAMILTON, Richard: “ULM spells H.f.G”, The Architects’ Journal, Londres,
17 de Julio de 1958 en HAMILTON, Richard: Collected Words 1953-1982.
Londres: Thames and Hudson, 1983, pag.159
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La prensa de la época no pudo evitar subrayar la radical seve-
ridad del edificio con expresiones como “sanatorio de la techo-
logia”, “casamata cultural” o “claustro cartesiano”,” e incluso
arquitectos cercanos a Gropius como Marcel Breuer y Konrad
Wachsmann lo calificaron como “solucién de urgencia”’” con
serias carencias de arquitectura, pero el edificio recibio criticas
muy positivas por parte de los Smithson,* que alababan la idea
de una arquitectura neutra, libre de retérica y que no condicio-
nara a sus usuarios, llegando incluso a afirmar Peter Smithson
que la Hochschule fiir Gestaltung de Ulm era el mejor edificio

del siglo XX.

El enfoque inicial del disefio de producto en la escuela de
Ulm, basado en la claridad y un funcionalismo extremo que
rechazaba todo lo superfluo, puede ejemplificarse con el
UIlm Hocker o taburete de Ulm, disefiado por Max Bill, junto a
Hans Gugelot, como mobiliario para el edificio de la escuela.
Caracterizado por su inmediatez, falta de glamour y el bajo
precio de la madera de que estaba hecho, el taburete era una
U de madera, formada por tres tablas atirantadas por una
barra que ademas facilitaba su transporte. Concebido como
un producto extremadamente econémico y de ensamblaje
sencillo, el taburete estaba disefiado para poder ser facilmen-
te transportado de clase en clase por los mismos estudiantes.
Como reflejo de la uniformidad espacial de la misma escuela,
el taburete era un mueble multiuso que podia ser usado indis-
tintamente como asiento, mesita de noche, banco de trabajo,
como escalén o para transportar los libros de clase a clase.
Como la arquitectura de la escuela, suponia un esfuerzo deli-
berado para librarse de las cargas historicas de la clase social
y la cultura, no sélo al despojarse de cualquier ornamentacion
aplicada y del aura de lujo del objeto cultural, sino también al
prescindir de la distincidn entre banco de trabajo y mesita de
noche, entre trabajo y reposo.

Citado en BETTS, Paul: The Authority of Everyday Objects: A Cultural
History of West German Industrial Design. Berkeley, Los Angeles: University of
California Press, 2004, pag.146

Carta de Herbert Bayer a Walter Gropius, 8 de marzo de 1958, Bauhaus Archiv,
citada en FREI, Hans: “la transversal de Max Bill”, 2G, n° 29-30, 2004, pag.22

“esto es lo que pensamos de la Hochschule fur Gestaltung de Uim;
de su facilidad, su cualidad de lo “ordinario”, que es una especie de lirismo
subestimado lleno de potencial que no perturba la paz de la colina sobre la
que se coloca.” SMITHSON, Alison & Peter: Without Rhetoric. An Architectural
Aesthetic. Londres: Lartimer, 1973, pp. 14-19

SPELLMAN, Catherine: Peter Smithson. Conversaciones con estudiantes:
un espacio para nuestra generacion. Barcelona: Gustavo Gili, 2004, pag.27

Max Bill y Hans Gugelot.
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Redisefio de Wolfgang Schmittel bajo la
direccion de Dieter Rams. (1952)

Dieter Rams y Hans Gugelot.

Pero los mejores resultados de la escuela llegaron a partir de
1955, gracias a la colaboracién de Otl Aicher y Hans Gugelot
con la empresa de aparatos electrénicos Braun. Junto a un
pequefio pero efectivo equipo de la empresa liderado por
Dieter Rams, disefiador jefe de Braun, un equipo de trabajo de
la escuela coordinado por Aicher y Gugelot redisefio gran par-
te de los aparatos electrénicos producidos por Braun, monté
exposiciones y establecié la imagen grafica de la empresa. A
consecuencia de su trabajo, los productos Braun adquirieron
una imagen homogénea, basada en la simplicidad geométrica
y un enfoque netamente funcionalista en el proceso de dise-
flo, que fue galardonado con el Gran Premio de la Trienal de
Milan para el disefio de producto en 1957. Rams explicaba el
desarrollo de la linea de disefio de producto de Braun en las
siguientes palabras: “Estdbamos seguros de que habria gente
que preferiria dispositivos funcionales, poco llamativos y ho-
nestos, a los habituales objetos de prestigio. De este modo se
levanté un programa uniforme, compuesto de lineas de pro-
ductos heterogéneos. Disefiamos camaras, radios, menaje de
cocina, maquinas de afeitar y secadores para el pelo, todos
ellos, en un estandar uniforme”.

El primero de estos productos fue la radio-tocadiscos
SK-4, disefiada conjuntamente por Dieter Rams y Hans
Gugelot, que seria apodada por la prensa como “ataud de
Blancanieves” por su tapa transparente. Frente al criterio
habitual en la época de encerrar los productos electrénicos
en cajas de madera decoradas como muebles de época,
decidieron crear un producto completamente nuevo donde
cada detalle tenia una funcion clara y definida. Con el panel
de control claramente a la vista, los laterales de madera y una
carcasa metalica abiertamente industrial de tonos claros, este
producto se mostraba honestamente como un aparato eléc-
trico. A partir de este producto nacié toda una linea evolutiva
en la que se iban introduciendo paulatinamente mejoras en el
disefio y en la tecnologia, pero que mantendria unas carac-
teristicas formales bien definidas. También los stands para
Braun supusieron la puesta en practica de las ideas arqui-
tectonicas de la escuela. Para la Feria de Frankfurt de 1956,
Aicher disefié un pabellén basado en un sistema estructural
modular que permitia diversas configuraciones, semejante a
una version desmontable y econémica de la casa Farnsworth

Dieter Rams citado en WUTTIG, Sven: Braun Design. Kronberg: Braun,
2005. pag. 6.
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de Mies van der Rohe, en el que se mostraban elegantemente
los productos de la empresa, muchos de ellos disefiados tam-
bién por la escuela. Estos resultados reforzaron la posicion

de los profesores, como Maldonado y Gugelot, que defendian
un enfoque al disefio mas cientifico y radicalmente alejado de
la tradicién artistica de la Bauhaus. En desacuerdo con los
subsiguientes cambios en el programa, Max Bill abandoné la
escuela en 1957.

Desde ese momento hasta 1962, la direccidén de la escuela
correria a cargo de una administracion colegial formada por
Aicher, Gugelot y Maldonado. A partir de ese momento, la
Escuela de Ulm sustituyé el sistema caracterizado por el lear-
ning by doing, inspirado en la pedagogia pragmatista ameri-
cana que marco la etapa de Bill, por una orientacién que prio-
rizaba la relacion entre disefio, ciencia y tecnologia, algo que
acabaria por conocerse como “modelo de Ulm”. Segin Tomas
Maldonado, el disefador debia coordinar, en colaboracién
con un conjunto de especialistas en otras disciplinas, los dis-
tintos requerimientos de fabricacion y uso del producto para
asegurar la maxima productividad, eficiencia material y satis-
faccion cultural del usuario. La imagen del disefiador como
artista autbnomo y distante seria sustituida por la del disefia-
dor como parte activa e integrada en el proceso industrial de
produccion. Para Maldonado, el éxito de esta nueva figura del
disefiador dependia de la amplitud de su conocimiento cien-
tifico-técnico y también de su capacidad de interpretar los
procesos de la cultura industrial de la posguerra. Este nuevo
enfoque del disefio se llamaria scientific operationalism y se
centraba en la informacion material y la coordinacion de la
produccion, rechazando los principios estético-artisticos, por
modernos que estos fueran. De esta manera, el disefio muda-
ba su ambito de operacién de los elevados ideales de la cultu-
ra hasta la vida diaria de la civilizacion industrial, actualizando
parcialmente el programa de Hannes Meyer para la Bauhaus.
En esta operacién fue importante el interés de Maldonado
por las nuevas ciencias sociales, en concreto la semidtica y la
teoria de la informacion, debido a su aparente objetividad me-
todolégica y su rechazo de los valores morales en nombre de
la investigacién cientifica, incorporando profesores como Gui
Bonsieppe o Abraham Moles. Otras asignaturas como ergo-
nomia, matematicas o sociologia fueron adquiriendo cada vez
mas importancia, dandole al programa una clara orientacién
cientifista, aunque a menudo los programas carecieron de
continuidad. Mientras tanto, la Republica Federal Alemana se

Evolucion del pequefio electrodoméstico.

Feria de Frankfurt, 1956.
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Herbert Ohl, 1961.

Hans Gugelot, 1957.

enfrentaba a una completa modernizacién y a la invasién de
bienes de consumo en forma de automoviles y electrodomés-
ticos importados del American way of living. En este contexto,
debe entenderse el enfoque del disefio en la escuela de Ulm
como el deseo de recuperar la produccion industrial de las
manos de los técnicos y los publicistas.

El departamento de Arquitectura y Urbanismo de Ulm se
habia centrado en la produccién industrializada de elementos
estandar prefabricados pensados para facilitar la construccién
de viviendas asequibles de calidad destinadas a la recons-
truccion de la Alemania de la posguerra. A partir de 1960, el
departamento de arquitectura y urbanismo paso a llamarse
departamento de Construccién Industrial, dirigido por Herbert
Ohl. Para Ohl, “la arquitectura deberia, después de tanto tiem-
po, haber tomado consciencia de que los medios eficaces para
la produccion de edificios son la industria con sus fabricas,
sus maquinas, sus procesos de fabricacion y los materiales
con sus formas correspondientes, y de que no es, en todo
caso, mas que un miembro de esta industria de la construccién
(-.)”"" Las clases de Ohl se centraban en el disefio de sistemas
a partir de médulos producidos por la industria pesada a
partir de los cuales ensamblar viviendas de cualquier dimen-
sién y programa. Herbert Ohl junto a Bernd Meurer disefiaron
distintos prototipos, como un médulo de hormigén armado
que podia combinarse para formar casa-patio para residencia
de estudiantes (1961) o los que aparecieron publicados en
Architectural Design en 1965.

En esta aproximacién industrializada a la arquitectura, la idea
de un mobiliario disefiado expresamente para una vivienda
parecia una rémora romantica. Sin embargo, la idea de “higie-
ne visual” propia del disefio industrial de Ulm no podia aceptar
el caos generado en las viviendas de la posguerra por la su-
perposicién de muebles de estilos diferentes disefiados para
llamar la atencién del consumidor. Para superar esta situacion,
se incidié en la idea del mobiliario como “sistema” formado por
elementos intercambiables estandarizados en el que desapa-
recia la distincién cultural entre los diversos usos de la vivien-
da, de manera que podia usarse independientemente como
mobiliario de oficina, de salén o de dormitorio. Ejemplos como
el sistema M125 disefiado en 1957 por Hans Gugelot para la

OHL, Herbert: conferencia en Nueva York en 1961 recogida en
BURKHARDT, Francois et alt: Op.cit, pag.60
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empresa Bofinger de Stuttgart permitian al usuario “persona-
lizar” su vivienda al montar y organizar estos elementos mo-
dulares segun sus propios criterios y necesidades y, al mismo
tiempo, obtener un conjunto unitario y coherente a un precio

asequible al consumidor medio de la Alemania de la posguerra.

A partir de 1962 la situacion econémica de la escuela de Ulm
se volvio critica, lo que implicé reduccion de clases y ajustes.
Al mismo tiempo, la prensa se hizo eco de las agudas diver-
gencias entre defensores y detractores del rigido enfoque
metodoldgico de Maldonado. Este descontento fue claramen-
te expresado por una faccion de estudiantes en el siguiente
memorando: “No queremos ser sociologos, o psicélogos, o
tedricos de las estructuras, estadistas, analistas o matemati-
cos, sino disefiadores (...) Solo podemos sacar partido a las
conferencias si el tema tiene que ver con problemas de disefio,
o al menos se presenta de manera que seamos capaces de
encontrarle la relacién por nuestra cuenta (...) No estamos dis-
puestos a gastar cuatro afios y mucho dinero para acabar con
una educacién general mas bien modesta, siendo capaces de
tener una opinién académica pero no de cubrir los requisitos
basicos de la practica del disefio”.

Posteriormente, un nuevo foco de conflicto aparecié en el
seno de la escuela respecto a la dimension ética de la tarea
del disefiador y su relacién con las grandes empresas. La fe
en el papel de la industria para la reforma social que auspicid
el nacimiento de la escuela habia ya desaparecido. Parte del
profesorado consideraba que los productos de la escuela,
por funcionales que fueran, se habian convertido en un estilo
mas y se limitaban a proporcionar una “coartada vagamente
cultural”’” a unas empresas que no estaban dispuestas a so-
meterse a criticos exigentes y sometian el disefio a las leyes
del mercado, en lugar de responder a los intereses reales de
los usuarios. En septiembre de 1965 murié Hans Gugelot de un
ataque al corazén. Otl Aicher abandonaria la escuela en 1966
para instalarse en Munich, donde realizaria el grafismo para los
Juegos Olimpicos de 1972. En junio de 1967 también Tomas
Maldonado dejaria la escuela para trasladarse a Italia. En me-
dio del clima de las protestas estudiantiles de 1968 y dada la
falta de fondos y de personal, la escuela no pudo reemprender

“denkschrift”, Uim, 3 de febrero de 1962, carta firmada por 25 de los 37
estudiantes del curso introductorio, (Archivo HfG AZ426), aqui en RATHLEB,
Marcus: Op. Cit, pag.55

MALDONADO, Tomas: Vanguardia y racionalidad. Barcelona: Gustavo Gili,
1977, pag. 71.

Otl Aicher Munich, 1972.

Identidad gréfica para Bulthaup.

Otl Aicher Munich, 1972.
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las clases y fue definitivamente clausurada por el gobierno fe-
deral en diciembre de ese mismo afio. A pesar de este abrupto
final tras solo 15 afnos de funcionamiento, la escuela de Ulm
supuso el mayor intento durante la posguerra por mantener la
vertiente critica del disefio y su ejemplo mas radical de siste-
matizacién metodoldgica.

El final de la escuela de UIm no supuso el fin de su influencia
en el disefio y la arquitectura alemanes. A finales de los afos
setenta, Otl Aicher fue contratado por Gerd Bulthaup para
redefinir la imagen corporativa de la empresa familiar que ha-
bia heredado de su padre, dedicada a fabricar cocinas desde
1949. Las cocinas de la empresa bulthaup representan la ma-
yor contribucioén al disefio de ese mobiliario especifico desde
los afos treinta y han sido ampliamente imitadas o copiadas. El
trabajo de Aicher para bulthaup acabd por ser mucho mas que
la realizacién de una nueva imagen corporativa. Se encargaria
de darle a la linea de disefio de la empresa un cambio radical
que la convertiria en el referente en el disefio de cocinas que es
actualmente. Tras un exhaustivo estudio sobre qué significa el
cocinar que se convertiria en best seller y referencia obligada
para disefiadores de cocinas y aficionados a la cocina en ge-
neral, Aicher disefi¢ para bulthaup el sistema b, basada en una
nueva visién del trabajo en la cocina. El estudio ergondémico
realizado por Otl Aicher redefinié las dimensiones adecuadas
para las superficies de trabajo y los espacios de almacenaje.
Inspirado en las cocinas profesionales y en su admiracion por
los instrumentos de uso cotidiano funcionales y bien disefa-
dos, Aicher introduce en la cocina doméstica los estantes sus-
pendidos y los estantes abiertos, mas practicos que aquellos
escondidos tras las puertas de los armarios. Pero el principal
cambid respecto al espacio de la cocina es la reintroduccion
en 1988 del banco de trabajo central, que habia desaparecido
de las cocinas domésticas desde la definicion de la cocina de
Frankfurt por Margarette Schutte-Lihotzky en 1923.

El banco de trabajo supuso un cambio radical respecto a la
anterior concepcién de la cocina. Mientras los disefios anterio-
res consideraban el acto de cocinar como una actividad reali-
zada por una sola persona, el banco de trabajo recupera para
la cocina la condicion de espacio habitable y compartido por
todos los habitantes de la casa. En la cocina de Frankfurt y en
todas sus revisiones posteriores incluidas las cocinas abiertas
al resto del espacio habitable, la persona que se encarga de
cocinar trabajaba de cara a la pared. Situar el banco de cocina

Bulthaup, 1988.

Otl Aicher.

Otl Aicher para Bulthaup.

como elemento central del espacio revolucioné el trabajo en la
cocina. Se trataba en el fondo de recuperar la conversacién y
la relacion en ese ambito y conseguir una “cocina para vivir” en
lugar de solamente una “cocina para cocinar”. A través de los
afos, este elemento se ha mantenido como el ndcleo central
de las diferentes versiones producidas por bulthaup y ain hoy
permanece en la ultima versién de la cocina b2.

249



250

A pesar de la corta vida de la Escuela de
Ulm, su linea de diseino extremadamente
racional y econémico, heredera de los
presupuestos de la Bauhaus, cobroé gran
difusion a través del trabajo de varios de
sus alumnos y profesores. Por un lado,
su primer director, Max Bill, vinculado

al movimiento del art concret, sin
renunciar al rigor racionalista, reconoce
que la forma no puede ser el resultado
inmediato de la funcion ya que existen
otros valores psicolégicos y culturales
que afectan al resultado. Por otro lado,
de la linea pedagoégica seguida por la
Escuela de Ulm tras la dimision de Bill se
puede destacar un rasgo que tendria una
trascendencia esencial en la evolucion
del disenho contemporaneo: se refuerza el
concepto de disenador como parte activa
e integrada en el proceso industrial de
produccion, de manera que el proceso
de diseino se considera una parte mas

de un proceso industrial que va desde el
analisis de los condicionantes hasta la
venta del producto y existe una profunda
interdependencia entre el proceso de
diseno y el resto de fases del

diseino industrial.
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Giuseppe Terragni, 1930.

Edificio Novocomum, 1929.

En 1930, la Bienal Internacional de las Artes Decorativas de
Monza pas6 a denominarse Trienal Internacional de las Artes
Decorativas e Industriales Modernas, modificando asi el obje-
tivo de sus exposiciones desde la revalorizacion de la artesa-
nia, a la que se dedicaron las tres muestras anteriores, a las
cuestiones relativas a la estética del producto industrializado.
En esta muestra, los arquitectos racionalistas italianos, entre
los que destacaban los miembros del Gruppo 7, esto es,
Sebastiano Larco, Guido Frette, Caro Enrico Rava, Luigi Figini,
Gino Pollini, Giuseppe Terragni y Adalberto Libera, presenta-
ron al gran publico sus primeras propuestas en el campo del
equipamiento doméstico. Aunque el catalogo de la exposiciéon
hablaba en todo momento de la necesaria renovacion de las
artes aplicadas y hacia referencia continua a la modernidad,
los criterios que definian dicha modernidad no parecian aun
demasiado claros. Para el critico Edoardo Persico, uno de los
principales defensores de la arquitectura moderna en Italia,
tanto los interiores novecentistas’ como los interiores raciona-
listas,” “tienen como finalidad la decoracién de la nueva casa
para los nuevos hombres de nuestro tiempo”.

En el mobiliario de la Sastreria Moderna, Terragni mostraba
haber superado la pesadez propia de los muebles novecen-
tistas, que aun era patente en el mobiliario para la sede de la
Federazione degli Agricultore en el edificio Novocomum de
1929. A pesar de esto, estos muebles aln se concebian como
objetos de lujo producidos artesanalmente. Seria a partir del
disefio del bar Craja en Milan en 1930 cuando el racionalis-
mo italiano obtendria sus resultados mas maduros. Fruto de
la colaboracién de Luciano Baldessari con Figini y Pollini,
es una de las primeras obras importantes en las que ya no
se perciben restos de la influencia del Novecento. El uso de
materiales modernos, como el Opakglas o el tubo de acero
cromado, caracterizaria a partir del bar Craja todos los inte-
riores racionalistas de los siguientes afios. También Terragni

Dicho grupo habia presentado su declaracién de intenciones en 1926 a
través de la revista Rassegna y particip6 en la fundacién del Movimento Italiano
per I’Architettura Razionalista (MIAR), presentado al publico en Roma en 1928.
Ver GRUPPO 7: “Architettura”, Rassegna ltaliana, diciembre 1926

Movimiento artistico italiano de los afios 20 caracterizado por el “retorno
al orden”, representado en pintura por la figuracion y el ideal clasico de belleza,
ejemplificado en Mario Sironi, y en arquitectura por un neoclasicismo simplificado
y austero, cuyo principal exponente fue Giovanni Muzio.

Representados respectivamente por un interior de Gio Ponti y uno de
Giuseppe Terragni.

LEADER (pseudénimo de Edoardo Persico): “Tendenze e realizzazioni”, La
Casa Bella, mayo 1930
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aprovecha al maximo las posibilidades del vidrio en un juego
de transparencias sutil y elegante en el interior de la tienda
Vitrum, en Como. En el boletin de la Galleria del Milione, Figini
y Polini describieron la “arquitectura del interior moderno”,
teorizando la que seria la filosofia proyectual del mobiliario
racionalista, donde todos los elementos del mobiliario venian
proyectados en funcién de la composicién general del am-
biente arquitectonico. Una muestra de esta intencién es el
mobiliario para la “casa elettrica” de 1930.

De nuevo con el objetivo de fomentar la relacién del disefio
con la industria, la Trienal se traslad6 en 1933 desde la Villa
Reale en Monza al Palazzo dell’Arte, construido con ese pro-
posito por el novecentista Giovanni Muzio en Milan, principal
polo industrial del norte de ltalia. Las primeras Trienales en
Milan, en 1933 y 1936, estuvieron dominadas por los arquitec-
tos racionalistas. Gran parte de los equipamientos realizados
para estas Trienales se caracterizd por el uso de materiales
nuevos o, en todo caso, por materiales tradicionales trata-
dos de forma innovadora. En particular, el tubo de acero, el
aluminio y el vidrio se convirtieron en simbolo del mobiliario
moderno en contraposicién a las maderas preciosas de los
muebles novecentistas. Para la Mostra dell’Abbitazione de la
V Trienal de 1933 se construyeron veintitn proyectos sobre
el tema de la casa (una villa en el lago, una caseta de madera
para las vacaciones, una casa de fin de semana para una pa-
reja, etc.). Excepto el mobiliario para el conjunto de viviendas
populares de Enrico Bottoni y Piero Griffini, la intencién pro-
yectual del resto de equipamientos, entre los que destacaba
el mobiliario disefiado por Figini y Pollini para su villa estudio
para un artista, se baso casi exclusivamente en la formulacién
de una nueva gramatica expresiva, acorde con la arquitectura
moderna, de los materiales llamados “industriales”.® Griffini,
que ya habia publicado en 1931 La construzione razionale
della casa,’ diseid junto a Bottoni un equipamiento basado
en la adopcion de un moédulo constante y en el uso siste-
matico de espacios minimos. En el nimero tres de la revista
Quadrante, Griffini afirmaba que “la casa popular conserva

FIGINI, Luigi; POLLINI, Gino: “L’architettura dell’ambiente moderno. Apunti
e moralita”, Boletin de la Galleria del Milione, Milan, n°1, 15 septiembre- 19
noviembre 1932

A pesar de esto, la industrializacién del mobiliario pocas veces pasé de un
nivel demostrativo.

GRIFFINI, Enrico Agostino: La construzione razionale della casa. Milan,
Hoepli, 1931

11 de noviembre 1932.

Como, 1930.

Luigi Figini y Gino Pollini.
IV Triennale de Monza, 1930.

Figini y Pollini para la V Triennale de
Milano, 1933.
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Como, 1932.

Mostra della Rivoluzione Fascista, 1932.

Giuseppe Terragni.

aun demasiada herencia de la casa burguesa (...)".° Frente a
este tipo de enfoque, para el que el mobiliario de una casa
suponia una cuestion de prestigio social, Bottoni y Griffini
adoptaron materiales econémicos, como el lindleo, los azule-
jos ceramicos y la madera de origen nacional.

Entre los afios 1931 y 1937 se produjo un acercamiento entre
el régimen fascista de Mussolini y los arquitectos racionalistas
italianos. Entre éstos, Terragni fue, junto al critico y arquitecto
Giuseppe Pagano, el mas involucrado ideolégicamente con
el fascismo, del cual admiraba el espiritu revolucionario y an-
tiburgués de sus origenes. En 1932 Terragni disefi6 la “Sala
0 del 1922” en la Mostra della Rivoluzione Fascista de Roma,
utilizando fotomontajes y collages dispuestos siguiendo lineas
diagonales, por lo que se puede considerar una muestra tar-
dia de la influencia del futurismo en Terragni. EI mismo afio
proyecto la Casa del Fascio en Como, en la que una absoluta
modernidad, representada por la geometria abstracta de la
estructura y por el uso de materiales industriales como los
grandes pafos de vidrio, se combinaba con ciertas reminis-
cencias clasicas, como el aplacado de marmol o el uso de
trazados reguladores. Dado su caracter ejemplar y represen-
tativo, Terragni disefié junto con el edificio todos los elemen-
tos del interior y particip6 activamente en la decoracién junto
a varios artistas plasticos. El objetivo estratégico que guiaba
la definicion de los interiores era la integracién de todos los
elementos en un conjunto unitario. También en el mobiliario se
combinaron por un lado el caracter representativo y exclusivo
y por otro la estandarizacion. En las estancias mas represen-
tativas, el mobiliario y la iluminacién se integraban entre los
elementos constructivos para definir ambientes arquitecténi-
cos Unicos, mientras que para las oficinas se recopil6 un am-
plio catalogo de piezas producidas en serie. La silla Lariana
y el sillén Benita,” disefiados expresamente por Terragni para
el edificio pero pensados para su fabricacién masiva, repre-
sentaban la fusién de la exclusividad y la estandarizacion de
esta arquitectura. Ambos utilizaban una estructura continua
de tubo de acero cromado doblado, heredada de los proto-
tipos de Mies y Breuer, pero presentaban un caracter propio
basado en la separacioén de la respuesta elastica del asiento y
el respaldo.

GRIFFINI, Enrico Agostino: “La casa popolare”, Quadrante n°3, julio 1933,
pp.19-25

Actualmente llamado Sant’Elia y producido por Zanotta.
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Giuseppe Pagano, 1941.

Giuseppe Pagano, 1934.

Giuseppe Terragni.

Giuseppe Terragni. Como, 1934-1937.

Este no fue el Unico caso en que el mobiliario perdié la
grandilocuencia pomposa que normalmente caracterizaba
los edificios oficiales y representativos. En las oficinas de “II
Popolo d’ltalia”, periddico oficial del partido fascista, Pagano
llevé a sus Ultimas consecuencias el proceso de eliminacion
de toda connotacién simbdlica del poder en el mobiliario. Al
contrario, el aspecto serial de estos muebles de tubo croma-
do alude a la fe de Pagano en la naturaleza popular del fascis-
mo. Durante este periodo se llenaron con muebles de estruc-
tura metalica y estantes de vidrio o contrachapado recubierto
de lindleo, escuelas, hospitales, internados, parvularios y
cuarteles. Por una parte, los mismos arquitectos racionalistas
tenian un especial interés en proyectar para usos publicos, ya
que permitian poner en practica una arquitectura de “servicio
social”. Por otra parte, la industria del sector, como Cova,
Parma o Columbus, estaba notablemente interesada en ade-
cuar su produccién a este tipo de mercado, que demandaba
grandes cantidades de mobiliario hecho en serie. En el par-
vulario Sant’Elia en Como, 1934-1937, Terragni volvio a utilizar
sus sillas Benita y Lariana, realizando una version infantil de
esta ultima. También disefié expresamente el escritorio para
el despacho de la directora y las mesas para los profesores
utilizando las mismas ideas de continuidad de la estructura
de acero y distincion entre estructura y superficies en que
se basan las sillas. Otros muebles usados en el parvulario
serian escogidos entre el catalogo de la empresas Palini, es-
pecializada en mobiliario escolar, y Columbus, especializada
en muebles de acero."” También Giuseppe Pagano realizé un
gran numero de proyectos de este tipo, desde la escuela SIST
en Turin en 1931 a la Universitta Bocconi, ' finalizada en 1941
pero proyectada tres afios antes, en la que utilizaria madera
laminada curvada en lugar de tubo cromado, imitando las
técnicas observadas en la exposicion de mobiliario de Alvar
Aalto en la VI Trienal de Milan en 1936.

A partir de 1937, sin embargo, el régimen fascista se alejé
paulatinamente de la arquitectura moderna, fomentando los
aspectos clasicos y monumentales de los edificios publicos,
como pudo verse en la Exposicién Universal de Roma en 1942.
Arquitectos como Pagano o los miembros de BBPR, que en
el pasado consideraron el fascismo como un modelo social
revolucionario compatible con la arquitectura moderna, se

Ver CIUCCI, Giorgio: Giuseppe Terragni. Milan: Electa, Ente Autonomo La
Triennale di Milano, 1996, pp.462-464

Ver “Uffici della nuova Boccioni”, Domus, Milan, n°170, febrero 1942
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comprometieron con la resistencia y acabaron en el exilio o en
los campos de concentracién nazis. Tras la guerra, la situacion
de la vivienda en Italia, que ya antes era preocupante, se encon-
tr6 considerablemente agravada debido a la destruccion bélica y
a la enorme afluencia de emigracion rural a las ciudades.

Una de las respuestas a esta situacién se enmarcé dentro
de la arquitectura neorrealista romana, una revisién de la mo-
dernidad que rechazaba una imagen de producto industrial
que no se correspondia con la situacion real de la construc-
cion y la industria italiana de la posguerra y abogaba por rein-
corporar a la arquitectura moderna las técnicas constructivas
artesanales y utilizar un lenguaje arquitecténico asimilable por
las clases populares a las que se dirigia. Una de las principa-
les figuras de este movimiento fue Mario Ridolfi, autor junto a
Ludovico Quaroni del quartiere Tiburtino en Roma, construido
entre 1950 y 1954 dentro del programa de vivienda social INA-
Casa. Ridolfi fue también responsable en 1946 del Manuale
dell’architetto,” compendio de detalles arquitecténicos pro-
venientes de distintas tradiciones populares, entre los que se
incluia un humilde mobiliario de obra destinado a estos mis-
mos proyectos de vivienda popular.

También en 1946 la revista milanesa Domus iniciaba el ana-
lisis de la situacion de la vivienda en ltalia, dando relevancia
al problema del mobiliario entendido como equipamiento
necesario para la enorme cantidad de viviendas por construir,
y asumiendo que solamente mediante la produccién en serie
se podia satisfacer tal demanda.”” Ese mismo afio, en un dis-
curso realizado en Zurich, Ernesto Nathan Rogers, miembro
del estudio BBPR, reclamaba para los arquitectos encargados
de la reconstruccién la capacidad de gestionar el proyecto
arquitectonico a todas sus escalas mediante la expresién “de
la cuchara a la ciudad”."” Este mismo discurso seria difundido

CALCAPRINA, C.; CARDELLI, A.; FIORENTINO, M.; RIDOLFI, M.: Manualle
dell’architetto. Roma: Consiglio nazionale delle ricerche, 1946

FRATINO, Luigi: “Situazione del mobile”, Domus, Milan, n°209, mayo 1946
Siguiendo el lema del Deutsche Werkbund acufiado por Hermann
Muthesius en 1912. Predicando con el ejemplo, en 1940 BBPR disefiaron un

servicio de café para la empresa Calderoni Fratelli SA, exhibido en la muestra de
metales y vidrio de la VIII Trienal.

Mario Ridolfi, 1946.

Mario Ridolfi y Ludovico Quaroni,
1950-1954.

263



264

Concepto de Giovanni Ponti.

Giovanni Ponti, 1953-1956.

Interior con butaca D 153.1 de
Giovanni Ponti.

desde Domus,”” a cuyo frente Rogers, recién vuelto del exilio,
habia sustituido a otro de los grandes nombres de la arquitec-
tura y el disefio italianos, Gio Ponti.

Giovanni Ponti, a lo largo de sus 58 afios de practica pro-
fesional, seria el ejemplo de arquitecto italiano polifacético:
arquitecto, disefiador industrial, pintor, poeta y sobre todo,
fundador y director de la revista de arquitectura y disefio
Domus. A finales de los cuarenta Ponti desarrollé el concepto
de “muro organizado”, © es decir; la organizacion de estantes,
iluminacion y otros muebles dentro de un solo panel adosado
a la pared, ya adelantado en el mobiliario Vanzetti de 1938 y
desarrollado para el interior de apartamento Cremaschi en
Milan en 1948, que llevaria después al desarrollo de la “ven-
tana amueblada”,” utilizada en su propio apartamento en el
edificio en la Via Dessa de Milan, construido en 1957. Esta
“ventana amueblada” consistia en una composicién abstracta
de muebles, objetos y ménsulas apoyados en la vidriera que
se extendia por el resto de las paredes, consiguiendo un es-
pacio unitario a través del apartamento.

Ademas de su propio apartamento, destacan en su trayec-
toria como viviendas proyectadas integramente como “obra
de arte total” la casa Planchart (1953-1956) y Arreaza (1954-
1956), ambas en Caracas, definidas por Fulvio Irace como
“case attrezzate”'” o casas equipadas, en las que Gio Ponti
aplicé de forma exuberante todas sus facetas como arquitec-
to y disefiador: ceramica, cielorasos, vidrieras, telas estampa-
das y, evidentemente, mobiliario, tanto en forma de elementos
fijos como las “pareti organizzate” y las “finestre arredate”,
como en forma de elementos singulares, entre los que desta-
can los sillones producidos por Cassina, como Round (1956)

ROGERS, Ernesto Nathan: “Ricostruzione, dall’ogetto d’uso alla cita”,
Domus, Milan, n°215, 1946. En 1960 repetiria la misma idea: “De la cuchara a
la ciudad, en todos los sectores en los cuales el arte tiene tiene la misién de
integrar bellesa y utilidad en una sintesis indisociable, el disefio moderno debe
asumir las responsabilidades que le son propias.” ROGERS, Ernesto Nathan:
Casabella, Milan,n°239, 1960

PONTI, Gio: “La parete organizzata”, Domus, Milan, n°266, 1952
PONTI, Gio: “La finestra “arredata”, Domus, Milan, n°298, 1954

Fulvio Irace escribi6 sobre este tipo de mobiliario: “La tendencia de la
pieza Unica de mobiliario a resolverse en la pared, como parte de la estructura,
corresponde, por tanto, a una poética del espacio entendido como recurso valido
en su continuidad. Los muebles son caracterizaciones funcionales y expresivas
de las paredes mientras que, al mismo tiempo, participan de la definiciéon de
espacio a través de su alusion figurativa.” IRACE, Fulvio: “Gio Ponti e la Casa
attrezzata”, Ottagono, Milan, n°82, septiembre 1986

Ibidem
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o Distex (1953), cuyas facetas angulosas recuerdan a la silla
Origami de Frank Lloyd Wright y combinan con los motivos
decorativos de mesas, techos y pavimentos.

En 1937 Ponti se asocio con el arquitecto austriaco Bernard
Rudofsky, quien afios méas tarde organizaria la famosa expo-
sicién en el MOMA sobre arquitectura popular “Architecture
without architects”.” Juntos realizarian una serie de proyectos
en la costa italiana, como la villa Marchesano (1938) o el pro-
yecto para un hotel en el bosque en Capri (1938), en los que
se incorporaban algunos rasgos de la arquitectura popular
tradicional a la arquitectura moderna. En los afios cincuenta,
Ponti llevd este concepto al mobiliario para producir su pieza
mas conocida y difundida. A partir de las sillas tradicionales
producidas en el pueblo ligur de Chiavari disefié en 1951
la silla 646 Leggera para Cassina, un modelo que continu6
perfeccionando y estilizando hasta lograr en 1957 la silla 699
Supeleggera, un modelo que utilizaria en la mayoria de sus
interiores a partir de entonces.

Giovanni Ponti, 1953.

Esta relacion entre tradicion y modernidad fue una de las
principales caracteristica de la arquitectura y el mobiliario
italiano de los afios cincuenta. Seria Ernesto Nathan Rogers
quien sentaria las bases tedricas de esta relacién, prime-
ro desde los editoriales de Domus y después desde los de
Casabella, a la que rebautizaria durante su etapa como editor
como Casabella-Continuita, resaltando con ello la continuidad
con el racionalismo italiano anterior al conflicto, pero también
con el resto de la tradicion arquitecténica italiana. Sus com-
paferos en BBPR, Peressutti y Belgiojoso comisariaron en BBPR para Arflex, 1964.
1957 en la IX Trienal de Milan la exposiciéon "Le forme dell’uti-
le”, con la que el disefio, en la acepcién metodoldgica e inter-
nacional de la palabra, entré oficialmente en la principal ma-
nifestacion italiana de las artes aplicadas. Aunque el disefio
de mobiliario estuvo menos presente que otros sectores, son
autores de varias lamparas para Artemide, en varias mesas de
despacho para Olivetti y en varias sillas para Arflex, como su
conocida silla Elettra de 1954.

Esta silla forma parte de una tendencia a la que Renato de
Fusco llama “el orgullo de la modestia”,” mobiliario pensado

RUDOFSKY, Bernard: Architecture without architects. A Short Introduction
to Non-Pedigree Architecture. Nueva York: Museum of Modern Art, 1964

Término acufiado por Lionello Venturi en “Per la nuova architettura” en
Casabella, Milan, n°6, enero de 1933 y aplicado por Renato de Fusco al mobiliario
italiano en DE FUSCO, Renato: Op.cit., pag.306. Giovanni Ponti, 1967.
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para ser econémico e inspirado en la tradicion de la artesania
popular. Esta tendencia arrancé en 1946 con la formacion de
RIMA (Riunione lItaliana per le Mostre di Arrendamento), apo-
yada por Rogers desde la editorial de Domus e integrada por
arquitectos como Vico Magistretti, los hermanos Achile y Pier
Giacomo Castiglione o Ignazio Gardella. Su primera exposicion
en el Palacio de la Triennale mostraba prototipos de muebles
en serie para casas econémicas. Temas como la flexibilidad,

la reduccién en la necesidad de espacio o la antiretérica domi-
naron los resultados. Resultaron significativos la vivienda para
tres personas proyectada por Ignazio Gardella, o los pequefios
muebles, practicamente “autoconstruidos”, de Vico Magistretti.
En la presentacion organizada por Carlo Pagani se ilustraron
sobre todo las ventajas practicas del mobiliario moderno: su
capacidad para liberar a la mujer del trabajo doméstico, sus
ventajas econémicas y su flexibilidad. En sus propias palabras
“afrontar el problema de proveer al gran publico de los mue-
bles necesarios, accesibles econédmicamente y que aporte una
nueva imagen al mobiliario sincero, simple, natural destinado
el hombre de hoy, a su modo de vivir y no a un decorativismo
tradicional e inGtil”.”* Aunque el proyecto no tuvo éxito, debido
a la falta de preparacion de la industria del mueble de la época
pero también a la falta de conexién con los gustos conservado-
res de la pequefia burguesia y del proletariado italiano, reunié a
algunos de los que serian en un futuro préximo los mas impor-
tantes disefiadores italianos.

En 1949 se unieron de nuevo Magistretti, Gardella y Caccia
Dominioni para fundar la empresa Azucena, en la que produ-
cen mueble con acabados de alta calidad aprovechando las
capacidades reales del artesanado y recuperando también la
tradicién de gusto y confortabilidad de la burguesia milanesa,
en la linea que Renato de Fusco llama el “lujo necesario”.
Aun asi, esta revisién de las propuestas modernas se realizé
indagando en las mismas reglas de composicion del raciona-
lismo, descubriendo un nuevo interés por el detalle de la ar-
ticulacién de las partes y por el aprovechamiento de los me-
dios disponibles que abrieron una linea de experimentacién
lingUistica de gran fuerza y enorme influencia en la posterior

PAGANI, Carlo: “Convincere non imporre (mostra RIMA)”, Domus, Milan,
n°212, 1946

Concepto acuiiado por Ugo Ojetti a finales de los afos veinte, refiriéndose
a un producto destinado a las clases populares que imita la calidad de los
productos para las clases altas y aplicado por Renato de Fusco al mobiliario
italiano en DE FUSCO, Renato: Op.cit., pag.306.

Vico Magistretti para Artemide.

Vico Magistretti para Artemide, 1969.

Architetti Associatti (Gregotti.
Meneghetti-Stoppino) para Sim, 1959

produccioén italiana. Los interiores de Vico Magistretti para el
club de golf en Carimate son significativos de esta linea. Del
mobiliario disefiado para este proyecto de 1960, Cassina pro-
duce en serie la llamada silla Carimate. El éxito de esta silla
supuso por parte de Magistretti una mayor dedicacién al dise-
flo industrial y un paulatino distanciamiento de la arquitectura.
Como disefiador industrial es particularmente conocido por
sus disefios en plastico de los afios sesenta, como la lam-
para Eclisse para Artemide, que obtuvo el Compasso d’Oro
de 1967, o la silla Selene de 1969, que se disputa con la silla
Panton de Verner Panton y la silla Universale de Joe Colombo
el privilegio de ser la primera silla fabricada en plastico.

A finales de los cincuenta se produjo un movimiento entre un
grupo de jévenes arquitectos milaneses y turineses reunidos
alrededor de la revista Casabella.”* Como reaccion frente a lo
que consideraban el conformismo del “estilo internacional”, re-
currieron a las raices histéricas e ideolégicas de aquellas obras
y autores, del pasado reciente, que habian sido rechazados por
la critica racionalista, principalmente del estilo Liberty, equiva-
lente italiano del Art Nouveau, por lo que su movimiento recibié
el nombre de neoliberty. La muestra mas clara del clima cultu-
ral del momento fue la exposicién “Nuovi dissegni per il mobile
industriale”, organizada en marzo de 1960 en Milan y comisa-
riada por Guido Canella y Vittorio Gregotti. Los muebles que en
ella se exponian, en general de un excelente disefio y factura,
mostraban claramente un fondo historicista que aun asi, como
puede verse en los modelos mas cualificados, no limita la in-
vestigacién reduciéndola a un simple revival, sino que mas bien
sirve en algunos casos de estimulo para una particular riqueza
de invencion. Resultan significativos de esta etapa muebles
como la mecedora Sgarsul, con estructura de madera curvada,
disefiada por la arquitecta Gae Aulenti en 1962 y producida por
Poltronova, o el sillén Cavour, disefiado en 1959 por el estudio
Architetti Associatti, formado por Vittorio Gregotti, Lodovico
Meneghetti y Giotto Stoppino, y originalmente producido por la
empresa Sim.

No puede negarse que el fendmeno neoliberty estuvo inspi-
rado también en el trabajo de los arquitectos racionalistas de
la anterior generacién, como Franco Albini o Ignazio Gardella.
Franco Albini empez6 trabajando en el estudio de Gio Ponti

Los principales exponentes del efimero movimiento neoliberty fueron los
torineses Roberto Gabetti y Aimaro Isola, Gae Aulenti, Guido Canella, Giorgio Rainieri y
el equipo formado por Vittorio Gregotti, Lodovico Meneghetti y Giotto Stoppino.
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hasta que en 1930 abrié su propio estudio junto a la disefia-
dora Franca Helg. Su obra arquitectonica estuvo marcada
por la integracion en las preexistencias ambientales propia
de la arquitectura italiana de la época pero también por la
utilizacién expresiva de la estructura. Muestra de esto son sus
oficinas para INA en Parma de 1950 y sobre todo los almace-
nes La Rinascente en Roma, por los que recibié el Compasso
d’Oro en 1963. Como muchos otros arquitectos italianos, se
inicié en el disefio creando mobiliarios para los interiores de
sus obras, entre las que destacan espacios expositivos como
el Museo del Tesoro de San Lorenzo, en Génova (1952-1956),
para el que desarrollaria también el mobiliario. EI mismo uso
expresivo de la estructura que se aprecia en su arquitectura
aparece también en su mobiliario. Un ejemplo claro de esto es
la etérea libreria-diafragma Veliero, producida por Poggi des-
de 1938, la instalacion para la Mostra di Scipione en Milan de
1941 o la arquitectura del interior de la tienda Olivetti en Paris
de 1958. Ademas de los interiores que disefia para varias
trienales, Albini experimenté sus nuevas piezas de mobiliario
en su propia vivienda: primero en 1938 en el apartamento en
via Cimarossa, con la mesa-escritorio de estructura metélica
en X,”” superficie de vidrio y cajonera de madera en negro,

la mecedora Dondolino, una chaise longue apoyada en tubo
de acero pintado de negro, y la lampara de pie Mitragliera; y
luego en 1940 en el apartamento en la via De Togni,” en el Franco Albini.
que se utilizaba la libreria Veliero, el sillén Fiorenza,”” poste-

riormente producido por Arflex, un aparato de radio sostenido

por una estructura de cristal y montantes de suelo a techo

para sostener las pinturas exentas, de la misma manera que lo

hiciera en la Mostra di Scipione en Milan de 1941. Todas estas

piezas tienen en comun la busqueda de la maxima ligereza,

dejando la estructura vista y proyectando el espacio domésti-

co como un lugar ligero, abierto y reversible que se construye

a partir del “vacio”, en el que los materiales de construccion

son “el aire y la luz”.” La silla Luisa, disefiada también para

Poggi en 1955 y para muchos su obra maestra, supone tam-

bién una combinacion de la artesania tradicional con el ele-

mentalismo estructural propio del racionalismo.

Libreria-diafragma Veliero y
sillén Fiorenza.

Producida en Estados Unidos por Knoll International desde 1958
Publicado en Domus, Milan, n°163, julio de 1941

Disefiado para la “stanza de soggiorno per una villa” en la VIl Triennale de
Milano de 1940

ALBINI, Franco: “Le mie esperienze di architetto nelle esposizioni in Italia
e all’estero”. Discurso inaugural curso 1954-1955 en el Instituto Universitario di

Architettura di Venezia. Publicado en Casabella, Milan, n°730, 2005 Franco Albini para Poggi, 1955.

Franco Albini. Génova, 1952-1956
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Asilo para madres jévenes y nifios.
Lorenteggio,1953-1954.

Milan, 1956.

Marco Zanuso, 1959-1964.

Marco Zanuso para Arflex, 1951.

Marco Zanuso para Arflex, 1951.

Marco Zanuso es otro de los nombres clave en la historia
del disefio italiano del siglo XX. La parte mas conocida de su
trabajo arquitectonico son los edificios industriales, repartidos
por todo el mundo, mientras que sus disefios mas conoci-
dos son los aparatos electrénicos disefiados junto a Richard
Sapper. Pero Zanuso también es autor de numerosas piezas
de mobiliario en las que aprovecha materiales y técnicas por
entonces exclusivas de la industria automovilistica, como la
gomaespuma y el estampado de la chapa metalica, como el
sillén Lady (1951) o el sofa para la IX Triennale (1951), ambos
producidos por Arflex.

Entre 1958 y 1962 Zanuso desarrolla varios proyectos arqui-
tectonicos relacionados con la infancia, junto a los que desa-
rrolla una serie de mobiliario infantil. En el asilo para madres
jovenes y niflos en Lorenteggio (1953-1954), la arquitectura
define el espacio comun y el mobiliario el espacio privado. Los
muebles definen la organizacién del espacio interior, como los
armarios de planta triangular que organizan la disposicion en
espina de pez de los dormitorios. Los muebles para los ninos
se disefian para poderse transportar y apilar con facilidad, for-
mando estructuras temporales para el juego. El proyecto para
el pensionado femenino Le Carline (Milan, 1956) suponia adap-
tar una villa de los afios veinte mediante un anexo organizado
alrededor de un patio hexagonal. En las habitaciones de las ni-
fias, las camas y las comodas forman un sistema aislado inde-
pendiente que define el uso del espacio. En el asilo en Gubbio
(1958), disefiado como un conjunto de pabellones alrededor de
un patio central, cada pabell6n dispone de un zécalo perimetral
interior a la altura de los nifios que incluye lavabos, estantes,
bancos de trabajo, permite almacenar el resto de mobiliario, y
sirve como alfeizar de las ventanas.

El desarrollo del mobiliario infantil llevé a Zanuso a trabajar
con materiales plasticos y con la empresa Kartell para desa-
rrollar la silla infantil K’'4999 (1959-1964), resistente y apilable.
El plastico seria también el protagonista de los aparatos
electrénicos disefiados a partir de los sesenta, como los te-
levisores y la radio para Brionvega o el teléfono Grillo para
Siemens. Esto incluso le llevaria a principios de los setenta a
disefiar una capsula de emergencia .

Ver capitulo 4.2. “Céapsulas y médulos. La irrupcion del plastico en la
arquitectura” pag. 358.
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1964 fue un afo particularmente significativo para el disefio
italiano. La XIII Trienal de Milan se abrié con las instalaciones
de Vittorio Gregotti*’ y Gae Aulenti®’ dedicadas al tiempo
libre, en las que ambos se desmarcaban de su reciente pa-
sado neoliberty. También ese afio finalizé la etapa de Rogers
al frente de Casabella-Continuita, que habia dado cobertura
tedrica al contextualismo de las preexistencias ambientales y
al efimero movimiento neoliberty.”” Parte de la cultura arqui-
tectdnica italiana empezé su exploracién anti-institucional,
marcada por la extrema politizacién estudiantil en las faculta-
des de arquitectura, en intercambio constante con las nuevas
formas de arte como los happenings, el arte povera, el arte
conceptual o el land art, e influida por referentes arquitecté-
nicos internacionales que iban desde el Pop-Art norteameri-
cano, al que la Bienal de Venecia dedic6 una gran muestra en
1964, a los propuestas hiper-tecnoldgicas del grupo britanico
Archigram, pasando por el manifiesto antifuncionalista de
Hans Hollein,* por la tecnologia no convencional de Frei Otto
y Richard Buckminster Fuller o por el redescubrimiento de la
arquitectura surrealista de Friedrich Kiesler. Como resultado
de estas influencias aparecieron dos lineas de investigacion
marcadamente contrastadas. Por un lado, se desarrollé una
linea que prestaba atencién principalmente a los procedi-
mientos constructivos de prefabricacion, entendidos como
instrumentos para la racionalizacién de la arquitectura y la
reduccion de los costes, que generalmente priorizaron la
escala urbana o incluso territorial, como el departamento
de ciencias de la Universidad de Palermo (1969-1988), obra
de Gregotti junto a Pollini, a la escala del mobiliario. Sin
embargo, también dentro de esa linea se desarrollaron pro-
puestas arquitectdnicas desde la escala del mobiliario como
las de Joe Colombo.** Por otro lado, se desarrollé la que
vino a llamarse “arquitectura radical”, propuestas utopicas
de arquitectura dibujada que nunca pretendieron construir-
se, como las imagenes utdpicas de los grupos Archizoom o

Junto a L. Meneghetti y G. Stoppino, del estudio Architetti Associati,
Luciano Berio, Peppo Brivio, Umberto Eco y Massimo Vignelli.

“Il tempo delle vacanze”, con Carlo Aymonino, Stefano Paciello, Ezio
Bonfanti, Jacopo Gardella y Cesare Macchi Cassia

Ver MURATORI, Giorgio: “Tra ipotesi tecnologica e crisi della progettazione,
Casabella 1965-1975”, Casabella, Mian , n°440-441 “Casabella cinquant’anni
1928-1978”, octubre-noviembre 1978

HOLLEIN, Hans; PICHLER, Walter: “Absolute Architecture”, 1962, en
Conrads, Ulrich: Programas y manifiestos de la arquitectura del siglo XX.
Barcelona: Lumen, 1973

Ver capitulo 4.2. “Cépsulas y médulos” pp.340-363.

Universidad de Palermo 1969-1988.

Superstudio para Zanotta desde 1971.

Ettore Sottsass para Poltonova, 1966.

Superstudio, que acabarian plasmandose en la propuesta de
mobiliario Istogrammi y en la coleccién Quaderna, producida
por Zanotta desde 1971. Resulta significativa la trayectoria
durante esa época de Ettore Sottsass Jr., ya que participaba
de ambas lineas. Por un lado, desarrollé una serie de siste-
mas de mobiliario para oficinas basados en piezas modulares
en los que se integraban los aparatos electrénicos, como
Synthesis 45, disefiado para Olivetti junto a Perry A. King. Por
otro lado, Sottsass crearia sus muebles-tétem monumen-
tales para Poltronova en 1966, entendidos como una critica

a la banalizacion de los objetos de consumo que él mismo
disefiaba para firmas como Olivetti. El color y la decoracién
eran también los aspectos centrales de las piezas que dise-
faria desde el estudio Alchimia, junto a Alessandro Mendini

y Andrea Branzi, resultado de la subversion de las reglas for-
males establecidas y de la incorporacion como fuente de los
medios de comunicacion de masas, piezas que acabarian por
convertirse en arquetipos del disefio posmoderno. Sin em-
bargo, al adoptar como criterio proyectual una intencion figu-
rativa de tipo simbdlico o incluso irénico frente a los criterios
constructivos y espaciales propios de la arquitectura moder-
na, el disefio de mobiliario en Italia y la arquitectura separaron
sus caminos, aunque estos muebles estuviesen disefiados en
gran medida por arquitectos.
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La arquitectura y el mobiliario
modernos habian dado muestras de
ejemplar calidad en los anos veinte.
Sin embargo, tras la Segunda Guerra
Mundial los arquitectos italianos se
enfrentaron a la contradiccion de ser
conscientes de que la reconstruccion
de su sociedad debia incluir todas las
escalas, incluyendo tanto la vivienda
como los muebles que la habitan,

y al mismo tiempo darse cuenta de
que no contaban con una industria
suficientemente desarrollada para
hacerlo. Sin abandonar esta vision
transversal de la arquitectura,
muchos arquitectos italianos
intentaron superar esta contradiccion
mediante una mirada moderna a la
tradicion artesana de la arquitectura
y el mobiliario. Paradéjicamente, esta
situacion llevé a muchos arquitectos
a interesarse por el diseno industrial
y a compaginar la labor de arquitecto
con la del disenhador al servicio

de la industria.
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Portada de la revista AC
N°1, Enero-marzo 1931.

Empresa madrilefia Rolaco
Mobiliario en ambiente.

Joyeria Roca
Josep Lluis Sert.

A finales de los afios veinte el panorama del disefio de mobi-
liario en Espafia esta dominado por un modernismo post-gau-
diniano, por la imitacion de muebles ingleses del siglo XVIIl o
por el estilo casticista “renacimiento espafiol”. Sin embargo, en
1929, al mismo tiempo que Mies mostraba su sillén “Barcelona”
en el Pabellon Aleman, un grupo de arquitectos barceloneses
mostraba en las Galerias Dalmau una exposicién de “proyectos
de arquitectura moderna”. Los impulsores de esta exposicion
fueron los fundadores del GATCPAC, la filial Este del GATEPAC
(Grupo de Artistas Arquitectos y Técnicos Espafioles para el
Progreso de la Arquitectura Contemporanea). Este grupo se
encargo de introducir en Espafia la modernidad arquitecténica
que llegaba del centro de Europa, tanto a nivel de la arquitec-
tura como a nivel del mobiliario que compone su interior. Entre
los fundadores se encontraban Garcia Mercadal, promotor
de las conferencias de Gropius, Van Doesburg y Le Corbusier
en la Residencia de Estudiantes en Madrid, Josep Lluis Sert
y José Manuel Aizpurta. Una de las funciones del Grupo
consistio en editar |a revista’AC (Documentos de Actividad
Contemporanea) entre 1931 y 1937.

En la revista aparecieron numerosas imagenes de muebles,
correspondientes a los interiores disefiados por los miembros
del GATEPAC o a los ejemplos de arquitectura internacional
publicados,' o correspondientes a anuncios de fabricantes y
distribuidores de muebles, como por ejemplo Herman Heydt,
distribuidor de Thonet, o la madrilefia Relace. En estas image-
nes se puede apreciar la importancia que tiene el mobiliario y
el disefio en general como parte integrante de la arquitectura
defendida por el grupo, ya que no sélo promovian una nueva
forma de arquitectura sino una forma nueva y moderna de
vivir. Las ideas de Le Corbusier sobre el mobiliario influyen en
la Joyeria'Roca, de Josep Lluis Sert, publicada en el segun-
do numero de la revista. En ella se utilizan los expositores y
las mesas de trabajo, disefiados por Sert a la manera de los

1 Asi pues, aparecen publicadas en el n°14 de 1934 la casa Harnishmacher
de Marcel Breuer, la casa Tugendhat de Mies van der Rohe y una casa
experimental de Richard Neutra en el n°15, las tres ilustradas con imagenes

del interior donde se aprecia el mobiliario de tubo de acero creado por los
respectivos autores de las casas. Curiosamente se reconoce a Marcel Breuer
como “el creador de los mejores muebles modernos de tubo de acero”y se
comenta la “silla elastica de acero, patentada por el arquitecto R.J.Neutra”,
pero no se hace ninguna referencia a las sillas disefiadas por Mies para la

casa Tugendhat que aparecen en las imagenes. Ver “Una casa del arquitecto
hdngaro Marcel Breuer” en AC: Documentos de actividad contemporanea, n°14,
Barcelona, 1934, pag.25 y “Richard J. Neutra, Arquitecto” en AC: Documentos de
actividad contempordnea, n°15, Barcelona, 1934, pag.25
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cassiers del Pabellon de LEsprit Nouveau de Le Corbusier
para organizar y compartimentar el espacio. En el equipa-
miento de la joyeria se incluyen también unas sillas publicadas
en el n°4 de A.C. bajo el titulo de “Elementos Standard en el
mobiliario”.” A pesar de la estructura de madera, es evidente
la relacion con el fauteuil @ grand confort disefiado en 1929
por Le Corbusier junto a Charlotte Perriand y Pierre Jeanneret.
Aunque la modernidad del conjunto y la racionalidad de la
utilizacion del espacio sean evidentes, la combinacion en el
interior de metal, vidrio, piel y maderay el preciosismo de los
detalles acercan este proyecto a los interiores Art Deco de los
que el grupo pronto se desmarcaria desde las paginas de A.C.

En el tercer numero de A.C. puede verse el club nautico
en San Sebastian, obra de José Manuel Aizpurua y Joaquin
Labayen en 1929. Esta fue la Unica obra espafiola recogida
en el libro The International Style, de Henry Russell Hitchcock
y Philip Johnson. Segun la revista AC, “el mobiliario es de la
casa Thonet en algunas dependencias, todo él responde a
la idea de algo de facil manejo, limpieza y conservacion”.” En
concreto, en el restaurante aparecen las sillas MR 10 de Mies
van der Rohe’, disefiadas para los apartamentos en la colonia
Weissenhof, adecuadas para resaltar las ideas de dinamismo
y ligereza que encarna el edificio. La liviandad de este mo-
biliario permite la continuidad visual a lo largo de un espacio
unico, fluido y diafano formado por la sucesion en la planta
principal de la secretaria, la biblioteca, el vestibulo y el salén,
separadas bien por este mismo mobiliario, por cortinas o por
grandes superficies acristaladas.

El local del GATEPAC en el Paseo de Gracia de Barcelona
fue reformado por Sert y Torres Clavé en 1931 con la intencién

Este mueble fue fabricado por “Vda. de J.Ribas”, una de las empresas que
se anunciaban en las paginas de AC. Esta formado por una estructura de madera
curvada, a la manera de Aalto, junto un bastidor metéalico con muelles sobre el
que se colocan grandes cojines tapizados en piel para asiento y respaldo.

Ver “El club nautico de San Sebastian” en AC: Documentos de actividad
contemporanea n°3, Barcelona, 1931, pp. 24-25.

Las sillas MR10 de Mies van der Rohe fueron producidas en Espafa por
la empresa Rolaco-MAC con un permiso especial del propio arquitecto. Esta
empresa fue el resultado de la fusién en 1932 de la empresa Rolaco, fundada por
el ingeniero italiano Romeo Landini en 1930 y dedicada al disefio de rétulos de
neon, con la empresa MAC (Muebles de Acero Curvado) fundada por Eduardo
Shaw y José Maria Fernandez de Castro en 1931 tras importar de Alemania la
tecnologia del doblado del tubo de acero. Luis Martinez Feduchi se convirtié en
su director artistico tras proyectar en 1932 junto a Vicente Eced el hotel Capitol
con todo su equipamiento siguiendo la estética Art Decd, que seria fabricado por
la misma Rolaco.

Josep Lluis Sert.

Detalle de las carpinterias giratorias.

Sillas MR10 disefadas por Mies Van der
Rohe y producidas por Thonet.

Real Club Nautico de San Sebastian.
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de “abrir al publico en general, y especialmente a arquitectos

y constructores, un local en el que convenientemente distri-

buidos se apreciasen, en su lugar y funcioén correspondiente,

todos los elementos de disefio nacionales y extranjeros asi

como una buena muestra y seleccién de todo lo que conti-

nuamente sale al mercado”. Entre estos elementos destacan

las sillas de tubo de acero de Marcel Breuer, producidas

por Thonet,” sillas plegables y distintos modelos de mesas

de estructura de tubo de acero. A partir de 1935 este mis-

mo local funcioné también como local de MIVDA (Muebles

y decoracién para la vivienda actual), siglas de la tienda de

muebles fundada por los miembros del GATCPAC Josep Lluis

Sert, Josep Torres Clavé y Antonio Bonet Castellana para

comercializar disefios propios e importaciones provenientes

de empresas de muebles extranjeras, como Artek, Thonet o

Stylclair.” Para los miembros del GATEPAC los muebles ade-

cuados a la nueva arquitectura debian ser “muebles ligeros,

de un acabado lo mas perfecto posible, estudiados para ser

fabricados en serie”, una definicion perfectamente coinciden-

te con los postulados funcionalistas de la Bauhaus. El editorial

del n°15 de A.C distingue entre armarios fijos y construidos en

obra y muebles de reposo, que deben adaptarse a la forma

del cuerpo humano. Esta clasificacién es paralela a la realiza-

da por Le Corbusier en “contenedores” y “objetos-proétesis”

en Lart décoratif d’ajourd’hui. El mismo editorial se pronuncia

contra los muebles de “estilo”, basados en decoraciones

histéricas, y contra los muebles pretendidamente modernos,

basados en el estilo “Art Decd”, con los que sin embargo al-

gunas obras de miembros del grupo ain mantienen relacién. Local de GATCPAC

Muebles de Marcel Breuer en el interior

Pero el GATEPAC no sélo supone la importacion de la orto- g:'rt";ci')::"ﬁﬁ:g:é%vge Josep Lluis

doxia del Movimiento Moderno a Espafia, sino la introduccion Barcelona, 1931.

de las primeras revisiones a su ideologia por parte de una

segunda generacién de arquitectos modernos. En 1935 se

manifiestan desde las paginas de AC contra el mueble de

tubo de acero, al que acusan de profesar un “funcionalismo

5 Aunqgue seglin Rosa Maria Subirana i Torrent, fueron fabricados por la
empresa Casa Buades de Palma de Mallorca, otra empresa anunciante en A.C.
Ver SUBIRANA | TORRENT, Rosa Maria: “El mobiliario del GATCPAC” en DC
Papers, n°13-14, Barcelona, 2005, pp.111-112

6 Segun Oriol Bohigas, este local fue durante la 22 Republica “el corazén
de buena parte del vanguardismo cataléan”, con reuniones y conferencias de

grupos de vanguardia de otras disciplinas como ADLAN (Amics de I’Art Nou) Local de GATCPAC

o Pro Musica Discofilia o representaciones como el circo mecanico de Calder. Muebles de Marcel Breuer en el interior
Tras la guerra continuaria abierto por algun tiempo bajo el nombre de MIVDA del local del GATCPAC, de Josep Lluis
estrictamente como tienda de muebles. Ver BOHIGAS, Oriol: Modernidad en la Sert y Josep Torres Clavé.

arquitectura de la Espafia Republicana. Barcelona: Tusquets,1998, pag.84 Barcelona, 1931.
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Butaca GATCPAC
Comedor de la casa en San Antonio,
Ibiza, de German Rodriguez Arias, 1935

Casas para el fin de semana en el Garraf
Sert y Torrés Clavé.

Stand MIVDA
primer Salén de Decoradores,
Barcelona, 1935

rigido” y dar a los interiores un aspecto “frio y poco humano”.
Frente a la estética de la maquina se defiende el mobiliario y la
arquitectura popular: “El mobiliario popular, sin pretensiones
estilisticas, es, como la arquitectura popular, un buen ejemplo
del espiritu que debe animar la construccion de los muebles
de hoy”.” Esta evolucién desde el racionalismo ortodoxo re-
presentado por los muebles de tubo de acero surgidos de la
Bauhaus hacia un mobiliario basado en elementos populares
tiene su paralelo en la arquitectura.® De esta manera, las €a=
sas para el fin'de'semana en el Garraf, de Sert y Torres Clave,
ejemplificarian la influencia de la arquitectura popular en la
obra del grupo.

En propuestas anteriores para programas semejantes, Sert y
Torres Clavé habian recurrido a motivos sacados del reperto-
rio de Le Corbusier en los afios veinte o a elementos prefabri-
cados y desmontables a la manera de la Bauhaus.® Pero estas
casas, las formas blancas prismaticas del periodo heroico de
la arquitectura moderna, ahora levantadas con métodos tradi-
cionales de construccién, se combinan con un basamento de
mamposteria vista, cubiertas de b6veda catalana ejecutadas
segun la tradicion y suelos de barro cocido, acompafiados de
grandes vasijas de ceramica, de esteras de paja y de tipicas

7 “La evolucién del interior”, AC n°19, Barcelona, tercer trimestre 1935,
pp.18-20

8 Esta evolucién puede rastrearse también en una serie de articulos
dedicados a la arquitectura popular en la revista AC: En el n°1 de AC se
establece un simil entre las casas de Oud en la Wiessenhof de Stuttgart de 1927
con una hilera de viviendas de pescadores de Sant Pol de Mar. Una valoracién
parecida recibe la arquitectura popular de Ibiza descrita en “Ibiza, la isla que no
necesita renovacion arquitecténica”, publicado en el nimero 6 de AC en 1932

y en “Elementos de la arquitectura rural en la isla de Ibiza” (AC n°21, 1936). En
el nimero 18 de AC, publicado en 1935, son varios los articulos que aparecen
para hacer énfasis en el caracter internacional de la arquitectura popular
mediterrdnea y en su vinculacién con la arquitectura moderna: “La arquitectura
popular mediterranea”, “Poblaciones mediterraneas” y “Raices mediterraneas
de la arquitectura moderna”. Pero el cambio definitivo se produce en el IV CIAM,
donde la preeminencia de los arquitectos del norte de Europa y su enfoque
sachlich deja paso a una version mas poética de la arquitectura moderna
encabezada por Le Corbusier, quien en 1935 construye obras como la casa
para el fin de semana en Boulogne-sur-Seine o la casa en Mathes, en las que se
abandona el paradigma de la maquina en favor del realismo de las técnicas de
construccion tradicionales y de un brutalismo incipiente.

9 En el proyecto para dos tipos de vivienda minima en la playa publicados

en el nimero 8 de AC en 1932 aparecen grandes ventanales de suelo a techo y
una caracteristica pared curva acompanada de un esbelto piloti, remitiendo a la
casa para la Weissenhof de Le Corbusier en 1927. En 1934 se construye para la
exposicion de la Ciutat de Repos i Vacances una caseta prefabricada desmontable,
recurso que volveria a utilizar en el Pabellén de la Republica de 1937. Ver la
conversacion entre Sixte lllescas, Joan Prats, German Rodriguez Arias, Josep Lluis
Sert i Raimon Torres (hijo de Josep Torres Clavé) en Ibiza en septiembre de 1968,
en Cuadernos de Arquitectura y Urbanismo, n°140, 1980, pag.11
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sillas de enea. El mobiliario en estas casas, guiado por crite-
rios de economia pero también estilisticos, estaba formado
por elementos fijos de obra y por elementos méviles de origen
popular, como las tipicas sillas campesinas de estructura de
madera torneada y asiento de enea. También aparecen en
estas casas unas tumbonas de junco trenzado del catalogo
de la empresa Damaso Azcue, de Azpeitia (Guipuzcua), con
las que también se amuebl6 el Stand'del'GATEPAC para'lal
feria’de’'muestras de'Barcelona en 1933. En esta misma linea,
Torres Clavé disefiaria la butaca'GATPAC, de estructura de
madera con anchos reposabrazos y asiento y respaldo de
enea trenzada artesanalmente. Aunque su forma es raciona-
lista y ergonémica, relacionada con el fauteuil a dossier bas-
culant de Le Corbusier y Perriand,® los materiales y la tecno-
logia usados son totalmente tradicionales. Con este sillon se
amueblarian el patio del Pabellén'de’la’Republica’Esparnolaen
la’EXposicion’de’Paris'de 1937 y el comedor de la casa dise-
fiada por German Rodriguez Arias en San Antonio, Ibiza, en
1935."" Si bien en |la casa'de’Rodrigliez’Arias, la referencia a

la arquitectura popular es tan evidente como en las casas en
el Garraf, el pabellon fue construido con estructura metdlica 'y
elementos prefabricados para facilitar un rapido montaje, por
lo que las referencias populares aparecen matizadas en el uso
del patio cubierto por lonas como zona de conferencias y en
la artesania que se expone.

El estallido de la Guerra Civil supuso un drastico parén en
la evolucién de la arquitectura espafiola, muertos Aizpurda y
Torres-Clavé, gran cantidad de arquitectos exiliados y el res-
to de arquitectos que permanecieron en el pais adscritos al
academicismo escurialense del régimen triunfante. De entre
los arquitectos espafioles en el exilio destaca Antonio Bonet
Castellana por la relacién entre su arquitectura y el mobilia-
rio que ésta integra. Bonet aparece mencionado por Sigfried
Giedion en su libro A decade of modern architecture 1937-
1947 en los apartados de “Equipamiento”, “Arquitectura”

y “Urbanismo”, una muestra de la transversalidad escalar

10 Charlotte Perriand disefiaria también una versién del fauteuil & dossier
basculant que reproduce la misma forma y la posicién de las superficies, pero que
sustituye la estructura de tubo de acero por madera y las ldminas de cuero por
superficies de paja trenzada. Esta silla formé parte del equipamiento de la casa
para un hombre joven de Le Corbusier en la exposicién en Bruselas de 1935. Ver
capitulo 2.5 “La evolucioén del tipo”, pag.112

11 Otra versién de esta misma silla, esta vez acolchada en capitoné, aparecio
en el stand MIVDA del primer Salén de Decoradores organizado por el FAD
(Fomento de las Artes Decorativas) en 1936.

Pabellén de la Republica Espafiola
Exposicion Universal de Paris, 1937.
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Interior abovedado del Estudio Bonet
con silla BKF

Edificio para talleres de artistas en las
calles Paraguay-Suipacha, Buenos
Aires, 1938. Equipo Austral

Antonio Bonet y su hija
Silla BKF.

Fuente de Mercurio y Guernica
Exposicién de Paris en 1937.

del disefio que Bonet hereda del GATEPAC. Anteriormente
estuvo adscrito al GATEPAC como estudiante y colaboré

en el estudio de Sert y Torres, donde participé en la Joyeria
Roca y, tras su exilio en Paris en 1937, en el Pabellén de la
Republica. En Paris colaboré en el estudio de Le Corbusier,
donde realiza una serie de dibujos para la casa Jaoul en
colaboracion con el arquitecto y pintor surrealista argentino
Roberto Matta Echaurren. Aunque esta version poco tiene
que ver con la que finalmente se construiria en 1954, supone
un antecedente directo por el uso de bévedas en la cubierta
y de curvas organicas para organizar la planta libre para el
primer edificio que Bonet construiria en Buenos Aires, un
edificio para talleres de artistas en la esquina de las calles
Paraguay y Suipacha. En su exilio en Argentina, Antonio
Bonet proyecto este edificio junto con un grupo de arquitec-
tos argentinos, con los que habia coincidido en el despacho
de Le Corbusier y con los que forma el grupo Austral. En
este edificio se us6 ademas por primera vez la SillalBKFE. *
Esta silla, disefiada originalmente como parte del equipa-
miento del despacho del grupo en el atico de este edificio,
seria comercializada por Knoll Internacional, la misma em-
presa norteamericana que produciria el mobiliario de Mies
van der Rohe a partir de 1948. A diferencia de otras piezas
disefiadas por Bonet, la silla no pretende formar parte de

un disefio global o colaborar en la definicién de un espacio.
Como ocurrira mas tarde con la lounge chair de los Eames,
la intencién de esta silla es generar por si misma un espacio
envolvente a escala humana que sirva de transicién con la
escala arquitectonica. Sin embargo, al ver la seccién del
edificio en que se usa es inevitable relacionar la silueta con
el perfil de las bovedas del atico y la ligereza con la que las
patas se apoyan en el suelo con su planta baja libre cerrada
por escaparates de formas organicas que diferencian tan
claramente como en la misma silla la estructura portante de
la envolvente. Por otro lado, la estructura ligera y plegable de
la silla también se refiere a las esculturas méviles del escul-
tor Alexander Calder, con quien Bonet trabajé en el montaje
de la fuente’de’mercurio del pabellon de la exposicion de
Paris en 1937.

12 Asillamada por las iniciales de los apellidos de sus creadores (Juan Kurchan,
Antonio Bonet y Jorge Ferrari Hardoy), posteriormente también conocida como
silla Butterfly. Esta silla fue presentada como “Modelo Austral” en 1939 en las
paginas de la revista Austral, editada por el grupo siguiendo el modelo de AC y
producida originalmente por el mismo grupo Austral en Buenos Aires. Tras ser
llevada a Estados Unidos por Edgar Kaufmann, director del MoMA, entraria en la
coleccién en principio como “Hardoy Chair”. Seria fabricada en Estados Unidos
por Artek-Pascoe Inc. de Nueva York entre 1941 y 1947, por Knoll Associates Inc.
entre 1948 y 1975 y en Espafia por Bestform entre 1956 y 1983.
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Pero la transversalidad escalar del disefio se ve aun mejor
ejemplificada por el proyecto para la urbanizaciéon de Punta
Ballena, en Uruguay, 1945-1947. Aqui Bonet se encargaria
del trazado urbanistico del conjunto, de la arquitectura de
varias casas y del centro-restaurante y del disefio integral del
equipamiento de éste Ultimo. En el trazado de la urbanizacién
en Punta Ballena, Bonet evita toda referencia reconocible a
paseos o cuadriculas para establecer un urbanismo de for-
mas sinuosas y organicas que integran las dunas y la vege-
tacion. En la casa Berlingieri para Punta Ballena realiza junto
a Eladio Dieste, construye un conjunto modulado por el uso
de la boveda de ladrillo tabicado. En la Solana del Mar, el ho-
tel-restaurante del conjunto, el edificio se integra en las dunas
sin practicamente ninguna discontinuidad, tanto en la planta
baja diafana como en la terraza formada por una gran losa de
hormigon. Para estos proyectos, Bonet disefia integramen-
te detalles y mobiliario. Encontramos una serie de muebles
compactos y macizos para el interior, con una estructura de
madera de formas sinuosas sobre la que se apoyan grandes
cojines tapizados o telas tensadas. Para el exterior Bonet crea
otra serie, esta vez con una ligera estructura metdlica formada
por un solo alambre que gira y se dobla para formar las patas
traseras en triangulo, las delanteras rectas y el apoyo Unico
del respaldo, sobre la que se teje con mimbre el respaldo y
el asiento. Bonet usaria estos mismos muebles en proyectos
posteriores y los desarrollaria y adaptaria como hizo con las
bévedas tabicadas. Regresé a Espafia amparado por una
élite cultural fascinada por la modernidad. Para una pareja
de miembros de esta élite proyecto la €asa’Gomis, conocida
como La Ricarda, que como lo fue el local del GATCPAC, se
convertira en un foco de actividad de las vanguardias artisti-
cas de la época. La Ricarda desarrolla el esquema de la casa
Berlingieri creando un espacio organizado segun una malla
ortogonal y cubierto por una serie de bévedas sostenidas
por pilares, en el que la separacién entre interior y exterior
se difumina y se alternan zonas cubiertas y descubiertas. En
el espacio interior practicamente diafano generado bajo las
bévedas, la disposicion del mobiliario genera las diferentes
zonas y las diferentes funciones. Como en Mies o en Loos,
las alfombras ayudan a definir los lugares en el enorme espa-
cio de la casa; sobre ellas se alinean los muebles siempre en
angulo recto mientras que fuera la disposicién es mas libre.
Bonet disefia ademas una serie de muebles que sirven tam-
bién para compartimentar el espacio, como el mueble-office
que divide el comedor, el gran sofa-isla de dos caras o el
mueble-bar con tablero de marmol. Las sillas y sillones con-
tintan el desarrollo de la serie iniciada en La Solana, pero se

Casa Gomis o La Ricarda
Antonio Bonet.
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Boceto de mobiliario
Grupo San Francisco Solano
Montilla, Cérdoba, 1954.

Grupo San Francisco Solano
Montilla, Cérdoba, 1954.

Interior del poblado dirigido de Cafiorroto
Luis Vazquez de Castro, Antonio
Vazquez de Castro y José Luis ifiiguez
de Onzofio, 1957-1959.

sustituye la estructura por otra de cuadradillo metalico que
cede el protagonismo a los cojines tapizados. Aunque ningu-
na de estas piezas alcanza la significacion del silléon BKF, el
conjunto es un claro exponente de la integracién del mobilia-
rio en la arquitectura.

Mientras tanto, desde el congreso de la Organizacién
Sindical del Hogar en 1946 y la V Asamblea Nacional de
Arquitectos en 1949, se planteé la necesidad de aumentar el
numero de viviendas construidas en la Espafa de la posgue-
rra, por lo que se debian replantear los sistemas y materiales
empleados, racionalizar la construccién y redefinir el progra-
ma de la vivienda econémica. Dada la necesaria limitacién
de espacio y presupuesto disponible, también en el mobi-
liario debian plantearse cambios semejantes. Los modelos
ya no seran la arquitectura vernacula, los estilos histéricos
o la arquitectura monumentalista, pero tampoco se propone
abiertamente la recuperacion de la arquitectura racionalista
anterior a la guerra. En su lugar aparecen ilustrados en las pu-
blicaciones oficiales ejemplos la arquitectura contemporanea
en Estados Unidos o en los paises del norte de Europa. En
esta linea, se propone en 1954 como modelo y paradigma de
arquitectura el conjunto de bloques de cinco plantas “Grupo’
San'Francisco'Solana” construido por Rafael de la Hoz en
Montilla, Cérdoba, en 1954. Formado por bloques de dos
crujias y con una planta retranqueada similar a las viviendas
en cadena de Miguel Fisac para el concurso de viviendas para
renta reducida del COAM en 1949, el aspecto mas interesante
de la propuesta fue la idea de abandonar el mobiliario que
habia venido usandose hasta entonces, imitacién de los tipos
populares, para proponer un conjunto de muebles metalicos
de'disefio'moderno, inspirado en el mobiliario que se producia
industrialmente en Estados Unidos, que se adaptaban mejor
al reducido tamario de las viviendas. El mobiliario proyecta-
do estaba formado por la mesa del comedor, sillas, banco,
camas y mesitas con estructura metalica ligera doblada y
triangulada con complementos de madera atornillados a ella.
La solucién estructural de los muebles es similar a la utilizada
por los Eames en su modelo de mesa baja LTR de 1950 o en
la mesa eliptica de 1951. De la Hoz habia estudiado dos afios
en el MIT, pero la influencia norteamericana también habia
llegado a Espafia a través de las bases militares de Rota,
Torrején y Zaragoza. Para las bases se construyeron viviendas
segun modelos y estandares americanos con la participacion
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de técnicos espafioles como Luis Vazquez de Castro' y,

por encargo de las tropas americanas, Richard Neutra visitd
Madrid en dos ocasiones y proyecté una ciudad jardin de 40
viviendas en Pozuelo. También se produce un primer contacto
de los arquitectos espafioles con el mobiliario americano a
través de los economatos de las bases militares, donde los
soldados podian conseguir muebles y enseres americanos
para amueblar sus casas. Por otro lado, empiezan a apare-
cer ejemplos de disefio americano en las revistas de arqui-
tectura espafiola, como los ganadores del Concurso para
Muebles Econémicos convocado por el MoMA en 1949, entre
los que se encuentra un modelo de los Eames, publicados

en la Revista Nacional de Arquitectura en agosto de 1950."
También en Espafia se convocarian concursos dedicados al
tema del equipamiento para la vivienda minima. En 1954, el
FAD, el Instituto Nacional de la Vivienda y el Ministerio de la
Vivienda convocaron un concurso “Pro dignificacion del hogar
popular”, en el que resulté ganador Antoni de Moragas con
una propuesta de mobiliario modular que los usuarios podian
montar segun sus necesidades. Una Versién'mejorada de’una’
de las sillas fue seleccionada en los premios ADI/FAD 1961 y

producida finalmente en serie por la empresa Mobilforma. Es
evidente la relacién de esta silla, disefiada por Moragas junto
a Rafael Marquina, con la silla DCM, presentada en la expo-
sicion “Nuevo mobiliario disefiado por Charles Eames” de
1946 en el MOMA. Ambas sillas, con base de tubo metélico y
asiento y respaldo de contrachapado, comparten la economia
y una clara distincion entre sus partes que mantiene, sin em-
bargo, el equilibrio entre parte portante y parte sostenida.

También Saenz de Oiza, tras un viaje a Estados Unidos,”
publicé en la revista Hogar y Arquitectura, n°4 de 1956, una

propuesta de “mobiliario para un poblado de absorcion” des-

13 Luis Vazquez de Castro participa junto a su hermano Antonio y José Luis
ifiiguez de Onzofio en el proyecto del poblado dirigido de _yen Madrid,
1957-1959. El mobiliario-tipo para este proyecto es un interesante ejemplo de
modulacién y elementarismo prismatico.

14 A pesar de la publicacion, en una nota de la misma se emiten juicios
negativos sobre estos muebles: “No se puede afirmar, si se nos permite, que se
haya conseguido con ellos un resultado agradable a la vista. (...) estos modelos
estdn mas cerca de los aparatos sanitarios, pero unas y otras fuera de ambiente
en un acogedor cuarto de vivir (...)” En “Concurso internacional para el mueble
de serie”, Revista Nacional de Arquitectura, n°104-105, 1950, pag.XIll

15 Ver MARTIN GOMEZ, Tomas: “El viaje de Saenz de Oiza a Estados Unidos”
en La arquitectura norteamericana, motor y espejo de la arquitectura espariola

en el arranque de la modernidad (1940-1965) Actas del Congreso Internacional
celebrado en Pamplona los dias 16 y 17 de marzo de 2006 en la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de la Universidad de Navarra pag.149-166

Estructura para silla.
Concurso “Pro dignificacién del hogar
popular”. Antoni de Moragas, 1954.

Silla producida en serie por Molbilforma
Antoni de Moragas y Rafael Marquina.

Mobiliario para un poblado de absorcién
Poblado de Absorcion de Fuencarral A.
Séaenz de Oiza, 1956.
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Interior del poblado de absorcién de
Fuencarral B
Alejandro de la Sota, 1955-1956.

Instituto de éptica “Daza Valdés”
Miguel Fisac.

tinada al Poblado de Absorcién de Fuencarral y que también
se usaria en el Poblado de Entrevias, de la que destaca su
“pureza y sencillez”. En esta publicacién se pone el énfasis en
la produccion en serie como factor necesario para que la pro-
puesta sea econdmicamente viable, pero también en la con-
jugacién entre el mobiliario y los elementos fijos que forman
la arquitectura. Tanto el mobiliario como la arquitectura de las
viviendas muestran la estricta geometria y el material sencillo
a la vista, sea la madera de pino o los pafios de fabrica de la-
drillo, que Saenz de Oiza toma de la arquitectura de Mies en el
MIT. En contraste, en la intervencion de Alejandro de la Sota
en el poblado de absorcién de Fuencarral B, en 1955-1956,
aun esta presente la influencia del empirismo nérdico, aunque
ya depuradas de las referencias literales a los motivos po-
pulares que venia utilizando en los poblados para el Instituto
Nacional de Colonizacién.

En una de las sesiones criticas organizadas en Madrid por el
Colegio de Arquitectos en 1951, Miguel Fisac resumia el sentir
de los arquitectos modernos espafioles sobre el mobiliario
en la arquitectura: “;Quién debe hacer los muebles? Si como
debe ser, y como es por ahi fuera, es labor de los arquitec-
tos, ¢podemos consentir los arquitectos que se siga dando
vueltas y vueltas, cada vez mas desafortunadamente, a esos
estilos histoéricos, histéricos, coloniales e isabelinos?“.”° Los
primeros interiores disefiados por Miguel Fisac habian estado
vinculados a edificios de corte clasicista y monumentalista,
aunque progresivamente depurados siguiendo las lineas del
Novecento italiano. Los muebles disefiados para estos edi-
ficios, construidos por Aurelio Biosca, estaban chapados en
caoba, con patas tronco-coénicas, fileteados en latén o roble
y limoncillo con un marcado acento neocléasico, que incluia en
algunos casos escenas neoclasicas en marqueteria.”” El edifi-
cio para el Instituto’'de'6ptica “Daza Valdés” supone el aban-
dono de esta linea historicista, con la valoracion del ladrillo
en la fachada y una completa austeridad animada por gestos
discretamente organicistas en el cuerpo de entrada que
se verifican en las formas curvas de las paredes y el techo
acustico del bar y en el mobiliario de formas curvas a juego,
con una sencilla estructura de madera de chopo y tapizados

16 FISAC, Miguel: “La casa de vivienda en Madrid”. Conferencia pronunciada
por el arquitecto Miguel Fisac en las Sesiones de Critica de Arquitectura de
Madrid en Revista Nacional de Arquitectura, n®118, Madrid, 1951, pag.42

17 Un claro ejemplo de esta arquitectura es el edificio central del CSIC
en Madrid, de 1943, con su pértico de columnas con capiteles corintios y su
mobiliario neoclésico.
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acolchados producidos por la empresa La Navarra. Estas
resonancias nordicas en la arquitectura de Fisac se concre-
tarian en 1949 con un viaje a Suecia y Dinamarca, del que se
traeria de vuelta el recuerdo del ayuntamiento de Géteborg
de Gunnar Asplund y el modelo de viviendas sociales que se
realizaban en Estocolmo, Malmd y otras poblaciones suecas.
Fisac se basaria en este modelo para sus propuestas de vi-
viendas de renta limitada de esa época, para las que propone
también un mobiliario acorde derivado de la serie de butacas’
FEstructural” que disefio para la biblioteca'Goerres en 1947,
muy emparentadas con las del danés Finn Juhl. El conjunto
de mesas, sillas, estanterias y escaleras con los que organiza
el espacio de la libreria cientifica del Centro de Humanidades
en 1950 responden también a la misma linea de empirismo
escandinavo, en la que se combina el disefio moderno con la
tradicién artesana del trabajo de la madera. Asi pues, al pu-
blicar un articulo sobre el mueble moderno en Blanco y Negro
en 1957 propone como referentes a los Eames, Saarinen y
Aalto junto a la concepcion espacial propia del mobiliario
tradicional japonés. Sustituyendo la estructura de madera de
la serie Estructural por pletinas de acero calibrado estudia-
damente dobladas para asegurar la estabilidad de la pieza,
Fisac crea en 1960 la Serie’“Pata’de’gallo”, con cuyas piezas
amueblara los edificios de una nueva etapa caracterizada por
la experimentacion con “huesos” de hormigon. Encontramos
las butacas, bancos y mesas “pata de gallo” en el Centro de
Estudios Hidrograficos de Madrid, en los laboratorios Alter o
el salén de actos de la Diputacién Provincial de Ciudad Real.

En las primeras obras de Alejandro de la Sota tanto la ar-
quitectura como el mobiliario que la completaba podian
inscribirse dentro de un cierto empirismo con referencias
mas o menos directas a elementos populares. Su posterior
evolucion le lleva cada vez hacia un mayor rigor geométrico
hasta llegar a la fuerza de la abstraccién del Gobierno Civil'de!
Tarragona, disefiado en 1957 y construido en 1961. Esta obra
es uno de los mejores ejemplos de disefio global de la arqui-
tectura espafiola, ya que Alejandro de la Sota disefi6 junto a
su hermano Jesus' todos los elementos del interior: mesas,
sillas, lamparas, puertas, picaportes, pasamanos, etc. Estas
piezas fueron construidas exclusivamente en el taller que

18 De la Sota afirmaba que solo la mayoria de las mesas, la del Gobernador,
la de juntas, las mesitas cuadradas y las de la sala de honor, eran propiamente
disefios suyos, mientras que el resto de piezas eran en buena parte disefio de

su hermano Jesus de la Sota. Entrevista de Josep Llinas a Alejandro de la Sota,
Quaderns d’arquitectura i urbanisme, n°172, 1982, pag .99. Jesus de la Sota,
junto a Ramoén Cores, gané en 1960 el | Concurso de H Muebles con un conjunto
de mesa de comedor y sillas de madera.

Butaca “Estructural”
Miguel Fisac, 1948.

Biblioteca Goerres
Miguel Fisac, 1947.

Centro de Estudios Hidrograficos de los
Laboratorios Alter
Miguel Fisac, Madrid.

Silla-taburete de la sere “pata de gallo”
Miguel Fisac, 1960.
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Jesus de la Sota y Ramon Cores tenian en la calle Jorge Juan
en Madrid. De la Sota se decidié por disefiar y construir todos
estos elementos dada la dificultad para conseguir piezas de
disefio de calidad en la época y su negativa a incluir piezas
de baja calidad. A pesar de la abstraccién de la que hacen
gala el edificio visto como un conjunto y cada una de sus
partes constituyentes por separado, los elementos disefiados
mantienen materiales diferenciados mostrando sus distintas
cualidades. En la mesa del conserje,” de la Sota utilizé el
mismo marmol con el que se recubre la fachada y pavimenta
el exterior, construyendo un pequefio prisma de piedra bru-

fiida. También disefi6 piezas puras prismaticas y en aparien- Alejandro de la Sota, 1957-1961.

cia macizas para los muebles de maderas nobles como la
comoda de la vivienda del gobernador. Para otras piezas del
mobiliario, de la Sota recurre a referencias a disefios de los
maestros de la arquitectura moderna: el despacho del gober-
nador requiere formalidad y representatividad, por lo que a
diferencia de otras zonas del edificio, el espacio es estaticoy
simétrico, reflejandose al exterior en el balcén de la fachada.
Para esta sala se disefian unas sillas con base de pletina de
acero calibrada y asiento y respaldo tapizados en cuero que
remiten directamente a la silla Brno de Mies van der Rohe. Sin
embargo, para las dependencias privadas del gobernador se
disenaron unas sillas a la manera de Alvar Aalto, de madera
laminada curvada con asiento y respaldo de tiras de cuero,
materiales naturales y célidos para un espacio que requiere
confort y calidez. La coherencia y el control sobre la pequefia
escala del proyecto le llevaron a disefiar detalles como la sec-
cion de la barandilla de chapa de cobre doblada, motivo que
después continuaba en los tiradores de las puertas. Este con-
trol total sobre todos los aspectos de la obra sélo era posible
en grandes proyectos como éste, el Colegio Cesar Carlos o el
edificio de Correos y Telecomunicaciones en Leon. Pero tam-
bién en trabajos de menor escala, como la casa Dominguez,
en Poio, Pontevedra, de la Sota disefié todo tipo de detalles

“(...) tuve la gracia de hacer la mesa del conserje, un pequefio
paralelepipedo de piedra, brufiidas todas sus caras menos la superior que se
pulié (para rellenar impresos), representando la maravilla que un solo material nos
ofrece, y que hace representativa a una piedra, aun siendo solamente la mesa
del conserije; era la piedra del patio de los Reyes en El Escorial, la Ultima piedra.”
SOTA, Alejandro de la: “Palabras de recepcion del premio PINAT 88” en Escritos,
conversaciones, conferencias. Barcelona, Madrid: Gustavo Gili, Fundacién
Alejandro de la Sota, 2002, pag.79. Publicado originalmente en Alejandro de la
Sota, Arquitecto. Madrid: Pronaos, 1989

Ver DIAZ CAMACHO, Miguel Angel: La casa Dominguez. Alejandro de la
Sota: Construir — Habitar. Tesis doctoral dirigida por Rodrigo Pemjean Mufioz.
Madrid: Departamento de Proyectos Arquitecténicos. Escuela Técnica Superior Gobierno civil de Tarragona..

de Arquitectura de Madrid, 2012 Alejandro de la Sota, 1957-1961.

Alejandro de la Sota.

Alejandro de la Sota.
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y muebles, y aconsejé y guio a los propietarios en la adquisi-
cién del resto, de manera que en todo momento mantuvo el
control sobre la concepcién global del edificio.

Si Oiza, en Entrevias, aplicaba las lecciones miesianas a la
vivienda social, en las viviendas de lujo que forman Torres!
Blancas (1961-1968) encontramos el tratamiento del espacio
y la forma de Wright. La estructura de la torre remite a la ana-
logia organica de la torre como arbol, presente en proyectos
como la St. Mark’s Tower o la Price Tower de Wright, pero en
la coherencia entre forma y equipamiento debemos referirnos
necesariamente a los estudios con modulaciones no ortogo-
nales de algunas de las casa usonianas. En Torres Blancas,
como en la casa Jester o en la casa para David Wright, el
modulo espacial circular va a condicionar todos los espacios
interiores y su equipamiento. Las piezas de mobiliario creadas
por Saenz de Oiza expresamente para el vestibulo siguen el
mismo patrén curvo y aerodinamico que el mobiliario de ofi-
cina creado por Wright y fabricado por Steelcase para el edi-
ficio de administracion de la Johnson Wax en 1936. También
para Juan Huarte, promotor de Torres Blancas, Oiza realizé en
1964 otro concienzudo trabajo de disefio global. Segun Rafael
Moneo, que en esa época colaboraba en el estudio de Oiza,
el arquitecto dedico dos afios de trabajo en transformar dos
sétanos irregulares que daban a la Castellana en un elegante
local de exposiciones para el grupo Huarte. A través de un
arduo proceso de destilacion, los elementos que dan forma a
la sala de exposiciones (el falso techo para la iluminacién, la
escalera y el conjunto formado por la gran mesa y sus sillas)
se descomponen en sus elementos basicos e imprescindibles
en un ejercicio entre neoplastico y elementarista. Huarte era
una de las pocas empresas de la época, inmersas en la pre-
cariedad, que apoyaron y fomentaron la modernizacién esté-
tica, junto a otras como Tapicerias Gancedo, Plata Meneses,
Gaston y Daniela, H Muebles, y Rolaco. Para H Muebles, una
filial de Huarte trabajaron ademas de Saenz de Oiza, José
Antonio Corrales y Ramoén Vazquez Molezun, autores del
Pabellén Espafiol en la Exposicion Universal de Bruselas en
1958, Rafael Moneo o Juan Daniel Fullaondo.

También en 1957 nacié en Madrid la Sociedad de Estudios
sobre el Disefio Industrial, fundada por los arquitectos Carlos
de Miguel, director de la revista Arquitectura, Luis Feduchiy
Javier Carvajal. Feduchi era entonces considerado como un
clasico del disefio, ya que era autor del edificio Capitol, en

Edificio Torres Blancas
Saez de Oiza, 1961-1968.

Restaurante del edificio Torres Blancas

Saez de Oiza, 1961-1968.

Tienda de la firma Loewe
Javier Carvajal.

Zaguan y mesa de portero
Edificio Torres Blancas, 1961-1968.
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Javier Carvajal.

Javier Carvajal.

Madrid en 1932, un edificio racionalista con cierta influencia Art
Decd que resulta manifiesta en su mobiliario especificamente
disefiado. Por su parte, Javier Carvajal fue el responsable del
disefio de las tiendas de la firma Loewe, en las que combinaba
una arquitectura de lineas puras ya claramente moderna con
el lujo que aportaban los materiales nobles. Para estas tiendas
disefi6 el silléon Loewe, disefiado en 1959, similar a la Round
Chair de Hans Wegner y de produccion artesanal. Fue elegido
para construir el pabellén espafiol en la Feria Internacional

de Nueva York de 1965, para el que disefié también todo el
mobiliario, entre el que se encontraba la butaca Granada,’' un
sillén giratorio tapizado de lineas nitidas, que, como la lounge
chair de los Eames, recoge al usuario como un guante y actua
en una escala intermedia entre el visitante y el espacio interior
del pabellén. Posteriormente, este sillén seria producido por la
empresa valenciana Martinez Medina.

El critico de arte Alexandre Cirici ya habia reclamado en
1946 desde las paginas de la revista vanguardista Ariel una
aproximacion estética a los objetos cotidianos:

Pero hasta finales de los afios cincuenta no se produjo en
Espafia la eclosién del Disefio Industrial. En ella participaron
algunos arquitectos que se vieron impelidos a disefar las
piezas que necesitaban para completar sus edificios y que la
produccién de la época no les ofrecia. En 1957 se funda en
Barcelona el Instituto del Disefio Industrial de Barcelona, du-
rante una reunién del Grupo R, asociacion de arquitectos con la
intencion de reintroducir y difundir la arquitectura moderna tras
el paréntesis que supusieron la Guerra Civil y los afios cuarenta
formada en 1951 por arquitectos como José Antonio Coderch,
Antoni de Moragas, Josep Maria Sostres u Oriol Bohigas, con

El pabell6n obtuvo el galardén a la mejor arquitectura de la feria y la butaca
seria producida en Valencia por la empresa Martinez Medina.

CIRICI PELLICER, Alexandre: “L’art de la saviesa”, Ariel n°2, Barcelona,
1946, pag.32
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el arquitecto italiano Gio Ponti.”* José Antonio Coderch era Pabellén espaiiol de la Trienal
el arquitecto de mayor prestigio y proyeccién internacional José Antonio Coderch.
entre estos arquitectos, aunque abandoné tempranamente el
grupo. Su aproximacion a la arquitectura moderna parte de
una interpretacién personal paulatinamente depurada de la
arquitectura tradicional. A partir del encuentro con Gio Ponti en
la V Assamblea Nacional de Arquitectos en 1949, Coderch des-
cubrié un paralelismo entre su propio proceso de estilizacion
de la arquitectura popular y un proceso paralelo que se esta
llevando a cabo en ltalia. Como reconocimiento a este parale-
lismo, Coderch recibi6 de Ponti la invitacién a la IX Trienal de
Milan y utilizé en varios de sus interiores la silla Superleggera,
disefiada por Ponti como estilizacion y optimizacién de las
sillas tradicionales de enea. Coderch organizé el pabellén’es?
panol'de’laTrienal utilizando tres elementos en los que se com-
binaba el interés por los tradicional con las formas y materiales
de la arquitectura organica: una persiana de librillo de la que

se colgaban fotos de la obra de Gaudi, un plafén de paja con
estantes de vidrio para exponer objetos pequefios y una gran
mesa de contorno sinuoso como base para algunos ejemplos
de arte y artesania.

Gandula Barceloneta y persianas Llambr
Coderch es reconocido principalmente en el mundo del di- Edificio en la Barceloneta. José Antonio

sefio por la [Ampara Disa (1957), que obtuvo un premio Delta Coderch, 1951.
de Oro en 1962. Este disefio estaba pensado inicialmente
para resolver el problema diario de la iluminacién del come-
dor, utilizando algunas cualidades de la chapa de madera,
como su flexibilidad y una cierta transparencia a la luz para
conseguir una luz célida y difusa, similar a la que produce el
fuego. Antonio Armesto también apunta la semejanza entre

la iluminacién que produce la lampara Disa y la luz del sol
filtrada por las persianas'tlambi, objeto tradicional redisefiado
por Coderch.” Coderch conté en su estudio con la colabo-
racion de los jovenes Federico Correa y Alfonso Mila, que se
encargaron del equipamiento de algunas de sus viviendas. Un
buen ejemplo de ello es la gandula'Barceloneta, creada para
equipar el edificio de Viviendas'en'la'Barceloneta (1951) de
Coderch y Valls como una version popular y econdmica de la
silla Barcelona de Mies van der Rohe. Juntos también disefia-
ron la chimenea Capilla (1951), que obtuvo un Delta de Oro en

23 Gio Ponti estaba en Barcelona invitado por Antoni de Moragas como
presidente de la comisién de cultura del Colegio Oficial de Arquitectos de 51
Catalufia y Baleares.

24 ARMESTO., Antonio: “La cabafa de Semper, segin José Antonio Lampara Disa
Coderch”, Quaderns d’arquitectura i urbanisme n°259, Barcelona, 2009 José Antonio Coderch.
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Casa Julia
Cadaqués, 1956.

Lampara Cesta
Miguel Mila, 1962.

Sillones Cadaqués
Federico Correa y Alfonso Mila.

57

1964, y la chimenea Polo, disefiada originalmente para el Real
Club de Polo de Barcelona. La versién exenta de esta ultima
chimenea funciona como un elemento central a partir del cual
se organiza el espacio, como en la sala de estar de la casa del
pintor Antoni Tapies (1960-1963).

Dentro de la amplia trayectoria de Federico Correa y Alfonso
Mila resulta particularmente interesante una serie de viviendas
construidas en el casco urbano de Cadaqués, en las que se
reinterpreta la vivienda para pescadores tradicional y se adap-
ta a un nuevo tipo de vida ludico y hedonista relacionado con
las vacaciones. Para ello, siguieron el ejemplo de Coderch y
elaboraron una arquitectura abstracta pero realizada a partir
de la tradicion, codificando de esta manera un lenguaje que
seria posteriormente muy imitado. En esta reelaboracion jugd
un papel muy importante el mobiliario de obra que define los
interiores. Esta trayectoria empezé con la casa Villavechia
(1955), y continuaria con la colaboracién con Coderch y Valls
en la casa'Senillosa (1956), y con la construccion de la casa
Bofill-Pradera, (1957) la casa Correa (1962) o la casa Villarrubis
(1965). De la misma manera que el mobiliario fijo, [oS'Sillod
nes'Cadaqués, utilizados por primera vez en la GasaJulia en
Cadaqués (1956), respondian también a la idea de confort des-
enfadado propio de las vacaciones. El disefiador Miguel Mila,
hermano de Alfonso Mila, inici6 su trayectoria como interiorista
dentro de este despacho, de ahi que muchas de sus primeras
obras, como la lampara'Cesta (1962) o todas las piezas en cafia
de Manila o ratan de los afios sesenta, compartan este lengua-
je abstracto pero basado en la tradicion. También sus chime-
neas exploran este lenguaje, remitiendo a las chimeneas dise-
fladas por Coderch con la colaboracion de Correa y Mila. La
relacién con la tradiciéon no supone “una renuncia a la tecnolo-
gia, sino mas bien una busqueda de la tecnologia adecuada”,”
hecho que ha llevado a Miguel Mila a definirse irbnicamente
como “disefiador preindustrial”.”®

El Instituto del Diserio Industrial de Barcelona no obtuvo la
aprobacién gubernamental para establecerse legalmente, por
lo que finalmente se constituyé en 1960 como parte del FAD
(Fomento de las Artes Decorativas), una instituciéon fundada
en 1903 en la que se agrupaban varios oficios artesanales,
bajo el nombre de ADI-FAD (Agrupacién de Disefio Industrial

25 CORREDOR MATHEOS, José: Miguel Mild. Barcelona: Santa & Cole,
Edicions UPC, 2001, pag.124

26 Ibidem, pag.120
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del Fomento de las Artes Decorativas). A partir de 1958, el
FAD organizo6 los premios FAD de arquitectura e interioris-
mo,”’ originalmente para obras realizadas en Barcelona, y a
partir de 1960 los acompafié con el premio Delta de disefio
industrial, fundados con la finalidad de impulsar y destacar
la creacion de articulos industriales en un contexto en el que
pocas empresas colaboraban con disefiadores a la hora de
desarrollar sus productos.

Los primeros premios FAD de arquitectura e interiorismo
correspondieron a la Facultad'de’'Derecha, obra del equipo
formado por Guillermo Giraldez, Pedro Lopez Ifiigo y Xavier
Subias, y la tienda Géorg'Jensen, obra de Enric Tous y Josep
Maria Fargas, que repitieron premio en 1961 por la oficina de
la empresa INA en los bajos de la “Casa dels Braus” de Antoni
de Moragas y consiguieron un Delta de Oro en 1961 por el am-
plificador Vieta stereo P-250. Tanto la Facultad como la tienda
George Jensen, que incluia también todo el mobiliario expo-
sitivo, pueden definirse por su modulacién, rigor geométrico y
pureza formal, siguiendo como referentes la obra americana
de Mies van der Rohe o de Skidmore, Owings & Merrill. En esta
misma linea, la exposicién organizada por el Grupo R en las
Galerias Layetanas de Barcelona en junio de 1958 mostraba
el mobiliario producido por Knoll International, como el sillon
Barcelona de Mies o la silla Diamond de Harry Bertoia, junto
a los proyectos de los miembros del grupo y de arquitectos
invitados, como Javier Carvajal y Rafael Garcia de Castro,
Alejandro de la Sota, José Antonio Corrales y Ramén Vazquez
Molezun o Miguel Fisac.

El premio FAD de interiorismo de 1963, volveria a recaer
en una obra marcada por la busqueda de la pureza formal
mediante el uso de la tecnologia: la sala de maquinas del
Departamento de Estadistica de la Caja de Pensiones en la Via
Layetana, de Manuel Cases Lamolla y Manuel Cases Puig.

Sin embargo, al afio siguiente, el premio FAD de arquitectura
fue para la manzana de la calle Pallars, obra de Oriol Bohigas y
Josep Maria Martorell y paradigma del “realismo” arquitecténi-
co, basado en la adecuacion a las técnicas y materiales de uso
comun en ese momento, en una etapa aun pre-industrial, y en

27 Se utiliza la palabra “interiorismo” —promovida por Alexandre Cirici- en
lugar de “decoracién”, para desvincularse de una profesion por entonces
banalizada y centrada en soluciones superficiales. GALI, Beth; BOHIGAS, Oriol;
et alt.: Correa & Mila: Arquitectura 1950-1997 Madrid, Barcelona: Ministerio de
Fomento, COAC, 1997, pag.14

Facultad de Derecho
Guillermo Giraldez, Pedro Lopez Ifigo y
Xavier Subias.

Tienda Georg Jensen
Enric Tous y Josep Maria Fargas.
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Restaurante “Il Giardinetto”
Estudio Correa & Mila.

Caja de Ahorros Provincial de la
Diputacion de Barcelona
Estudio Correa & Mila.

Colegio oficial de Arquitectos de Cataluia
Xavier Busquets.

Planta de Secretaria
Antoni de Moragas.

la relacion con la tradicién, siguiendo el ejemplo de Coderch,
del empirismo nérdico y del neorrealismo italiano. Bohigas y
Martorell, que al incorporarse David Mackay al equipo pasarian
a llamarse MBM, se encargaron también de equipar estas vi-
viendas minimas para trabajadores recurriendo a un mobiliario
economico extraido de la tradicién popular, que por lo general
no fue bien recibido por sus usuarios:

“Les deciamos que una forma de vivir cdmoda era reutilizar
los muebles que sus abuelos tenian en sus pueblos, no con
unas sillas doradas y aterciopeladas que querian imitar los esti-
los de una burguesia de medio pelo.”?®

El premio FAD de interiorismo de ese mismo afio fue para
el estudio Correa & Mila, por los despachos de la “Caja’de’
Ahorros Provincial de la Diputacion de Barcelona” en la calle
Fontanella, una reforma interior en la que, al no encontrar
nada adecuado entre los productos en catalogo en ese mo-
mento, disefiaron todo el mobiliario: el mostrador exento, las
repisas de marmol adosadas a las paredes, las sillas, etc.,
siguiendo el ejemplo de los arquitectos italianos, principal-
mente de Ignacio Gardella. Segun Federico Correa, esta
obra supuso el inicio de su trabajo como disefiadores,” que
continuarian con proyectos como el restaurante “Reno”, para
el que disefan sillas y mesas buscando recrear el ambiente
del fin-de-siecle en la linea del neoliberty turinés. En este res-
taurante, ademas, quisieron colocar una lampara de Ignacio
Gardella y, al no encontrarla en el mercado, decidieron re-
producirla comunicandoselo al autor. Cinco afios mas tarde,
Correa y Mila volvieron a recibir el premio FAD de interiorismo
por el restatrante “Il'Giardinetto”, para el que disefiaron ade-
mas de las pinturas y el tapizado de las paredes, los distintos
tipos de lampara que organizaban los ambientes.

Esta dualidad entre arquitectura “realista” y arquitectura
“idealista”, tal como las denominé Oriol Bohigas® quedaria
reflejada en el interiorismo de las distintas plantas del Colegio!
Oficial'de’Arquitectos de Catalufia, obra de Xavier Busquets.
Entre éstas, |la planta’de’Secretarid de Antoni de Moragas ob-

tuvo el premio FAD de interiorismo de 1962. Alexandre Cirici

28 BOHIGAS, Oriol: Realismo, urbanidad y fracasos. Pamplona: T6 ediciones,
2003, pag.13

29  CORREA, Federico, en GALI, Beth; BOHIGAS, Oriol; et alt.: Op. cit., pag.54

30 BOHIGAS, Oriol: “Realistes i idealistes a I’arquitectura catalana”, Serra
d’0Or, n°3, marzo 1963, pag.27
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Pellicer, abiertamente critico con la linea “realista” por sus deri-
vaciones nostélgicas e historicistas, definia las plantas de Tous
y Fargas y de Giraldez, Lépez ifiigo y Subias como ejemplos de
“magnific racionalisme”, las de Correa y Mila como “empirisme
comfortable”, la de Moragas y la de Vayreda y Monguié como
“empirisme esteticista”, mientras descalifica como “terrorisme”
la de MBM.

Durante su primera década de existencia, la mayoria de es-
tos premios recayeron en los arquitectos que formaban parte
del Grupo R. Ademas de Guillermo Giraldez con la Facultad
de Derecho en 1958 y MBM con la manzana Pallars en 1959,
obtuvieron el premio FAD de arquitectura Coderch y Valls por
el edificio de viviendas en la calle Compositor Bach en 1960,
Joaquim Gili y Francesc Basso por la sede de la editorial
Gustavo Gili en 1961, Josep Maria Sostres por la sede de E/
Noticiero Universal en 1965. MBM volverian a obtenerlo en
1962 por el grupo de viviendas El Escorial, realizado junto a
Francesc Mitjans, Antonio Perpifia, Manuel Ribas y Joaquim
Alemany, y en 1966 por el edificio en la calle Borrell, con el
britanico David Mackay como miembro oficial del equipo.
También obtuvieron en 1966 un Delta de Oro por la lampara de
pared MBM-2, una lampara globular utilizada para iluminar las
zonas comunes de la mayoria de sus edificios de viviendas.

En 1963 el premio FAD de arquitectura fue para el edificio del
Canoédromo Meridiana, obra de Antonio Bonet Castellana tras
el regreso del exilio en Argentina, representante de la gene-
racién de arquitectos activos antes de la Guerra Civil. Al afio
siguiente el premio seria para Ricardo Bofill por el edificio en
la calle Nicaragua y en 1967 para la residencia Madre Gell,
obra de Lluis Cantallops y Jaume Rodrigo, todos ellos perte-
necientes a una generacién posterior mas joven que Bohigas
o Correa. A esta misma generacion pertenecen los integrantes
del estudio PER, Oscar Tusquets y Lluis Clotet, que consiguie-
ron el premio FAD de interiorismo por la tienda Sonor en 1965,
y Cristian Cirici, que lo consigui6 en 1966 por las oficinas para
el Colegio de Arquitectos de Catalufia. Aunque en estas obras
aun es importante la influencia de la arquitectura y el disefio
italianos, pronto derivarian hacia una arquitectura posmoder-
na totalmente efectista, como muestra la sala Mae West del
Museo Dali de Oscar Tusquets en 1975.

Mientras tanto en Valencia el ADI-FAD organizé junto al
Colegio de Arquitectos las “Conversaciones de Disefio

Josep Maria Sostres.

Antonio Bonet Castellana.

Ricardo Bofill.

Industrial” en la recién inaugurada sede de la calle Hernan
Cortés en 1967 y 1968. Intervinieron en las conversaciones
Antoni de Moragas, presidente de ADI-FAD, el critico de arte
Alexandre Cirici, Tomas Maldonado, director de la Escuela

de Ulmy el arquitecto e historiador italiano Alberto Sartoris.
Junto a las charlas se organizé la exposicion Disefio Industrial
en Esparia, montada por los arquitectos Juan José Estellés y
Emilio Giménez, el critico de arte Tomas Llorens, que seria pro-
fesor de Estética de la recién fundada Escuela de Arquitectura
de Valencia por el arquitecto valenciano Roman Jiménez, y

el escultor Andreu Alfaro. La exposicién presentaba una se-
leccion de los premios Delta de Disefio Industrial. Asistieron

a las Conversaciones disefiadores como Miguel Mila, Rafael
Marquina o André Ricard, artistas plasticos como Manolo
Valdés, Rafael Solbés o Monjalés y arquitectos como Antonio
Fernandez Alba, Carlos de Miguel, Carlos Flores, Francisco de
Inza, Federico Correa, Oriol Bohigas o Ricardo Bofill.

Como se ha visto, la principal referencia para la arquitectura y
el disefio moderno en Espafia en los afios 50 no fue la arquitec-
tura moderna construida antes de la guerra, muy escasamente
difundida y vista con antipatia por el régimen, sino por un lado
la arquitectura y el disefio moderno que se produce en ese
momento en Estados Unidos y los paises del norte de Europa,
donde ya ha tenido lugar una industrializacién efectiva del mobi-
liario moderno, y por otro lado la arquitectura y el disefio que se
producen en ltalia, donde unas condiciones socioeconémicas
similares a las espafiolas permiten también un reflejo en la arqui-
tectura y el disefio. El disefio como disciplina propia no surgié
debido al interés de la industria en mejorar sus productos sino
como parte de las actividades propias de los arquitectos.
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Aunque la arquitectura y el
mobiliario modernos sufrieron un
drastico paron tras la Guerra Civil,
las necesidades de la posguerra
trajeron de vuelta la racionalidad
tanto a la arquitectura como al
mobiliario. Conscientes de que la
industria no producia los objetos
adecuados, los profesionales que
devolvieron la arquitectura espanola
a la modernidad se encargaron
también de disenar el mobiliario
que utilizarian en sus viviendas.
Sus principales referencias no
fueron la arquitectura y el diseno
modernos de los anos treinta, muy
escasamente difundidos y vistos
con hostilidad por el régimen,
sino la arquitectura y el diseno
modernos de paises donde ya se
daba una industrializacion efectiva,

como Estados Unidos y los paises
del norte de Europa, considerados
el modelo a imitar para llegar a la
modernidad, o de Italia, un ejemplo
Mas cercano por su semejanza
cultural y econémica. En muchos
casos, las piezas disenadas para
una obra concreta de arquitectura
pasaron también a producirse en
serie, facilitando la llegada de un
incipiente diseno industrial.
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de Charles y Ray Eames, 1957.

La asimilacién de la arquitectura y el mobiliario moderno por
parte del publico en general a lo largo del pasado siglo pasé
por diversas etapas. En un primer momento, aunque las in-
tenciones de la vanguardia histérica consisten en difundirlos a
todas las capas de poblacién, de manera que tanto las clases
altas como los trabajadores pudieran disfrutar de ambientes
adecuados, el caracter experimental de sus propuestas y la
falta de una conexién adecuada con la industria supusieron
una difusion muy limitada. La creacion de una obra de arte
total o Gesamtkunstwerk solamente estaba al alcance de un
circulo muy reducido que, por su posicion econémica, pero
también por su nivel cultural, depositaban en un arquitecto la
confianza necesaria para decidir sobre todos los aspectos del
ambiente en el que habitarian.

Los proyectos racionalistas europeos destinados a producir
un mobiliario de calidad accesible para la mayoria de la po-
blacion, a “cualificar la cantidad”, fracasaron debido a motivos
técnicos y econdmicos, ya que la tecnologia del momento y la
reducida escala de la produccion no permitian la fabricacion
a precios razonables. Pero también porque no consiguieron
conectar con el gusto del publico de clase media al que en
principio iban destinados, de manera que gran parte de las
obras del Movimiento Moderno en su primera etapa perma-
necieron como prototipos promovidos por una reducida élite
social y econémica aficionada al arte.

En la segunda guerra mundial, la industria sufrié un importan-
te avance debido al “esfuerzo de guerra” que, tras finalizar la
contienda, se volco en la produccién de bienes de consumo,
entre ellos el mobiliario. En esta evolucién sufrida por el mo-
biliario moderno es significativa la trayectoria de los Eames.
Los Eames aprovecharon primero la tecnologia de doblado de
madera y mas tarde la tecnologia de produccion de materiales
plasticos, que habian sido ampliamente utilizadas a lo largo
del conflicto, para desarrollar modelos innovadores y a la vez
econdmicos. Las primeras sillas producidas por los Eames
buscaban el mejor disefio posible para la mayoria, de manera
que los precios del mobiliario que produjeron para Hermann
Miller resultaban asequibles para la poblacién en general. Sin
embargo, cuando en 1957 producen la lounge chair, ya esta
destinada a convertirse en un simbolo de estatus econémico y
social. Al mismo tiempo, se produce en esa época la reedicién
de muchos de los muebles disefiados por los maestros en los
afios 20, ya convertidos en clasicos y destinados a la clase alta
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de la poblacién. De esta manera, el disefio contemporaneo
abandoné el proyecto del “arte para todos”, pero mantuvo la
premisa de la relacién entre arte e industria.

Tanto una élite econdmica y cultural como amplias capas
de la clase media, mas alla del reducido grupo de clientes
de las primeras vanguardias, han asumido el disefio y la ar-
quitectura contemporaneos como sinénimos del lujo y han
generalizado su consumo. A este fenédmeno han contribuido la
deslocalizaciéon de la produccién y su reduccion de costes, la
sistematizacion de los métodos productivos, que permite una
produccion econdmica de piezas exclusivas o la estandariza-
cion “espontanea” de medidas y piezas. Este contexto ofrece
la posibilidad de la integracién de piezas de origenes diferen-
tes en un espacio arquitecténico, ya que la generalizacién del
disefio moderno provoca que provengan del mismo marco
conceptual. Al mismo tiempo, la mayoria de la poblacién con-
sume un "disefio anénimo”, formado por muebles econémicos
de produccion masiva que responden directamente a los gus-
tos de las clases populares, ya sea vinculados a fenémenos
como el streamline o a pseudo-historicismos y pseudo-verna-
cularismos, que imitan burdamente por medios mecanicos las
técnicas artesanales.

Sin embargo, paulatinamente, el disefio contemporaneo
fue adentrandose también en estas capas de la poblacion.
En 1964, el disefiador de mobiliario Terence Conran abri6 su
primera tienda Habitat en la que ofrecia mobiliario contempo-
raneo a precios asequibles. Este mobiliario iba en principio
dirigido a estudiantes cortos de dinero y los jévenes profe-
sionales que montaban su propia casa quienes, mas tarde, al
subir de estatus social y posicion econdmica podrian optar a
otro tipo de mobiliario.

El mobiliario, disefiado inicialmente por el propio Terence
Conran, era colorido, alegre e informal. Podria situarse entre
las piezas mas econdmicas disefiadas por los Eames y el
disefio escandinavo, dentro de lo que se conocié en Inglaterra
como “Good Design”. El éxito de Conran se baso, mas que
en la calidad de estos muebles, en crear un estilo de vida que
otras personas desearan imitar. Tras una época en que los in-
gleses asociaron el disefio moderno, promovido por el Design
Council, con la austeridad y la escasez propias de la posgue-
rra, Conran logré que apareciese ante el publico como atrac-
tivo y deseable. Habitat pretendia conseguir que los espacios

Londres, 1 de mayo de 1964.

Terence Conran,1950.
Fotografia de Ray Williams
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Salén de la casa en Nash.

1971

banales se salieran un poco de lo convencional a través del
uso de mobiliario y decoracion escogidos. En sus tiendas, el
mobiliario, las lamparas, las alfombras y los objetos de deco-
racion se organizaban formando ambientes completos, como
si de una serie de escenografias se tratara, de manera que

el cliente sélo debia imaginarse habitandolo. Estos montajes
tienen mas relacién con la estética del “escoger y disponer”,
caracteristica de los Eames, donde se sitlan juntas piezas de
distintas calidades y tamafios, que con la disposicién exacta
del mobiliario de los interiores de Mies. Evidentemente, la es-
tética de la abundancia y de la disposicién casual encaja mu-
cho mejor con los gustos del gran publico que la estética de
la perfeccion y la exigencia, en la que no hay lugar para nada
mas que lo dispuesto por el arquitecto. Ademas, esta imagen
permitia ofrecer al publico directamente en la misma tienda
tanto muebles de gran tamafio como todo tipo de pequefios
objetos de decoracién que estarian totalmente fuera de lugar
en un interior como el de la casa Tugendhat.

Los catalogos de Habitat condensaron ese mundo, de ma-
nera que los clientes se sintieran como si estuviesen pegados
al cristal de una ventana fisgando en la fiesta de Navidad de
otra persona. En el salén de Conran, las sillas de plastico nue-
vas y relucientes encontraban acomodo con facilidad junto a
objetos encontrados en un chamarilero y alguna antigtiedad.
Fue el salén de esta casa en Nash, en Regent’s Park, el que
ocupo el lugar de honor en The House Book, de la que salie-
ron diez ediciones entre 1974 y 1983. Tanto las paredes como
la alfombra tejida que cubre el suelo son de colores pastel ca-
lidos. La chimenea, cubierta por distintos objetos decorativos,
esta flanqueada por sendos maceteros metdlicos y, a un lado,
la silla MR10 de Mies van der Rohe, originalmente disefiada
en 1927 para las viviendas en la colonia Weissenhof, y al otro
lado, la versién tapizada de la tumbona de Marcel Breuer para
Isokon, de 1936.

Sin embargo, paulatinamente, Habitat fue dejando a un lado
lo que habia sido, la tienda del buen disefio accesible para
economias precarias, para convertirse en el estilo identifica-
tivo de la Inglaterra adulta. Este acercamiento a los gustos
y necesidades de las clases medias implicd también un au-
mento de los precios y el paso por la marca de directores de

Habitat cuenta con hoy 26 tiendas en Francia, 7 en Espafia y 5 en Alemania.
CONRAN, Terence: The House Book, Londres: Michael Beazley, 1974
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disefio de reconocido prestigio como Tom Dixon en 1998 o

el francés Pierre Favresse en la actualidad. Paraddjicamente,
esta evolucién acabé haciendo que Habitat perdiera su mer-
cado original frente a IKEA, el gigante escandinavo del mue-
ble econdmico, que partiendo de premisas similares consigue
precios mucho mas econémicos y un gran éxito de ventas.

El éxito comercial y los bajos precios de la firma IKEA se
deben en parte a un proceso de disefio que prioriza aspectos
como la facilidad en la produccion, el montaje y el transporte
como aspectos determinantes desde su primera fase, aln a
costa de otros aspectos como la libertad creativa del disefia-
dor, la calidad de los materiales o la durabilidad del producto
final. Esto permite la reduccién de costes y, por lo tanto, la
mayor difusién comercial del producto. IKEA delega tanto el
transporte como el montaje de sus muebles en el comprador,
de manera que éste se convierte también en un “proveedor”
de mano de obra y transporte para IKEA, lo que redunda en la
reduccion del precio final.” Otro factor que influye en su bajo
coste es la gran cantidad de unidades fabricadas de cada
producto, que después se distribuyen por todo el mundo. La
reduccion de los costes mediante la deslocalizacién desde
Suecia a paises con menores costes en mano de obra y ma-
teria prima es otra de las constantes de la empresa desde sus
origenes. En 1961, mucho antes de la caida del muro de Berlin,
IKEA traslad6 su produccién a Polonia, donde la materia prima,
la madera, y la mano de obra eran mas baratas que en Suecia.

Esta politica comercial de precios bajos dispone de una
larga tradiciéon nordica. El mobiliario escandinavo fue pionero
en acercar el disefio avanzado al gusto y las posibilidades
econdémicas del publico en general. En 1949, los grandes
almacenes de Estocolmo NK (Nordiska Komaniet) abrieron
una seccion dedicada al mueble econémico y producido a
gran escala. Entre éstos destacaron los muebles de la serie
Triva, disefiados por Elias Svedberg y Erik Worts de manera
que podian ser montados por el comprador, con lo que se
deducia del precio la parte correspondiente al ensamblaje y

De hecho, Habitat fue absorbida por el grupo IKEA en 1992

Esta reduccion puede llegar hasta un 70% del precio de venta, segun Inma
Bermudez, disefiadora que ha trabajado para IKEA, en la conferencia Offstage,
del 10 de julio de 2012 en la Escuela Superior de Ensefianzas Técnicas de la
Universidad CEU-Cardenal Herrera de Valencia.

Almacenes de Estocolmo NK (Nordiska
Komaniet), 1949.

IKEA, 1954.

se reducian considerablemente los gastos de transporte. La
silla Safari de la serie Triva se convirtié en uno de los objetos
mas habituales en los interiores escandinavos, de manera
que puede verse incluso en las imagenes de época de la villa
Mairea. Ingvar Kamprad, el fundador de IKEA, tomé buena
nota de ello y contraté a Erik Worts y a Bengt Ruda, ambos di-
sefiadores de NK, para su propia compaifia a finales de la dé-
cada de los cincuenta. En IKEA se unieron a Gillis Lundgren,
autor, segun Ingvar Kamprad, del concepto de mueble para
montar que ya en 1952 cre6 la mesa Max para el catalogo 53
de IKEA. Juntos convirtieron el mueble para montar y el pa-
quete plano en la linea principal de IKEA. La estanteria Regal,
disefiada por Gillis Lundgren en 1959, fue uno de los primeros
productos que IKEA vendié desmontado y empaquetado en
paquete plano.

Ademas del bajo precio, los muebles distribuidos por IKEA
se caracterizan también por una marcada raiz escandinava.
Segun el creador de IKEA, el surtido base de su coleccion de
mobiliario debia percibirse como “tipicamente sueco” y ser
“sencillo y claro”. Para Renato de Fusco, las caracteristicas
del disefio escandinavo serian el uso predominante de ciertos
materiales, en concreto la madera, la voluntad de continuar
la tradicién artesanal desde la industria y la referencia esti-
listica a las formas naturales. Evidentemente, los primeros
disefiadores que trabajaron para IKEA salieron todos de la
escuela escandinava. Ademas de Gillis Lundgren, Erik Worts y
Bengt Ruda, también disefiaron para IKEA otros disefiadores
escandinavos como Lennart Ekmark, Karin Mobring o Johan
Huldt. A partir de 1960, IKEA asumié como emblema de la
empresa el uso de la madera aglomerada, material barato y
relativamente resistente, a la vez que caracteristico del disefio
escandinavo. Con este material, por ejemplo, se construye la
estanteria Billy, disefio de Gillis Lundgren, de la que se han
vendido 28 millones de unidades desde 1978.

Como compafiia movida por las ventas, IKEA también se
caracteriza por la adaptacion continua al gusto cambiante
del publico. Ademas de su surtido base de raiz nérdica, en
los afios 70 introdujo en su catalogo productos de otros

DE FUSCO, Renato: Op.cit., pag. 301. La serie de mueble Triva aparece
citada errébneamente como Priva.

KAMPRAD, Ingvar: “Testamento de un comerciante de muebles”, 1976 en
TOREKULL, Bertil: La historia de IKEA, (S.l.): Actualidad econdmica, 2011, pag.377

DE FUSCO, Renato: Op.cit, pag.281
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Vico Magistretti, 1970.

Olle Gjerlév-Knudsen y TorbenLind, 1974.

Gillis Lundgren.

Robin Day, 1993-1994.

Verner Panton, 1993-1994.

disefiadores y con materiales diferentes mas acordes al
espiritu de los tiempos. En 1970 incorporé a su catalogo la
lampara Telegono, obra del arquitecto y disefiador italiano
Vico Magistretti, internacionalmente reconocido por sus di-
sefios en plastico. Esta lampara, evolucién del modelo Dald,
esta formada por dos piezas, cada una de un tipo diferente
de plastico: una pieza uUnica que formaba la base semi-ci-
lindrica y la capucha semi-esférica de plastico ABS y otra
pieza en metacrilato traslicido también semiesférica a modo
de pestafia sobre la bombilla que podia girarse para regular
la intensidad de la luz. También en los 90 encarg6 a Verner
Panton la silla Vilbert, un claro homenaje a Rietveld, en DM
lacado en diferentes colores que recuerda a una pajarita de
papel. Pero gran parte de los disefios de IKEA consisten

en revisiones de disefios clasicos, principalmente escan-
dinavos, como el sillén con otomana Poéng, de Noboru
Nakamura, y el taburete Frosta, de Gillis Lundgren, que
remiten directamente al mobiliario de Aalto. También algu-
nas de sus piezas en plastico de los afios setenta, como el
sillén Skopa de Olle Gjerlév-Knudsen y TorbenLind, remiten
a obras de disefiadores en boga en esa época como Eero
Arnio o Joe Colombo. A lo largo de los afios han existido en
el catalogo de IKEA revisiones de clasicos como las sillas
Thonet o la silla Polyprop de Robin Day. Aunque esta politica
de disefio es discutible desde el punto de vista de los dere-
chos de autor, el mismo director de Vitra lo justifica aducien-
do que populariza el buen disefio entre clases sociales que
no podrian acceder a esos modelos originales.

Este no es el Unico punto conflictivo dentro del disefio IKEA.
En el “testamento de un comerciante de muebles”, Ingvar
Kamprad hablaba de la existencia de una linea de disefio
“mas tradicional, cercano a la mayoria de personas”. Ademas
de los muebles inmediatamente identificables como IKEA,
de madera aglomerada y linea organica, el catalogo actual
ofrece una gama de lineas de disefio diferentes, entre las que
se incluyen muebles de tipo pseudo-tradicional o pseudo-his-
toricista, de manera que el cliente puede examinarlas para ver

“Cualquiera que no pueda adquirir el disefio de primera categoria de Milan
puede comprar una version rebajada de extravagante disefio; no es solamente
mas barato sino que estéa rebajado inteligentemente sin perder el principio basico
de la idea. Es una manera ingeniosa de popularizar modas e inventos y ayuda a
que haya gustos diferentes.” Alexander von Vegesack, director del Museo Vitra
en Weil am Rheim, citado en LEWIS, Ellen: jGran IKEA! Una marca mundial para
todos los publicos. Barcelona: Gestion 2000, 2006, pag.24

KAMPRAD, Ingvar: Op.cit., pag.378
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cual se adapta mejor a sus gustos personales. De esta ma-
nera, tras haber logrado que el disefio contemporaneo fuese
accesible y atractivo a todos los publicos, IKEA ha dado un
paso atras para reflejar en sus catalogos y sus exposiciones
el eclecticismo propio de nuestros tiempos, donde conviven
en las mismas paginas lo ultimo del disefio actual, modelos
inspirados en clasicos del mobiliario moderno y piezas de
gusto kitsch.

Como antes lo fueron en el caso de Habitat y en los alma-
cenes para Hermann Miller proyectados por los Eames,  los
mismos almacenes IKEA, de los que actualmente hay mas de
200 repartidos en 32 paises, e incluso el catalogo anual, del
que se han impreso 145 millones de ejemplares en 48 edi-
ciones y 25 idiomas, pueden considerarse per se como dos
proyectos arquitectonicos, entendido lo arquitecténico como
la creacion de ambientes globales en que sus diversos com-
ponentes trabajan siguiendo la misma direccién proyectual.
Mas alla de la clasica organizacién taxonémica, por tipos,
propia tanto de catalogos como de almacenes, los elemen-
tos a la venta en IKEA se organizan por ambientes, creando
espacios con una clara intencionalidad “Gesamtkunswerk”.
En estos espacios, elementos de todas las escalas, desde
utensilios de cocina hasta grandes armarios integrados, com-
parten un lenguaje comun y participan en la creacién de cada
uno de los diferentes ambientes aun cuando en la mayoria de
los casos sean obras de disefiadores diferentes. A la cohe-
rencia del resultado final ayuda la generalizacion del disefio
escandinavo como linea de disefio propia de IKEA. Una de las
caracteristicas de esta linea de disefio es, segun Renato de
Fusco, una “armonia morfolégica” tal que piezas concebidas
por separado pueden convivir entre ellas de manera que for-
men un ambiente unitario semejante al de un interior concebi-
do como una “obra de arte total”. A través de estos catalogos,
estas empresas ofrecen a los propietarios la ilusion de una
vida autbnoma, de la confeccidén de un ambiente a medida
gracias a la libertad para elegir dentro de la gama que la em-
presa le ofrece, compitiendo con arquitectos, disefiadores
e interioristas. Pero IKEA también resulta una poderosa y

Tratado en el apartado 2.1. “La industrializacién del mobiliario y la
arquitectura en el mundo anglosajon”,

De FUSCO, Renato: Op.cit., p.287

Definido en el eslogan “Bienvenido a la republica independiente de
tu casa” impreso en el felpudo de entrada, protagonista de una camparia
publicitaria de tanto éxito que IKEA acabé por comercializarlo.

Almacén de IKEA. Estocolmo, 1965.

Muebles IMPALA. IKEA, 1972.
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econdémica herramienta en manos de profesionales atrevidos
e innovadores, como demostro Teresa Sapey en la sala VIP de
ARCO 2012, donde combinaba mobiliario IKEA con palés de
madera para crear un ambiente completo, o Andrés Jaque en
la performance IKEA Disobedients, donde exploraba de forma
critica las posibilidades bricoleurs de los muebles para mon-
tar al margen de sus instrucciones.

Ademas de esta composicion de ambientes globales en el
catalogo o en las exposiciones, recientemente IKEA también
ha realizado un acercamiento directo a la arquitectura con la
constitucion de una linea de viviendas prefabricadas. Junto
con la empresa constructora internacional SKANSKA, cons-
tituydé en 1996 la firma Boklok ' con el objetivo de construir
casas de disefio actual al precio mas bajo posible, “casas
modernas para las masas”. Boklok traslada los principios del
mobiliario de IKEA, esto es, ahorro de espacio, funcionalidad
y calidad a bajo precio, a la construccion de viviendas. En
el desarrollo de estas viviendas participan tanto arquitectos
como los disefiadores de interiores de IKEA. A diferencia
de todo lo visto a lo largo del trabajo, aqui el mobiliario no
se produce como respuesta y complemento necesario de la
arquitectura, sino que la arquitectura se construye a poste-
riori, pensada para albergar un equipamiento determinado y
siguiendo los mismos principios que el mobiliario. En 1997 se
completaron las cuatro primeras areas residenciales en varias
ciudades de Suecia. Tuvieron tanto éxito que se establecié un
sistema de turnos para que los clientes pudieran elegir y soli-
citar las viviendas. Segun su responsable, el arquitecto sueco
Anders Larsson, estas viviendas se basan en unas plantas
muy diafanas, pero con una separacién clara entre espacios
privados y espacios comunes, y en unos interiores claros
y muy luminosos, gracias a su altura extra y a los grandes
ventanales. Otras de las caracteristicas de estas viviendas
serian su tamafo relativamente pequefo, al que se adapta a
la perfeccién el mobiliario IKEA, disefiado para ahorrar espa-
cio, y la multifuncionalidad, que permite que las viviendas se
adapten a distintos tipos de familia y de usos. Para conseguir
en las viviendas los mismos precios bajos que caracterizan

Presentado en noviembre de 2011 en el festival Performance y Arquitectura
en Madrid, comisariado por Ariadna Cantis Silberstein , y recientemente
adquirido por el Museum of Modern Art of New York

Los términos “bo klok” significan “vivir inteligente”.
http://www.skanska.com/en/campaigns/125/boklok/
http://www.boklok.com/theconcept/?id=&epslanguage=en

Andrés Jaque.

Boklok, 1996.

Boklok, 1996.

Barrio promovido por IKEA / LandProp.

al resto de productos IKEA, el concepto Boklok se basa en la
estandarizacién de sus componentes, el montaje en seco, la
produccién a gran escala y la adaptacion al supuesto gusto
mayoritario del publico, que por lo que aparece en las image-
nes promocionales, es un tipo de vivienda suburbana y bucé-
lica, organizada en pequefias comunidades.

Ademas de su reciente incorporacién a los ambitos de la
construccion de viviendas prefabricadas, IKEA también ha
hecho algunas incursiones en el ambito del planeamiento.

En Londres, la filial de IKEA para la promocién inmobiliaria
LandProp esta actualmente construyendo un barrio entero
para 6000 personas sobre lo que antes de las Olimpiadas era
una zona industrial en desuso, rodeada de canales para el
transporte fluvial de mercancias y nudos de autopistas. Como
en todos sus proyectos, IKEA afirma ofrecer viviendas y ofi-
cinas a un precio asequible y de buena calidad gracias a un
disefio inteligente. El 15% de las viviendas estaran destinadas
a rentas bajas, mientras que el resto de los precios se esta-
blecera para adecuarse a un amplio espectro de ingresos. El
proyecto pretende combinar diferentes tipologias: bloques de
cinco plantas con viviendas a pie de calle por un lado y casas
de dos y tres plantas por otro, imitando las tipologias tradicio-
nales de Londres. Ademas, algunas torres y edificios de ofici-
nas en las calles principales, la mayor parte de cuatro plantas,
y algunos edificios en altura. Pero también una escuela, una
guarderia y un centro de salud, de manera que los habitantes
de la zona puedan cubrir todas sus necesidades diarias den-
tro del barrio desplazandose a pie. De hecho, el distrito trasla-
da la mayoria de los vehiculos a un gran parking subterraneo
para convertir la mayor parte de las calles en peatonales y ci-
clistas. De esta manera el distrito cumpliria con la variedad de
tipologias y usos que, seguin Jane Jacobs en su clasico “Vida
y Muerte de las grandes ciudades”, aseguraria un barrio pros-
pero y vital. Se estima que la construccion habra finalizado

en 2018, pero actualmente ya esta en construccion el “centro
creativo” en Dane’s Yard, situado en el frente hacia el rio y en
el que se emplazaran una sala de exposiciones, un restauran-
te y la “espacio-incubadora” para iniciativas creativas. En esta
zona, el corazoén publico de la propuesta, ya esta levantada

la torre escultérica de cuarenta metros de altura que debe
funcionar como hito del proyecto, curiosamente similar a las
columnas de la Mediateca de Sendai de Toyo lto, pero cons-
truida en madera, tal y como corresponde a IKEA.
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A diferencia de otras empresas como lkea, la firma japonesa
Muiji, dedicada a productos para la casa y mobiliario a precios
razonables y sin logos identificables, no intenta responder
a los gustos diversos de los consumidores, sino a su propio
concepto de marca. Los productos de la empresa japonesa
Muji se caracterizan por una estética escueta, sin adornos,
marcada por la simplicidad, la funcionalidad y una fabricacién
ecolégica. El nombre MUJI es el acrénimo de mujirushi rydhin,
que significa “productos de calidad sin marcas”. La empresa
fue fundada por los disefiadores graficos Ikko Tanaka y Kenya
Haray el interiorista Takashi Sugimoto ' a principios de los
ochenta con la intencion de combinar la estética tradicional
japonesa con el disefio moderno de calidad para conseguir un
tipo de disefio discreto y anénimo. Segun Kenya Hara, direc-
tor artistico de Muji desde 2001, tanto los productos como las
casas prefabricadas de Muji estan pensados para poder ser
el fondo sobre el que cualquiera pueda desarrollar su propia
vida. La universalidad del disefio permite aflorar la individuali-
dad de cada usuario.

A pesar de estar perfectamente disefiado y ser obra de
disefiadores reconocidos como Naoto Fukasawa, Jasper
Morrison, James Irvine o Sam Hecht, el mobiliario producido
por Muji aspira al mismo anonimato al que aspiraban los ar-
quitectos y disefiadores de las primeras vanguardias. De esta
manera, los disefios para Muji parten de un lenguaje visual
caracteristico para después idear los objetos que pueden
hacer uso de ese lenguaje y, finalmente, fabricarlos. Esto es
muy diferente del proceso en que un disefiador se limita a dar
forma a un objeto previamente concebido por el fabricante. En
cierta manera, podemos afirmar que estamos ante un ejem-
plo, generalmente escaso, de disefiador industrial entendido
como autor. A pesar de que los disefiadores de Muiji trabajan
dentro de un cierto anonimato, su intencionadamente discreta
presencia resulta lo suficientemente notable para hacer de
Muiji una firma distintiva.

Ikko Tanaka, nacido en Nara, Japon, en 1930, es también maestro de
la ceremonia del té. Takashi Sugimoto, nacido en Tokio en 1945, dirige el
conocido estudio de interiorismo Super Potato Design en Tokio. Kenya Hara,
nacido en 1958 es director de Muji desde 2001, dirige el Nippon Design Center
y es profesor en la Musashino Art University; estéd interesado en la estética
tradicional nipona y en el concepto filoséfico de vacio o mu. Prefiere referirse a
circunstancias o condiciones de disefio, en lugar de a objetos disefiados.

Kenya Hara, 2010.
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Konstantin Grcic para Muji.

Kengo Kuma para Muji.

Naoto Fukasawa para Muji.

El arquitecto japonés Kengo Kuma ha trabajado para Muji
en varias ocasiones. Uno de los resultados mas importan-
tes de esta colaboracién es la Muji House, un prototipo de
vivienda prefabricada, también llamada Mado-no-le o Casa
Ventana. Esta casa es una sencilla vivienda a dos aguas cu-
yas ventanas pueden situarse y dimensionarse respondiendo
a las caracteristicas del solar y las necesidades de los re-
sidentes, por ejemplo enmarcando vistas deliberadamente
escogidas o permitiendo la comunicacién visual entre los
distintos espacios del interior.  Kuma también disefié para
Muiji la vivienda conocida como Tree House, caracterizada por
el portico a doble altura que cubre la fachada principal y da
respuesta a su estar también a dos alturas. También Shigeru
Ban ha disefiado un prototipo de vivienda para producirse
en serie a partir del mobiliario de Muji. Siguiendo la idea ori-
ginal de la Furniture House (1992-1995), donde el mobiliario
asumia la funcion de la estructura, Ban realizé un prototipo
para la exposicion House Vision 2013 utilizando el mobilia-
rio producido por Muji. El sistema de almacenaje modular
asumia la funcion de la estructura, al soportar el peso de la
cubierta, y de las particiones, al organizar el interior de la vi-
vienda de acuerdo a las necesidades de sus usuarios. En la
Tokio Design Week 2015 se han presentado tres prototipos
de cabafias prefabricadas, disefiadas por tres colaborado-
res habituales de Muji: la cabafia de aluminio de Konstantin
Grcic, la cabafa de corcho de Jasper Morrison y la cabafia
de madera de Naoto Fukasawa. En las cabafias disefiadas
por Fukasawa y Morrison, como en los muebles que han di-
sefiado para Maruni y Thonet, la idea de confort va asociada
a la calidez tactil de la madera o el corcho y a los recuerdos
que estos materiales evocan. A su vez, la cabafia de aluminio
de Konstantin Grcic, que también ha redisefiado para Muiji el
mobiliario de tubo de acero de Marcel Breuer, supone la con-
versién de un contenedor industrial en un refugio minimo con
dos alturas. Estas viviendas prefabricadas suponen, al igual
que el mobiliario producido por Muji, un intento de poner al
alcance de buena parte de la poblacion a precios razonables
un disefio totalmente contemporaneo obra de profesionales
de primer nivel que busca deliberadamente un aura de norma-
lidad y familiaridad.

Este proyecto gané el Good Design Award de 2008, concedido por la
Organizacion para la promocioén del disefio industrial en Japon.
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La industrializacion efectiva del
mobiliario tras la Segunda Guerra
Mundial permitié que, paulatinamente,
el diseho contemporaneo estuviera
al alcance de capas mas amplias

de la poblacion, de manera que
podemos decir que se ha llegado a

la democratizacion del diseno. Las
grandes empresas del mueble y los
complementos, capaces de ofrecer
diseno moderno a precios asequibles
para todo tipo de publico, disponen
sus productos organizados en
ambientes globales que configuran
distintos espacios a elegir por el
comprador. Dando un paso mas

alla, algunas de estas empresas, a
veces en contacto con arquitectos
de reconocido prestigio, han
empezado a ofrecer también viviendas
prefabricadas en las que englobar
estos ambientes, en un proceso
inverso al mencionado

hasta ahora.
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Japon, mayo de 1960.

Logo para la exposicion disefiado por
Takashi Kono y disefio de Ikko Tanaka
junto a Hiromi Hara (director artistico).

En mayo de 1960 se desarroll6 en Japén la Conferencia
Mundial de Disefio WoDeCo. A ella asistieron 227 arquitectos
y disefiadores de todo el mundo, entre ellos Louis Kahn, Jean
Prouvé y Alison y Peter Smithson. El catalizador de dicho even-
to fue el arquitecto Kenzo Tange, que representaba el nexo de
los metabolistas con la vanguardia arquitecténica europea.
Tange habia estudiado con Kunio Maekawa y Junzo Sakakura,
formados como arquitectos en el despacho parisino de Le
Corbusier. La organizacion del evento corrié a cargo de Takashi
Asada, el segundo arquitecto del despacho de Tange, y de un
grupo de jévenes arquitectos aglutinados alrededor de Tange y
del critico de arquitectura Noboru Kawazoe: Kisho Kurokawa,
Fumihiko Maki, Masato Otaka, Kiyonori Kikutake, Kiyoshi
Awazu y el disefiador industrial Kenji Ekuan. Ademas de orga-
nizar el evento, este grupo trabaj6é buscando soluciones para
la crisis urbana de Japon. Tras la Segunda Guerra Mundial el
pais tuvo que ser practicamente reconstruido desde cero. Pero
con la reconstruccién llegé también un boom econdémico que
se tradujo en un acelerado crecimiento demografico, agravado
por la escasez de suelo disponible, por desastres naturales,
como terremotos o tsunamis, que arrasan todo lo construido
periédicamente, y por la ausencia de una planificacion urbana
coherente. Este grupo decidié aprovechar la conferencia para
presentarse como grupo y presentar sus ideas en un manifies-
to: Metabolism 1960.

En esta introduccion redactada por Kawazoe se dio nombre
al grupo y se esboza la principal de sus caracteristicas, la idea
de proceso o desarrollo como base de la planificacion. Las
propuestas de los metabolistas se movian desde la escala del
disefio industrial hasta la escala del urbanismo. Para superar la
falta de espacio y la necesidad de alojamiento, propusieron su-
perestructuras a escala urbana tales como ciudades marinas,
ciudades aéreas o estructuras helicoidales a las que se podian
afadir o quitar viviendas prefabricadas que integraban en su

Acrénimo para World Design Conference.

KAWAZOE, Noburo: “Metabolism 1960”, aqui en KOOLHAS, Rem; OBRIST,
Hans Ulrich: Project Japan. Metabolism Talks... KéIn: Taschen, 2011, pag.206

345



interior el mobiliario y los equipamientos necesarios. Como
ejemplos se mostraban, entre otros proyectos, la “Comunidad
en forma de torre” y la “Ciudad Marina”, ambas de Kiyonori
Kikutake. En estos proyectos resulta de fundamental importan-
cia otro concepto de origen bioldgico, la célula, unidad basica
e independiente que puede ser afiadida al conjunto cuando se
necesite o cambiada por otra cuando se quede obsoleta. Al
“enorme cilindro de hormigén” de la comunidad de Kikutake
podian conectarse 1250 unidades de vivienda, como hojas a un
arbol. El concepto de la célula independiente que se afiade a
una macroestructura esta ya presente en las Unité d’Habitation
de Le Corbusier, aunque soélo fuera conceptualmente. Pierre
Jeanneret y Charlotte Perriand, disefiaron en 1938 una célula
independiente para refugio a base de elementos prefabricados
de aluminio, a medio camino entre la casa, el mueble y la ma-
quinay, junto con Jean Prouvé, desarrollaron un programa de
arquitectura desmontable que Perriand llevé a Japon en 1940 y
fue desarrollado en el Centro de Investigacion en Arquitectura
Desmontable Prefabricada creado por Junzo Sakakura.
Charlotte Perriand particip6 en las reuniones previas a la or-
ganizacion de la WoDeCo junto a los metabolistas, pero final-
mente seria Jean Prouvé quien intervendria en la conferencia
hablando sobre la industrializacion en la arquitectura.

Kiyonori Kikutake, 1958.

Contemporaneamente al grupo metabolista japonés, en
Inglaterra se fundaba el grupo Archigram a partir de premisas
semejantes. El grupo estaba formado, por una parte, por Peter
Cook, Dennis Crompton y Warren Chalk y por otra, por David
Greene, Ron Herron y Michael Webb. Editaron entre 1961 y
1970 la revista Archigram, desde la que divulgaron sus panfle-
tos y mostraron las imagenes tecnolégicas de sus proyectos
radicales y, en muchos casos, irrealizables. Montaner afirma
que, en gran parte, sus proyectos se basaban mas en la “imi-
tacion superficial, evocativa, formalista, epidérmica y mimética
del mundo de la ciencia y de la tecnologia” que en un estudio
real de las posibilidades de la tecnologia y de los nuevos ma-
teriales. Pero las soluciones de vivienda capsula presentadas
por Warren Chalk en 1964 seguian en muchos aspectos la
linea de investigacion que abrié Richard Buckmenister Fuller
con sus unidades integradas de bafio en 1938, continuada por
los Smithson en la Casa del futuro en 1956. Peter Cook afirmo
que los proyectos Vaina y Cépsula, de David Greene y Warren
Chalk rinden abiertamente homenaje a la Casa del Futuro de
los Smithson, mientras que él sofiaba con “una cluster city

Kiyonori Kikutake, 1958-1963.

Peter Cook, Michael Webb, David
MONTANER, Josep Maria: Después del Movimiento Moderno. Arquitectura Greene, Ron Herron, Warren Chalk y
de la segunda mitad del siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 2002 (5 ed.), pag.115 Dennis Crompton.
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Warren Chalk, Peter Cook y Dennis
Crompton, 1964.

Richard Buckmenister Fuller, 1938.

mecanizada invadida por casas del futuro apiladas”. El dibujo
de colores vibrantes de la célula de vivienda de Chalk muestra
como el espacio esta encerrado entre paneles ligeros y prefa-
bricados encajados entre ellos como las piezas de LEGO que
se empezaban a comercializar en esa época. Aunque el pro-
yecto nunca pasé de unos sugerentes dibujos, los acabados
redondeados y los vivos colores llevan a pensar en una posible
fabricacién en plastico mediante moldeado por inyeccién. El
mobiliario, integrado en los paneles y construido con el mismo
material, se limita practicamente a una cama, un televisor/panel
de control y una célula de bafio aislada del resto. Es evidente
en estas capsulas la influencia de la imagineria de los viajes
espaciales. Este tipo de arquitectura estaba pensado como un
producto de consumo, como una nevera o una lavadora, con
su correspondiente fecha de caducidad vy, por tanto, debia ser
trasladado y reemplazado en su momento. En el proyecto de la
Plug-in-City (1964, W. Chalk, P. Cook y D. Crompton) se men-
cionan expresamente estas fechas: bafios y cocinas durarian
tres afios, comedores y salas de cinco a ocho, el emplazamien-
to de la unidad, quince afios.” Warren Chalk, en un escrito suyo
de 1967 titulado “La arquitectura como producto del consu-
midor”, plantea claramente la necesidad de una arquitectura
desechable, intercambiable y producible como cualquier objeto
de consumo, defendiendo una "estética de los desperdicios”.
Chalk considera que “un producto mas apto para el consu-
midor debe ofrecer algo mejor y distinto que la vivienda tradi-
cional; debe estar intimamente relacionado con el disefio de
coches y neveras y en directa competencia con la tradicién (...)
En ésta, la segunda mitad del siglo XX, los viejos idolos se es-
tan derrumbando, los viejos preceptos resultan extrafiamente
irrelevantes y los viejos dogmas han perdido validez. Buscamos
una idea, un nuevo idioma vernaculo, algo que nos aproxime

a las capsulas espaciales, a los ordenadores y a los envases
desechables de esta era atdmico-electronica”.

COOK, Peter: “Regarding the Smithson”, Architectural Review, Julio de
1982, pag.40; citado en COLOMINA, Beatriz: Op.cit., pag.58

En 1958 se patento el sistema de union de las piezas de LEGO, que desde
1963, se fabricarian en ABS moldeado por inyeccion.

MORALES, Jose Luis: Op.cit., pag. 254

Extraido de Warren Chalk “La arquitectura como producto del
consumidor”, Cuadernos Summa-Nueva Vision “El grupo Archigram”, Buenos
Aires, mayo de 1968. Reproduce articulos publicados en Perspecta 11. The
Yale Architectural Journal, 1967, y en diversos nimeros de Architectural Design.
Citado en MONTANER, Josep Maria: Op.cit. pag.113

349



350

El grupo Archigram fue invitado a mostrar su visién de la
ciudad del futuro en la Exposicion de Osaka en 1970, organi-
zada por el grupo Metabolism. Esta exposicién, junto con los
juegos olimpicos de Tokio en 1964, pretendia mostrar al mundo
el milagro de la recuperacion econémica de Japon, como paso
de ser un pais devastado por la guerra con una estructura casi
feudal a convertirse en el segundo pais mas rico del mundo
tras Estados Unidos. La exposicion se planted como un mues-
trario de tipos formales generados por las nuevas tecnologias:
cubiertas gigantes, balones hinchados, edificios escalonados,
piramides de cristal, etc. Junto a estos alardes del progreso
aparecian elementos simbdlicos y tradicionales como lagos
artificiales y jardines japoneses. Para los metabolistas supuso
la oportunidad de poner en practica sus proyectos utopicos.
Kenzo Tange se encarg6 del planeamiento, Kikutake proyec-
16 la Expo Tower, Ekuan se encargé del disefio del mobilia-
rio urbano y el transporte, Otaka se encargaria del nodo de
transportes y Kurokawa resulté seleccionado para disefiar
dos pabellones corporativos, uno compuesto por capsulas y
otro por médulos. Tange también se encargaria, junto a Arata
Isozaki, de proyectar la pieza principal de la exposicién, una
plaza gigante cubierta con una malla reticular. Como dice Rem
Koolhas, aqui los metabolistas tuvieron la oportunidad de llevar
a cabo algunos de sus suefios e inventos mas tempranos, en
un escenario que encarnaba muchas de sus ideas fundamen-
tales: una ciudad high-tech, rebosante de vitalidad (64 millones
de personas visitaron la exposicidon en unos seis meses, una
media de 345.000 personas por dia), libre de cualquier preten-
sion de permanencia.

De la estructura del gran techo disefiado por Tange e Isozaki,
se suspendieron prototipos de capsulas para vivir, proyectadas
por Koji Kamiya y Kisho Kurokawa. Segun Kurokawa, “el signifi-
cado de la vivienda capsula es que reestructura la arquitectura
y el hogar para crear espacio para el individuo.” Esta vivienda,
con una distribucién radial similar a la primera Dymaxion House
(1927) de Buckmenister Fuller, consiste en una célula central
poligonal suspendida de un nucleo. A través de cada una de
las caras del poligono puede conectarse otra célula individual

El resto de invitados internacionales fueron Yonna Friedman, Moshe Safdie,
Giancarlo de Carlo y Hans Hollein.

MONTANER, Josep Maria: Op.cit. pag.115
KOOLHAS, Rem; OBRIST, Hans Ulrich: Op.cit., pag.507

KUROKAWA, Kisho: Metabolism in Architecture. Londres: Studio Vista,
1977, pag.98

Kisho Kurokawa. Osaka, 1970.

Exposicion de Osaka, 1970.
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Kisho Kurokawa. Osaka, 1970.

Kiyonori Kikutake. Osaka, 1970.

donde se sitlan cocina, bafio y dormitorio para un habitante,
con todo el mobiliario integrado y paredes, suelo y muebles
curiosamente enmoquetados. Kurokawa también disefi, junto
a Ekuan, el edificio Takara Beautilion, una reticula estructural
formada por cruces de seis brazos formados por cuatro tubos
de acero en cuyos intersticios se sitan una serie de capsulas
de chapa metalica en las que se muestran los productos de
belleza de la empresa patrocinadora Takara. Este edificio, de
aspecto deliberadamente inacabado y que tardé solamente
seis dias en montarse, es una reelaboracién del prototipo de
1962 Box-Type Appartments, un modelo de edificio consistente
en una estructura sobre la que se montan las viviendas com-
binando segun las necesidades de los usuarios cuatro tipos
de capsula. Este proyecto no construido supuso la primera
experiencia con capsulas de Kurokawa, disefiado tras visitar
las fabricas de casas prefabricadas de Leningrado y Moscu.
También Kikutake pudo crear una versién mas simple y econé-
mica de su “Comunidad en forma de torre” de 1958 en la Expo
Tower, pero problemas financieros la redujeron a un nudcleo
vertical del que colgaban unas pocas capsulas usadas como
miradores a ciento veinte metros de altura. Kurokawa habia
publicado previamente en marzo de1969 un articulo en la re-
vista SD (Space Design) titulado “Capsule Declaration”.” En él
definia asi a la capsula:

La oportunidad de aplicar en la practica sus ideas respecto a
la ciudad en altura y la agregacion de células prefabricadas le
llegd con la construccion de la torre capsula Nakagin en 1972.
Kurokawa consiguié obtener con unos medios simples y con
el minimo repertorio formal la maxima impresién de avance

KUROKAWA, Kisho: “Capsule Declaration”, SD Space Design, n°3, Tokio,
marzo 1969, aqui en KUROKAWA, Kisho: Op.cit. pag.75
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Tokio, 1972.

Interior y detalles. Tokio, 1972.

tecnolégico y de ciudad enchufable e intercambiable. A los dos
nucleos de acceso verticales se les adosan un total de ciento
cuarenta y cuatro capsulas, fabricadas por una fabrica que nor-
malmente producia contenedores para barcos. Dichas células
prefabricadas son levantadas por gruas y soldadas a la estruc-
tura vertical que alberga los elementos de circulacion vertical

y servicios a un ritmo de cinco a ocho capsulas al dia, con lo
que todo el trabajo se acabd en treinta dias, segun The Japan
Architect. Cada célula se abre al exterior a través de una
ventana circular que remite tanto a la arquitectura tradicional
japonesa como a las lavadoras, los objetos de consumo produ-
cidos en serie por excelencia. En su interior, un mismo espacio
contiene toda clase de mobiliario y aparatos electrénicos inte-
grados en una banda de almacenaje, que puede ir abriéndose
para utilizar los distintos aparatos. Solo el bafio dispone de un
espacio propio e independiente en el que estan moldeados to-
dos los sanitarios. El destinatario de estas viviendas no era un
nucleo familiar convencional, sino el homo movens, el hombre
que se desplaza a diario. La capsulas debian ser afiadidas o
extraidas cuando fuera necesario, o cambiadas para renovarse,
pero nada de esto se cumplid, con lo que se fueron quedando
progresivamente obsoletas y sus actuales residentes han vota-
do a favor de su demolicion.

En su “Capsule Declaration”, Kurokawa predijo dos formas de
“capsulizacion”. En la primera, la vivienda se convertia en he-
rramienta y se “capsulizaba”, en la segunda, las herramientas y
mecanismos se convertian en vivienda y se “capsulizaban”. En
este segundo sentido, el miembro de Archigram Michael Webb
proyecté entre 1966 y 1968, el coche hinchable Cushicle,
mezcla de coche, tienda de campafa y remolque, con diver-
sas posiciones que permite “al hombre transportar un medio
ambiente completo a su espalda” y constituye parte de un sis-
tema urbano de “burbujas personalizas”.  También en 1968, el
mismo Webb propuso el Suitaloon, un traje que contiene toda
clase de mecanismos y puede expandirse formando un entorno
habitable, en el que resulta evidente la fuerte influencia de la
imagineria del mundo de la ciencia ficcion, los viajes espacia-
les y los comics en la obra de Archigram. En la misma linea de

Citado en KOOLHAS, Rem; OBRIST, Hans Ulrich: Op.cit., pag.388

OUROUSSOFF, Nicolai “Future Visions Banished to the Past”, New York
Times, 6 de Julio de 2009, citado en KOOLHAS, Rem; OBRIST, Hans Ulrich:
Op.cit., pag.406

KUROKAWA, Kisho: Op.cit. pag.75
Air CUSHion VehICLE
MORALES, Jose Luis: Op.cit., pag. 248
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mecanismos que configuran por si mismos una vivienda en-
contramos propuestas mas cercanas a la realidad. El proyecto
de la Drive-in-Housing, publicado en Archigram n°6, consistia
basicamente en una superficie disponible, totalmente flexible,
a la que se puede acceder con el coche como uno mas de los
aparatos que la configuran.

Michael Webb, 1966-1968.

Las propuestas mas pragmaticas y aplicables de Archigram
se formularon para sendas exposiciones realizadas en 1967:
“Living 1990” y “Beyond Architecture”. En ellas, frente a las
capsulas rigidas de los primeros proyectos, se proyectaron
espacios indeterminados en los que se usaba “la tecnologia
como medio desde el que escamotear y hacer desaparecer
la arquitectura”. En Living 1990, el espacio doméstico venia
configurado por las “siete secuencias del dia”, distintas confi-
guraciones que podian tomar unos pequeiios “media-trolley”,
muebles que recordaban a los robots y que incluian toda clase
de aparatos relacionados con las telecomunicaciones: radio,
televisor, teléfono, etc. La vivienda dejé de concebirse como
un sistema de habitaciones amuebladas para pasar a pensarse
como un Unico espacio neutral en el que se podian organizar
de nuevo unay otra vez todos los elementos pertenecien-
tes al equipamiento necesario y las funciones de la vivienda.
Muebles modulares, espacios fluidos o vivienda flexible son
elementos y estrategias que se desarrollaron entre 1964 y 1972
por influencia de un nuevo tipo de vida basado en relaciones
sociales y familiares mas libres y cambiantes. La posibilidad de
un espacio flexible en el que los muebles podian desplazarse
u ocultarse cuando no fueran necesarios sélo empezaba a
resultar asimilable para la mentalidad occidental, pero no re-
sultaba para nada ajena a la tradicion japonesa. También uno
de los metabolistas, Kenji Ekuan habia lanzado en 1964 desde
su estudio GK una linea de mobiliario modular “metabdlico”,
adaptable gracias a su estructura de “esqueleto”, “6rganos”

y “piel”, que permitian configurar la Furniture House, casa sin
muros en la que el espacio queda definido por la posicién de
las diferentes piezas conectables de mobiliario modular. El
antecedente directo de estas propuestas de los sesenta es un
ejercicio académico propuesto por Richard Buckmenister Fuller
a sus estudiantes en el Instituto de Disefio de Chicago en 1948,
conocido como Standard of Living Package. Para ello se realizd
un “inventario” del mobiliario, los electrodomésticos y los acce-
sorios necesarios para el hogar de seis personas, sin reduccién
de su nivel de vida. Todos estos elementos se “encapsulaban”
en un contenedor de 2,40x2,40x7,60 metros.

Richard Buckmenister Fuller, 1948.

Keniji Ekuan, 1964.
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A diferencia de las propuestas anteriores de Fuller, el contene-
dor deja de ser el responsable de la configuracion del espacio y
la vivienda se convierte Unicamente en el resultado de la suma
de su equipamiento. En 1949 se construyd un ejemplo real de
este sistema, cubierto por una de las cupulas geodésicas de
Fuller, en el Black Mountain College.

En 1964 el disefiador Herbert Probst y la empresa Hermann
Miller lanzarén al mercado la propuesta de mobiliario para
oficina Action Office, un espacio de trabajo individual y se-
miauténomo configurado arquitecténicamente por el mobiliario
e independiente del contenedor, que sélo actia como fuente
de energia. Este concepto pasaria del espacio de trabajo al
espacio doméstico en la exposicion “Italy: The New Domestic
Landscape” que tuvo lugar en el MOMA de Nueva York en-
tre mayo y septiembre de 1972 y fue comisariada por Emilio
Ambasz. Se invité a un grupo de prominentes disefiadores ita-
lianos a proyectar una serie de habitats que prestaran especial
atencion a nuevas formas emergentes como resultado de los
cambios en el modo de vida: relaciones sociales y familiares
mas informales y conceptos de privacidad y territorialidad en
evolucién, asi como a la exploracién de nuevos materiales y
técnicas de produccién.

La propuesta de Ettore Sottsass parte de una Unica pieza
modular de almacenaje sobre ruedecillas para facilitar su des-
plazamiento y que podia conectarse de formas diversas. En los
disefios de Sottsass, esta pieza contiene toda clase de apara-
tos que puedan resultar Utiles para la vida cotidiana. Estas pie-
zas podian combinarse de diferentes maneras para organizar
un espacio abierto o conectarse en circulo para formar espa-
cios cerrados a los que se accedia también a través de una de
estas piezas. Para Jose Luis Morales, “el espacio es aqui una
metafora sobre la cotidianidad entendida como cambio y trans-
formacion”. Con ello se traslada al espacio doméstico la idea
de mutabilidad y de contingencia que tanto los metabolistas
como Archigram aplicaron al espacio urbano.

Zanuso particip6 en la exposicion, con una unidad de vivien-
da de emergencia transportable, en la que se combinaba metal
y plastico usando una estructura de acero laminar, que permite
su transporte como si se tratara de un contenedor industrial, y
paneles interiores de melanina que incluyen u ocultan el mobi-
liario necesario.

Ibidem, pag.260

Disefiado por Herbert Probst y la
empresa Hermann Miller, 1964.

Ettore Sottsass para la exposicion en el
MOMA. Nueva York, 1972.

Marco Zanuso para la exposicién en el
MOMA, 1972

359



360

La propuesta de Joe Colombo ponia en practica el principio
de una unidad auténoma, Total Furnishing Unit,  concebida
para habitar con la maxima variabilidad. Esta unidad era total-
mente independiente del espacio que la rodeaba vy, tipoldgica-
mente, se encontraba a medio camino entre la arquitectura y
el mobiliario. La pieza " en si era un bloque compacto con una
estructura basica de plastico moldeado por inyeccion, formado
por células individuales combinadas a las que Joe Colombo
llamé Cocina, Armario, Cama y Privacidad, y Bafio. Cada célula
podia separarse del bloque y extenderse a través de la habita-
cion, pero también usarse conectada a otro de los elementos
del bloque, con lo que podian darse un gran nimero de com-
binaciones. Por ejemplo, la unidad Armario podia estirarse,
formando un muro que separaba la unidad Cocina de la unidad
Cama y Privacidad. Sobre las dos camas extraibles se sitian
las puertas a través de las que se podia acceder a dos célu-
las separadas, los ambientes privados para pensar y escribir.
Un conjunto completo de luces, algunas de ellas de colores,

y otros aparatos electrénicos completaban esta maquina de
habitar. La instalacion se completé con dos muestras de la silla
multifuncional Multi-Chair,  de 1970, formada por dos piezas
de poliuretano tapizada en tela que podian colocarse y unirse,
mediante unas tiras de cuero, en posiciones diferentes para
permitir hasta una docena de posiciones diferentes.

La unidad auténoma Total Furnishing Unit suponia la cul-
minacion de una evolucién que empezé cuando, en 1968, la
compafia quimica Bayer encarg6 a Joe Colombo, para la feria
del mueble de Colonia, que disefiara el interior de un barco en
el Rin: el paisaje habitado Visiona I. Los requisitos impuestos
por la empresa eran mostrar las posibilidades para el uso do-
méstico que ofrecian los nuevos materiales sintéticos produ-
cidos por Bayer y presentar una vision personal de la “vida en
el futuro”. Fue la primera vez que Joe Colombo desarroll6 su
concepto de células autbnomas para vivir que acogian varias
funciones individuales: una célula bafio, una célula para dormir,
una célula cocina y una célula central de estar. Todas estas
unidades eran independientes y, como maquinas, se situaban
por separado en el espacio, pero aun asi vinculadas con los

KRIES, Mateo: Joe Colombo. Weil am Rhein: Vitra Design Museum. La
Triennale di Milano, 2005, pag.268

El prototipo fue construido con la participacion de las empresas ANIC
Lanerossi, Boffi, Elco FIARM, Ideal Standard y Sormani.

KRIES, Mateo: Op.cit., pag.264
KRIES, Mateo: Op.cit., pag.218

Joe Colombo, 1970.

Joe Colombo. para la exposicion en el
MOMA. Nueva York, 1972.
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Joe Colombo, 1967.

Feria del mueble de Colonia, 1968.

otros elementos. El espacio interior estaba dominado por la
forma esférica de la unidad de bano, donde se situaba la bafe-
ra. Junto a la unidad de dormitorio adyacente, el bafio formaba
la Night Cell, que contaba con aire acondicionado. El area de
dormitorio (de planta circular) estaba equipada con su propio
televisor (suspendido del techo en una cupulilla) y armarios
para ropa, y podia cerrarse mediante unas puertas correderas.
Frente a ella estaba la unidad Central Living, un “sofa-paisaje”
de planta cuadrada sobre el que pendia una estanteria circular
con television integrada.

Con Visiona I, Joe Colombo cre6 uno de sus més conocidos,
mas completos y mas radicales disefios. Las fotografias de
este interior muestran como puso a prueba sus ideas en todas
las areas — desde las curvas ergonémicas dentro de la cocina
hasta los estantes colgados del techo.  Aunque en los Ultimos
disefios de Colombo predominaba el blanco y se usaban ele-
mentos de disefio modulares, en Visiona predominaron colores
oscuros, acabados aterciopelados y muebles disefiados en sus
primeros afios como la silla Universale, una de las primeras
sillas hechas de una sola pieza en plastico. ' De esta silla decia
Peter Smithson: “Uno podia esperar que la tradicion moderna
estableciese de manera definitiva el lenguaje apropiado para un
nuevo estado de animo y un nuevo material en una silla. Podia
ser en la silla de Joe Colombo 64860.”  En las fotografias de
Visiona I, la célula de bafio blanca y escultural resalta frente al
fondo de la moqueta y el suelo violetas. La iluminacién median-
te lamparas halégenas reforzaria este efecto global, parecido a
los decorados de las peliculas de ciencia ficcion que gozaban
de tanto éxito en ese momento, como Barbarella de Roger
Vadim o 20017 de Stanley Kubrick, ambas estrenadas en 1968.

El concepto de estanteria aérea ya aparecié en la obra de Colombo a
finales de los 50.

Aunque originalmente pretendia hacerla de aluminio, Colombo se inspiro
en la silla apilable para nifios 4999, de Marco Zanusso y Richard Sapper para
usar plastico ABS (Acrilonitrilo butadieno estireno, un termopléstico amorfo
usado principalmente en automocién). Fue proyectada en 1965, pero las
dificultades con los moldes para la inyeccién debidas a la poca experiencia en el
uso de esta tecnologia, retrasaron la produccion hasta 1967.

SMITHSON, Peter: Resefia de “Exhibition of modern Chairs, 1918-19707,
Op.cit., pag.144.
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Como ya anticiparon los Smithson
con su Casa del Futuro, la
moldeabilidad de los materiales
plasticos permite la construccion
de piezas que integran vivienda y
mobiliario en su envolvente. Las
ultimas vanguardias del siglo XX,
fascinadas por esta posibilidad,
pensaron en ciudades donde la
vivienda y sus muebles eran un
elemento prefabricado y perecedero.
Aunque la mayoria de sus propuestas
permanecen como una utopia,

el grupo britanico Archigram, el
movimiento metabolista japonés

o los jovenes arquitectos italianos
presentes en la exposicion “ltaly:
The New Domestic Landscape”
integraron arquitectura y mobiliario
en capsulas auténomas pensadas
para los modos de vida emergentes.



MOBILIARIO Y
ARQUITECTURA EN
LA GLOBALIZACION

LA ARQUITECTURA COMO MUEBLE. TOYO ITO, SANAA, SHIGERU BAN
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Casa en Hanakoganei
Interior y exterior.
Toyo Ito, 1983.

Pao para la chica némada
Bocetos y maqueta.
Toyo Ito, 1985-1989.

Antes de abrir su propio despacho a principios de los 70,
Toyo Ito habia trabajado en el estudio del metabolista Kiyonori
Kikutake, autor de utopias a escala urbana como la “Ciudad
marina” y la “Comunidad en forma de torre”, en las que juega
un papel importante la capsula como unidad de vivienda en
la que se integra todo el equipamiento. En este despacho, Ito
participd en la redaccién de grandes proyectos como el centro
de congresos de Kioto o la Pear City, megaestructura urbana
destinada a viviendas que, como la mayoria de los proyec-
tos de los metabolistas, nunca lleg6 a realizarse. A través de
Kikutake, podemos considerar a Toyo Ito heredero intelectual
de Kenzo Tange y, por consiguiente, de Kunio Maekawa y
de Le Corbusier. Ademas de la influencia de Kikutake, Toyo
Ito también recibi6 la influencia de otros metabolistas, como
Maki, Isozaki, Kurokawa u Otaka. Por ejemplo, en la casa'en!
Hanakoganei de 1983, los elementos que contienen el bafio
remiten a la imagen de la torre capsula Nakagin, construida por
Kurokawa diez afios antes.

La relacién entre la casa y el mobiliario en la arquitectura
de Toyo Ito se hace explicita en la casa para la chica'némada
o pao. En este proyecto, el desplazamiento de la casa ha-
cia el objeto refleja el cambio en los modos de vida: la casa
tradicional, como también la vivienda que construy6 la ar-
quitectura del Movimiento Moderno, tiene como destinatario
a la unidad familiar. La casa para la chica ndmada proviene
de una tradicién mas cercana: la de los artefactos Cushicle
y Suitallon de Archigram, arquitectura como vehiculo indivi-
dual o como traje, o la de las capsulas de la torre Nakagin,
destinada al descanso ocasional del conmuter tokiota. Todos
estos ejemplos se destinan a un individuo Unico y aislado, en
el caso de la chica ndmada al individuo como consumidor. El
pao es un parasito de la ciudad contemporanea y depende de
los fragmentos de la ciudad para cubrir las necesidades de su
habitante a través del consumo: “el salén es el café bar y el
teatro, el comedor es el restaurante, el armario es la boutique,
y el jardin es el club deportivo.”

Por tanto, en el interior del pao, sélo es necesario definir un
equipo minimo que atiende las necesidades, basicas pero
sofisticadas, de la chica ndmada. Este equipo esta com-
puesto por la cama, situada en el centro, y un conjunto de

1 ITO, Toyo: “Una arquitectura que pide un cuerpo androide” Junio 1988
en ITO, Toyo: Escritos, Murcia : Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos, 2000, pp.62-63
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artefactos-muebles multifuncionales ligados a lo mas inmediato
de la existencia diaria de su duefia: el embellecimiento (mueble
para el coqueteo), la informacion (mueble inteligente) y el repo-
so (mueble para la comida ligera).” El mobiliario comparte tam-
bién la movilidad y la transparencia de la arquitectura. Estos
muebles pretenden ser transparentes a su funcion: en ellos ya
no aparece la técnica o la memoria como signo; son transpa-
rentes tanto en el sentido literal de la palabra como en sentido
semantico, es decir, no incluyen mas significados que el in-
mediato. Sin embargo, en este caso existe una relacién tanto
material como formal entre estos tres muebles-artefacto y la
envolvente arquitectonica. La estructura y la envolvente son las
mismas, no importa si contienen los productos de uso diario de
la chica némada o a la chica némada en si. En la primera de las
propuestas para la casa pao para la chica ndmada -una insta-
lacién que formé parte de la Japan Creative Exhibition que tuvo
lugar en octubre de 1985 en los grandes almacenes Seibu de
Tokio- también los recursos formales son los mismos: formas
circulares y transparencia, tanto metaférica como real. El mobi-
liario en si, tanto como el conjunto, refleja las caracteristicas de
la ciudad en la que se inserta: independencia, fragmentacién

y liviandad. Para lto estos muebles “son objetos efimeros que
tienen mas de fendmenos espontaneos como el arcoiris que de
construcciones”.” Estos muebles se apropian del protagonismo
de la propuesta hasta constituir ellos mismos la arquitectura.”
El concepto de vivienda como objeto arquitectonico, como
entidad reconocible por su forma y como espacio interior ya

no es el objetivo de la propuesta arquitecténica. La casa se
fragmenta tanto hacia el exterior, cediendo sus funciones a los
establecimientos repartidos por la ciudad, como interiormente,
cediendo el protagonismo a los artefactos en lugar de a los
espacios. Lo que le interesa a Ito es el medio, el ambiente en
que suceden los acontecimientos, en que se desarrolla la vida

2 Ito define en estos términos el mobiliario en ITO, Toyo: Op.cit. pp.62-63:

1. El mueble inteligente: Un dispositivo para colocar y guardar el aparato
destinado a obtener informacién de lo que ocurre en la ciudad y almacenarla. Es
una capsula de informacién para navegar por la ciudad.

2. Mueble para el coqueteo: Una combinacién de tocador y armario ropero.

El espacio urbano es un escenario y, antes de subirse a él, ella tiene que
magquillarse y arreglarse.

3. Mueble para la comida ligera: Una combinacién de una pequefia mesa y de un
armario para guardar la vajilla y los utensilios necesarios para comer

3 Ito, Toyo: “Arquitectura en una ciudad simulada”, El Croquis, n°71. “Toyo
Ito 1983-1995”, Madrid, 1995, pag.10

4 Solo uno de estos muebles seria mas tarde producido en serie, el sillon
Suki producido por Driade desde 1988. Esta silla refleja la idea de transparencia
y liviandad a través de un asiento de chapa de acero perforada que se mantiene
suspendido sobre la estructura de tubo de acero.

Muebles-artefactor
Toyo lto, 1985-1989.

Pao de la chica ndmada
Toyo Ito, 1985-1989.
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Interior de la Mediateca de Sendai..

Toyo Ito, 1998-2001.

cotidiana de la chica ndbmada. De esta manera, como sucedio
en las oficinas desde la generalizacién del Action Office de
Herbert Probst para Hermann Miller, el espacio doméstico pier-
de su unidad para convertirse en un “sistema” de elementos
organizados dentro de una envolvente que solo se ocupa del
confort ambiental, perdiendo asi la cualificacién como espacio
arquitecténico. Como dice Juan Herreros, “a través de un es-
pacio interior constituido como sistema de objetos y no como
fragmentacion y division funcional de un contenedor dado, el
programa pasa a definirse mas por el modo de vida del usuario
que por el numero de camas, o de dormitorios, o de bafios,
entendiendo que modo de vida quiere decir aqui, ante todo,
mayor identificacion del sujeto con los objetos que le rodean,
con sus objetos de afecto”.

Otra propuesta de Toyo lto, cercana al Standard of Living
Package de Fuller, vuelve a centrarse en el sistema de objetos
como estrategia proyectual. En 1988 Toyo Ito participa en un
homenaje organizado por el Museo de Arte Contemporaneo de
Los Angeles al programa de las Case Study Houses organizado
por John Entenza cuarenta afios antes. La propuesta de Ito,
“Propuesta de vida para la generacion de plata”, propone un
interior organizado a base de la disposicion del mobiliario sobre
el plano sin definir un exterior ni una ubicacion especifica. La
movilidad del mobiliario permite una flexibilidad no solamente
distributiva sino espacial, capaz de atender a una diversidad de
programas. En “Una arquitectura que pide un cuerpo androi-
de”,’ Ito describe el programa de trabajo de uno de sus talleres
con estudiantes, consistente en la definicion de la arquitectura
utilizando sélo mobiliario, formando con él pequefios centros
apropiados para diferentes funciones. Estos centros “pequefos
y blandos” funcionan como voértices, como atractores dentro
de un “campo de objetos” en el que los “diversos objetos em-
piezan a flotar libre y suavemente por el espacio de alrededor
de estos muebles”. De esta manera, la arquitectura se forma
desde el interior, sin mostrar una imagen global determinada
hasta el final de todo el proceso proyectual.

Josep Maria Montaner define el término sistema como” conjunto de
elementos heterogéneos (materiales o no), de distintas escalas, que estan
relacionados entre si, con una organizacioén interna que intenta adaptarse
estratégicamente a la complejidad del contexto y que constituye un todo que
no es explicable por la mera suma de sus partes” en MONTANER, Josep Maria:
Sistemas contemporaneos de la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 2008,
pag.11

HERREROS, Juan: “Espacio doméstico y sistemas de objetos” en EXIT,
N°1. Madrid, octubre de 1994, p.4

ITO, Toyo: “Una arquitectura que pide un cuerpo androide”. Op.cit., pp.56-57
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La idea de la planta como un “campo de objetos” en el sen-
tido que la fisica adjudica a la palabra “campo” se aplica de
forma deliberada en la Mediateca de Sendai, sin duda la obra
mas significativa en la carrera de Toyo Ito. En la Mediateca
de Sendai, Ito pudo aplicar gran parte de las ideas que habia
planteado en su obra anterior y los conceptos para una nueva
arquitectura que habia esbozado en sus numerosos textos:
“ligereza y simplicidad, negacion de la formalidad, flexibilidad y
fluidez espacial, arquitectura como envoltorio delgado y trans-
parente, como fenémeno transitorio e inestable, como remo-
lino y filtro de los flujos naturales y artificiales, como marcay
paisaje de las acciones humanas, como punto de paso y cruce
de actividades, como membrana permeable entre el interior y
el exterior”.” El espacio en cada una de las plantas es diafano
pero no es homogéneo. A ello contribuye la distribucion irre-
gular de los tubos en planta y su inclinacién, que asegura que
cada tubo no perfore las placas en el mismo punto en cada
planta. Las variaciones en la posicion de la estructura hacen
que cada planta sea Unica, de modo que la experiencia de los
usuarios es distinta, y radicalmente diferente de la transmitida
por los interiores de la mayor parte de los edificios de la mo-
dernidad, definidos por sus estructuras homogéneas y equidis-
tantes. La maleabilidad y la desrigidizacién de esta estructura
abrieron la posibilidad de “un orden conceptualmente inesta-
ble”,” que permite en su interior la organizacion de zonas dife-
renciadas, unas animadas, otras tranquilas, algunas ruidosas,
otras silenciosas, consiguiendo ambientes variados idoneos
para diferentes actividades.

En su disefio de juego de té para Alessi, Toyo Ito expresa
a una escala menor pero de manera muy grafica la idea de
campo de objetos. Sobre una superficie blanca y circular, esto
es, la bandeja, se depositan una serie de cilindros y discos,
esto es, tazas y platos, también uniformemente blancos. Toyo
Ito refleja la alteracion en el espacio causada por la posicién
de los objetos trazando sobre la bandeja circulos concén-
tricos que se van espaciando, como ondas en un estanque,
alrededor de las posiciones que ocupan en la bandeja los
platos y las tazas.

CORTES, Juan Antonio: “Mas alla del Movimiento Moderno, més alla de
Sendai”, El Croquis n°123, “Toyo Ito 2001-2005”, Madrid, 2004, pag.18

MOSTAFAVI, Mohsen: “Suavizar el rigor de la reticula. La nueva naturaleza
de Toyo lto y el artificio de la arquitectura”, El Croquis, n°147. “Toyo Ito 2005-
2009”, Madrid, 2009, pp.22-30 Toyo Ito, 1998-2001.

Esquemas de la Mediateca de Sendai.

Disefiado para Alessi. .
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Aunque en la Mediateca estas ondas no aparecen marcadas
en la planta, lo cierto es que tuvieron una importancia funda-
mental en el proyecto. En los bocetos preliminares de las plan-
tas se representaron estas ondas generadas por la presencia
de los tubos y se organizé respecto a ellas la distribucién del
mobiliario, que a su vez es el que organiza las diversas acti-
vidades. De esta manera, se organizan las actividades y las
circulaciones en las diversas plantas sin recurrir a la compar-
timentacién, utilizando los tubos que forman la estructura y el
mobiliario como sistema de referencia para distribuir los usos
aplicando principios de densidad y de proximidad como reglas
compositivas. La disposicion de mobiliario y funciones en la
Mediateca siguiendo estas lineas virtuales se adapta mejor al
concepto de arquitectura fluida o arquitectura liquida acufiado
por Toyo lto que la organizacién mediante reticulas o geome-
trias ortogonales propia del Movimiento Moderno. Otra muestra
del caracter “provisional” de la arquitectura en la Mediateca
es el disefio independiente para cada planta. Aunque Toyo Ito
superviso todo el proceso, el mobiliario de cada una de las
plantas, disefiado especificamente para la Mediateca, es obra
de un disefiador diferente: el de las plantas primera, quinta y
sexta es obra de Karim Rashid, el de la segunda planta es obra
de Kazuyo Sejima, el de las plantas tercera y cuarta es obra
de KT Architecture (Yoshiaki Tezuka + Hirono Koike), y el de la
sétima planta es obra de Ross Lovegrove.

Este proyecto tardé casi seis afios en ser construido. Se in-
auguré a finales de enero de 2001, como simbolo del espacio
publico para los ciudadanos de Sendai. Con una atmésfera
dinamica, similar a la de una plaza urbana, atrae a su interior
hasta 2.000 visitantes al dia."” El éxito del edificio llevé a Ito a
disefiar |la estanteria Sendai, fabricada en 2005 por Horm. Este
mueble es practicamente una transposicién de la estructura de
la Mediateca, formada por bandejas esbeltas y pilares de incli-
nacion y ancho variable a la que Unicamente se habria despo-
jado de su piel exterior. Resulta paraddjico que Toyo Ito disefie
mobiliario basado en los mismos principios que su arquitec-
tura, pero renuncie a disefiar el mobiliario que forma parte de
estos proyectos.

En los afios noventa Toyo Ito abrié el camino para una nueva
manera de proyectar que buscaba la maxima asepsia en la

“Mediateca de Sendai”, El Croquis, n°123, “Toyo Ito 2001-2005”, Madrid,
2004, pag.51

Fabricada por Horm, 2005.

Shiro Kuramata, 1986.

Mobiliario de la Mediateca de Sendai.

generacion del proyecto evitando los enfoques subjetivos para
centrarse en la exploracion sistematica de una bateria de crite-
rios topolégicos y programaticos, basados a su vez en sencillas
reglas de naturaleza combinatoria. Toyo Ito denominé a esta
nueva férmula para proyectar arquitectura diagrama en un de-
terminante articulo’' en el que adjudicaba esta denominacién a
la arquitectura de su antigua discipula Kazuyo Sejima:

“La extrafieza casi inerte de un diagrama es lo que se busca.
Su neutralidad es inversamente proporcional a su capacidad
operativa. Los diagramas son simples, abiertos, visuales, in-
corporan el tiempo (unen presente y futuro) y relacionan lo real
y lo virtual”."” De esta manera, podriamos llamar arquitectura
diagrama a la distribucién de las plantas de la Mediateca de
Sendai, siguiendo las lineas virtuales que generan la proximi-
dad y densidad de los objetos dispuestos en ellas. El diagrama
como estrategia arquitectdnica permite convertir lo virtual en
real sin mediaciones, de forma directa e inmediata.

Kazuyo Sejima trabajé en la oficina de Toyo Ito entre 1981
y 1987, participando en proyectos como la casa Pao para la
chica nomada de Tokio. Siguiendo el consejo de Toyo lto,
asistio a clases de Historia del Mobiliario Occidental en la
Universidad de Zokei, donde entré en contacto con el dise-
flador Shiro Kuramata, conocido por su mobiliario de malla
metalica y por sus tiendas para Issey Miyake. Desde el despa-
cho de Ito también colaboré con el disefiador Teruaki Ohashi,
autor del mobiliario para las casas Hanakoganei y Silver Hut
de Ito. La arquitectura de Ito en los ochenta y el mobiliario de
Ohashi influyeron en las primeras casas de Kazuyo Sejima, las
Platform I y Il, en las que convergen la vocacion efimera con
el caracter de mueble tecnolégico. Sejima afirma que pensoé
Platform Il como la yuxtaposicién de un “mueble” de insta-
laciones como unidad independiente y el sistema estructural
como otra unidad.”” Posteriormente participé en el disefio
del mobiliario de la Mediateca de Sendai con el disefio de la
Flower Chair, un banco en forma de trébol que permite aco-
modar las diferentes actividades, como consultar internet, leer
revistas o charlar, que se dan en una planta sin un uso dema-
siado definido. Segun su autora, estos bancos pueden usarse

ITO, Toyo: “Arquitectura diagrama”, El Croquis n°77 (l), Madrid, 1996,
pp.18-24

GARCIA MILLAN, Juan: “Arqueologias de arquitecturas informales”,
Arquitectura COAM, n°338, Madrid, octubre-diciembre 2004, pag.83

SEJIMA, Kazuyo: “Platform 117, El Croquis n°77 (l), Madrid, 1996, pag.30
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Park Café
SANAA Chair. Koga, 1998.

para sentarse informalmente, “como si fueran un gran sillén, o
como una silla de conversacion para sentarse frente a frente”.
La Flower Chair es el mueble que responde mas fielmente al
concepto de “campo de objetos”: organizados siguiendo los
flujos del campo, su autora imagind estos bancos extendién-
dose como flores por un campo de cincuenta por cincuenta
metros. Como la arquitectura de la Mediateca, estas sillas
estan abiertas a diversos usos y permiten la creacién de dife-
rentes configuraciones espaciales.

En algunos proyectos de SANAA, la arquitectura diagrama
se resuelve mediante la estrategia del “campo de objetos”
que ya hemos visto en Toyo Ito, pues esta puede ser un claro
ejemplo de relacion inmediata entre programa y arquitectura.
En la maqueta de los apartamentos Okurayama puede verse
como la disposicion del mobiliario, que en este caso es lo
mismo que decir la organizacion de las funciones, genera a su
alrededor un “campo” que la envolvente se encarga de mate-
rializar, de manera que el espacio interior de los apartamentos
es la solidificacion de este “campo de objetos”. Esta envol-
vente transparente y ondulante es la yuxtaposicion de las
envolventes de los campos vectoriales creados por el mobilia-
rio distribuido en el interior. A pesar de la importancia del mo-
biliario como signo del programa en la estrategia proyectual,
se juega deliberadamente con la disparidad entre los muebles
para enfatizar el caracter contingente de la disposicién, todo
lo contrario a la idea de Gesamtkunstwerk.

Sin embargo, en otros proyectos en los que se aplica la mis-
ma estrategia de la envolvente del campo de objetos como
paso del diagrama a la arquitectura, el mobiliario se crea ex
professo, siguiendo cédigos similares a los que se utilizan en
otros elementos tradicionalmente arquitecténicos como la
estructura o la cubierta. En el Park'Café en Koga el mobiliario
fue disefiado especialmente para el pabelldn, utilizando en
todos los elementos materiales reflectantes que, a la manera
de Mies, construyen la arquitectura con reflejos y diluyen el
pabelldn y su mobiliario en el parque en que estan inmersos.
Las mesas circulares tienen superficies reflectantes como las
que recubren los paneles verticales de las esquinas, de manera
que ayudan a potenciar el efecto de simbiosis con el entorno.
Las sillas, conocidas como sillas SANAA estan hechas de me-
tal como el resto del pabellén, y consisten en una depuracion

14 Ver QUETGLAS, Josep: El horror cristalizado. Barcelona: Actar, 2001, pag.95
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extrema tanto sensorial como constructiva del modelo stan-
dard de silla. La superficie de asiento también es también una
plancha circular de metal reflectante. El respaldo, curvado a la
manera de las sillas Thonet, y las patas estan hechos de va-
rillas metalicas finas y esbeltas como la misma estructura del
pabellén, unidas a las superficies metalicas del asiento o de la
cubierta sin mostrar ninguna clase de transiciéon ni de mecanis-
mo. Todos estos elementos verticales dispuestos aleatoriamen-
te, los pies de las mesas, las patas de las sillas y las columnas
forman un bosque que, junto a la cubierta plana, constituyen la
Unica manifestacién material del pabellon.

Como también sucedia en Toyo Ito, la relacion de la arquitec-
tura de SANAA con el mobiliario se establece principalmente
a través del uso de la escala como mecanismo proyectual. La
obra de SANAA juega deliberadamente con los detalles y los
acabados para conseguir obras donde la referencia escalar no
aparece a primera vista, de manera que sus edificios adquieren
la categoria de objetos a-escalares, como sucede en el huevo
Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York, en la propuesta
para el IVAM en Valencia o en la casa S en Okayama. En todas
estas obras, la abstraccién geométrica del volumen perceptible
desde el exterior unida a la uniformidad de la textura ofrecen
una imagen en la que solo la relacién con el entorno inmediato
permite percibir la auténtica escala del edificio. Como dice
Parodi en su tesis doctoral,” la I6gica compositiva que origina
estos proyectos estd mas proxima a la de los objetos que a la
de la arquitectura, lo que permite valorarlos alternativamente
como macro-objetos (0 macro-muebles, como hemos visto en
Toyo Ito) o como arquitectura. Kazuyo Sejima afirma que para
ella es lo mismo disefiar una casa que disefiar mobiliario.
Este mecanismo del cambio de escala aparece en el proceso
proyectual a través de las innumerables maquetas a distintas
escalas que se realizan en el estudio de Kazuyo Sejima y Ryue
Nishizawa. En muchas de estas maquetas aparece también el
mobiliario construido en papel, como en una de las casas de
mufiecas que Kazuyo Sejima construia cuando era nifa.

PARODI, Anibal: Op.cit., pa4g.469.

Entrevista con Kazuyo Sejima, Tokio, diciembre de 2012, citada en
RODRIGUEZ FERNANDEZ, Marta: Arquitectura petite: Charlotte Perriand y
Kazuyo Sejima. Una historia transnacional. Tesis doctoral. Universidad Politécnica
de Madrid. Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid. 2013, pag.186

PEREZ RUBIO, Agustin: “Uno mas en casa de los Sanaa. Una conversacién
de Agustin Pérez Rubio con Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa” en Casas. Kazuyo
Sejima + Ryue Nishizawa/SANAA, Leén: MUSAC, ACTAR, 2007, pag.12

Nueva York, 2007.

Disefiado por SANAA.

Valencia, 2002.
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Para poner el énfasis en esta ambigliedad escalar, Parodi
trae a colacion la lampara de mesa New Lamp, realizada por
el disefiador americano Sherwood Forlee especialmente para
la inauguracién del museo. Esta lampara reproduce a escala
reducida la volumetria del museo usando unas cajas translici-
das apiladas de acrilico blanco. Pero desde el mismo estudio
SANAA también se ha utilizado el cambio de escala para pro-
ducir objetos formalmente analogos, aunque pertenecientes a
ambitos escalares muy diferentes. El banco Flower, disefiado
para el Garden Café en la 72 Bienal de Estanbul en 2001 y usa-
do también en el lounge de la Mediateca de Sendai de Toyo
Ito, reproduce la geometria organica de la casa Flor en madera
maciza. Esta casa fue construida a la mitad de su tamafio real
con motivo de la exposicion del estudio SANAA en el MUSAC
de Ledn. En su interior, también el mobiliario estaba construido
a la mitad de su tamafio. El juego con el cambio de escalas
también llega, de forma un poco mas prosaica, a la produccién
de mobiliario del estudio SANAA. De la silla Rabbit existen tres
modelos a escalas diferentes. De la versioén original se realizé
una version infantil, de tamafio reducido, y una versiéon aumen-
tada para el Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York,
adaptada al tamafio y gusto de los americanos.

Pero el juego con las escalas en la arquitectura de SANAA
no se reduce exclusivamente a las analogias formales entre
el mobiliario y los edificios. En proyectos domésticos como la
casa en un huerto de ciruelos o la casa Moriyama se fragmenta
el programa doméstico, reduciendo asi la escala del edificio
resultante. En la casa Moriyama esto da lugar a un conjunto
de habitaculos-capsula, repartidos en la parcela formando un
campo de objetos. La casa en un huerto de ciruelos es un edi-
ficio-caja, un volumen Unico en cuyo interior el espacio se frag-
menta en diecisiete habitaculos distintos segun un diagrama
funcional estricto. Cada uno de ellos se corresponde con una
funcién estricta y, por consiguiente, se identifica con una pieza
de mobiliario también estricta en lugar de con una habitacién
convencional. Asi por ejemplo, en lugar de una habitacién para
los nifios tenemos por un lado un habitaculo destinado estricta-
mente a la cama y por otro un habitaculo destinado Unicamente
al escritorio.

Sou Fujimoto utiliza la misma estrategia proyectual en va-
rias de sus obras. Asi, al reducir y fragmentar los elementos

PARODI, Anibal: Op.cit., pag.469.

Sherwood Forlee.

SANAA.

SANAA

SANAA. Tokyo, 2003.

estrictamente arquitecténicos, estos adquieren las caracteris-
ticas y las funciones de las piezas de mobiliario. En el proyecto
para la Casa del Futuro Primitivo el intervalo entre las losas

de forjado pasa a ser 350 milimetros en lugar de los tres me-
tros convencionales, de manera que se establece una nueva
relacién entre el cuerpo humano y la arquitectura, a la que se
incorporan caracteristicas del mobiliario. De esta manera, estas
losas ya no sirven s6lo como suelo o cubierta, sino que pue-
den utilizarse indiferentemente como escaleras, sillas, mesas

o camas. Fujimoto busca deliberadamente esta ambigiiedad
programatica para conseguir una arquitectura similar a un pai-
saje, donde el usuario es el que otorga la funcion al espacio.

El pabelldn para la Serpentine Gallery en Londres o la Casa de
Madera Definitiva parten también de esta premisa, de manera
que los elementos que lo forman constituyen tanto la estructura
como el cerramiento o el mobiliario. Para mantener un orden
compositivo dentro de esta complejidad espacial, Fujimoto uti-
liza la recurrencia de un mismo elemento, el cubo del pabellon
o el bloque de madera de seccioén cuadrada, para formar todos
los elementos de su arquitectura. El proyecto para la casa-taller
en Hokkaido y la casa NA en Tokio combinan este enfoque,
heredero del Raumplan de Loos y de una aproximacion feno-
menoldgica al habitar, con las necesidades de un programa
doméstico real.

A diferencia de los autores antes mencionados, el mas reciente
premio Pritzker japonés, Shigeru Ban, estudi6 arquitectura fuera
de Japon. Ban estudio en Estados Unidos en la Cooper Union
con John Hejduk, algo que resulta evidente en sus primeras ca-
sas. Posteriormente se dio a conocer con sus proyectos a base
de tubos de cartén, material proveniente del reciclado e igual-
mente reciclable con facilidad. Este material podia emplearse
tanto para la estructura como para la envolvente y también para
construir el propio mobiliario. Son ejemplo de ello, sus casas
prefabricadas para situaciones de emergencia, pero también
casas con vocacioén de perdurabilidad para las que se constru-
yen expresamente sillas y mesas de cartén. Dado este intenso
trabajo con el material no es extrafio que su produccion se rela-
cione con la de Aalto, del que es estudioso y cuya empresa Artek
produce el mobiliario de cartén de Ban. Esta relacién arranca
cuando Shigeru Ban organiz6 la exposicion sobre Aalto en Tokio
en 1986. En el montaje de la exposicion, los muebles de chapa
curvada de Aalto y un techo ondulado similar al del auditorio de
la biblioteca de Viipuri convivian en armonia con un muro igual-
mente ondulado construido a base de tubos de carton.
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A partir de entonces, estos muros de tubos de carton se
convirtieron en una de las caracteristicas mas reconocibles
de la arquitectura de Shigeru Ban. En 1995 realizé dos obras
donde los tubos de cartén se utilizarian como cerramien-
to, como estructura y, ademas, como mobiliario. La galeria
de arte MDS, construida para el disefiador Issey Miyake en
Shibuya Ward, Tokio, esta formada por un cerramiento curvo
y una columnata que consiguen un juego de luces y sombras
de raiz decididamente barroca. El mobiliario de la galeria lo
constituyen dos piezas también disefiadas por Shigeru Ban
a partir de los tubos de carton: Una mesa donde tres tubos
funcionan como soporte de un tablero circular de vidrio y las
sillas, claramente aaltianas, donde el asiento esta formado
también por una superficie ondulada de tubos de cartén. En la
Casa de Papel en Minamitsuri se aplica por primera vez este
sistema en una vivienda. Bajo una cubierta cuadrada sosteni-
da por tubos de cartén, el muro ondulado de tubos gira para
abrazar la zona de estar y cerrar el cuarto de bafo. Un tubo
de cartén de mayor diametro contiene al inodoro, mientras
que otro tubo dispuesto como una columna exenta se usa Tokio, 1994.
también para suspender otra pieza de mobiliario.

Minamitsuri, 1995.

En la libreria para un poeta en Zushi, de 1990, los tubos de
cartén constituyen la estructura reticulada de columnas y
cubierta. Como cerramiento de esta estructura se utilizan di-
rectamente unas estanterias prefabricadas que llegan de suelo
a techo. Estos muebles disponen del aislamiento adecuado y
estan disefiados para soportar las cargas laterales de viento,
por lo que tienen también funcién estructural.

La Casa Mobiliario en el lago Yamanaka se comenzo a dise-
far en 1992 y acabd de construirse en 1995. Es una casa de
una planta, diafana y abierta al exterior, en la que, a la manera
de Mies, el mobiliario organiza y distribuye el espacio en lugar
de tabiques convencionales. Lo caracteristico del proyecto
es estos muebles de lineas puras, formados por médulos de
2,4 metros de altura y 80kg de peso funcionan, ademas de
como particiones y almacenamiento, como estructura portan-
te de la cubierta. El mismo sistema estructural se repite en la
Nine-square Grid House, donde los modulos estructurales de
mobiliario se sitdan en dos de los lados, dejando dos frentes
totalmente abiertos y un impresionante espacio diafano central
cuadrado, que puede dividirse en otros hueve compartimentos e ,,
. . Axonometria, interior y construccion.
cuadrados mediante unos grandes tabiques correderos. Lago Yamanaka, 1992-1995.
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Naked House
Kawagoe, Japén. 2000

Naked House
Kawagoe, Japén. 2000

Sin embargo, el proyecto que nos interesa concretamente
para hablar del mobiliario como catalizador de propuestas
arquitecténicas avanzadas es la Naked'House, una casa ex-
traordinariamente diafana en la que se recogen propuestas
clasicas de la arquitectura moderna que combinan la planta
libre con nucleos de servicio fijos, como la casa Farnsworth de
Mies, con un nucleo fijo, o la Casa Retiro de los Smithson, con
tres nucleos fijos. Pero la innovaciéon mas atractiva de la Naked
House consiste en resolver los espacios que por cuestiones de
privacidad deben compartimentarse como piezas méviles que
pueden situarse aleatoriamente dentro de esta planta libre; esto
es, como mobiliario. Siguiendo la tradicion japonesa, los dormi-
torios utilizan tatamis cerrados por paredes méviles. Ademas,
los tres dormitorios son muebles que pueden desplazarse por
la casa, conectandose a las redes que recorren el perimetro
y permitiendo la maxima flexibilidad en la configuracion del
espacio interno. Cada uno de ellos tiene su propia estructura,
cubierta, cerramientos méviles y suelo, situados sobre ruedas,
por lo que el espacio diafano que es el espacio interno de la
casa puede reconfigurarse continuamente, de manera que la
cocinay el bafio, adosados al perimetro de la casa, son los
Unicos elementos fijos dentro de un espacio organizado como
un “campo de objetos” totalmente cambiable.

Shigeru Ban consiguio el premio Pritzker el afio 2014. El jura-
do cité la Naked House como ejemplo de sus aportaciones a
la arquitectura contemporanea, junto a sus intervenciones en
casos de catastrofes como la iglesia de papel construida en
Kobe tras el terremoto de 1995 o las casas para refugiados en
Ruanda, Turquia, India, Haiti o el mismo Japén. En sus actua-
ciones en emergencias, Ban vuelve a utilizar las estructuras de
tubos de papel y el mobiliario como estructura, lo que facilita la
construccion y abarata el coste. Antes que Ban, recientemente
recibieron el premio Pritzker los japoneses Kazuyo Sejima 'y
Ryu Nishizawa en 2010 y Toyo lto en 2013.

41
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Algunos de los autores mas
significativos de la arquitectura
japonesa contemporanea
mantienen una linea genealégica
directa que los vincula con el
metabolismo. En sus proyectos, se
demuestra que la reflexion sobre
la relacion entre arquitectura

y el mobiliario puede utilizarse
como herramienta proyectual

para obtener una arquitectura
innovadora, experimentando nuevas
formas de relacion acordes con
nuevos modos de habitar.
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Capilla en Sogn Benedetg
Peter Zumthor, 1985-1988.

Capilla en Sogn Benedetg
Peter Zumthor, 1985-1988.

En la arquitectura de Peter Zumthor aparecen ecos de la
cabafia en la Selva Negra en la que vivié Martin Heidegger.
En la trayectoria del arquitecto suizo, que estudié en el Pratt
Institute de Nueva York y abrié su estudio en una aldea en el
cantén suizo de Graublinden, se entrevé también esa busque-
da de la autenticidad mediante el aislamiento y la reflexién.
Zumthor rehuye la arquitectura espectacular, marcada por
la reiteracion de formas extravagantes. Para Zumthor, como
para Heidegger, el objetivo de la arquitectura consiste en
“acoger al hombre, dejarle que viva y habite en ella, y no
abrumarle con su charla”.' Por eso entiende la arquitectura
como la labor de crear “atmosferas”, ambientes globales que
sus habitantes puedan apropiarse, frente a una arquitectura
contemporanea mas interesada en la creacion de imagenes.
En este concepto de la arquitectura es fundamental la idea del
espacio interior como lugar de cobijo, en el que el usuario se
sienta en casa. Por ello, los componentes que aproximen la
escala del edificio a la escala del usuario, en concreto el mo-
biliario, van a tener un papel determinante.

En la relacién de Zumthor con el mobiliario ocupa un papel
importante su formacion como ebanista. Gran parte de la
poética personal de Zumthor proviene de la importancia del
uso correcto de los materiales que se obtiene de una forma-
cion artesanal. Para Zumthor, el empleo preciso, enraizado en
el saber ancestral del hombre y adecuado a las caracteristi-
cas sensoriales del material, libera la esencia de esos mate-
riales.” Aunque los materiales de por si no contienen ninguna
carga poética, cuando se usan de esta manera se suscitan en
el objeto significados que van mas alla de las reglas de com-
posicion y de las mismas cualidades sensoriales del material:

“En Sogn'Benedetg, |2 madera, el material de construccion
usado por los oriundos, se ha usado en la iglesia. El nuevo
edificio muestra esta tradicion local y la destreza de la gente
trabajando este material.”®

Aunque la tradicion de la zona marcaba que las iglesias se
construian en piedra, Zumthor decidié utilizar el mismo ma-
terial con el que los habitantes han construido las casas y las
granjas de la zona. De esta manera, envejecera asimilandose

1 ZUMTHOR, Peter: Pensar la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 2009, pag.33
2 Ibidem, pag.8

3 ZUMTHOR, Peter; BINET, Héléne: Peter Zumthor Works. Building and
Projects 1979-1997. Baden, Suiza: Lars Miiller Publishers, 1998. Pag.56
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a los colores y las sensaciones provocadas por las construc-
ciones verndculas.” El mobiliario de la iglesia Sogn Benedetg
en Sumtvig, Suiza, también se ha construido en madera,
siguiendo la tradicion local. Los bancos se construyeron a
medida para el interior, de manera que se adaptan al contorno
organico en forma de hoja de la planta. La estructura y las
superficies de los asientos y los reclinatorios estan construi-
das con tablas de madera maciza, algo mas clara que la que
se usa para la estructura y el suelo de la capilla. Con el mismo
material se construyeron los tres armarios situados frente a la
entrada. La técnica de construccion es la misma que se usa
en la estructura de la capilla y en la torre de las campanas,
basada en uniones a escuadra atornilladas. El altar, por su
parte, consiste en una tabla de madera a la que otras seis
tablas de dimensiones similares sirven de soporte. Mientras
los bancos resultan ligeros y esbeltos, con sélo dos soportes,
el altar es un mueble sélido y pesado, como corresponde a
su funcion ritual y a su posicion focal. La pila de agua ben-
dita situada al lado de la entrada y el sagrario son los Unicos
elementos del mobiliario que no estan hechos de madera,
sino de metal. Ambos responden a formas puras, la pila es un
cuarto de esfera y el sagrario un cubo, y estan sujetados por
estructuras metdlicas extremadamente esbeltas y simples,
como las piezas escultoricas de Giacometti. Madera curvada.

Suiza, 1996.

En las termas de Vals, sin embargo, el material utilizado es
la misma piedra que forma la ladera en la que se emplaza, un
gneis de origen volcanico muy duro. El proyecto de las termas
se concibié como si se tratara de una gruta, recuperando la
sensacion de recogimiento y de contacto intimo con la na-
turaleza que se produce en una cueva. Para explicar el inicio
del proyecto, Zumthor habla de la sensacién de “un mundo
de piedra dentro de la montafia”. Sin embargo, la excavacién
solo se llevara a cabo como idea, ya que el edificio se cons-
truye con técnicas mas convencionales, consistentes en apilar
por capas lajas de la piedra local, técnica usada en el lugar
para construir cercados, de manera que sirva de encofrado
perdido al hormigdén armado. Zumthor considera que las
técnicas tradicionales, enraizadas en el saber ancestral del
hombre y desprovistas de significacion mediatizada, liberan
la esencia del material,” en este caso la piedra. Para él, los

“Como las viejas granjas se oscurecerd por la luz del sol y se hara negra en
su cara sur y gris plata en su cara norte.” En ZUMTHOR, Peter; BINET, Héléne:
Op.cit., pag.56

ZUMTHOR, Peter: Op.cit., pag.8 Interior y exterior. Suiza, 1996.
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materiales por si mismos no tienen cualidades poéticas, pero
pueden adquirirlas dentro de un ambiente arquitecténico me-
diante un uso preciso y sensorial y las relaciones formales y
de sentido adecuadas.

Aunque la construccion de las termas no se produjo real-
mente por excavacion, en el planteamiento del espacio v,
consecuentemente, también en el del mobiliario, Zumthor se
mantiene coherente con la idea de construir dentro de la mon-
tana.” En la arquitectura excavada, donde se construye por
sustraccion del material base en lugar de por adicién de ma-
teriales diferentes, el espacio y el mobiliario que lo hace habi-
table se obtienen de la misma manera. Asi, bancos, armarios
y alacenas se obtienen exactamente igual que las distintas
divisiones del espacio y el material en el que se construyen
es necesariamente el mismo que conforma la envolvente del
espacio, lo que significa que se produce el mobiliario fijo de la
misma manera que la propia arquitectura. También en la obra
de Adolf Loos encontramos una aproximacién similar al mobi-
liario.” Para Loos, los muebles fijos forman parte de la envol-
vente del espacio y, por tanto, no pueden tratarse de la misma
manera que las piezas sueltas de mobiliario.

Sin embargo, las termas de Vals también pueden entenderse
como un conjunto de bloques sobre los que se apoyan las
tablas de piedra que forman la cubierta. Esta interpretacién se
ve reforzada por las lineas de luz que separan estas tablas, a
la manera de Wright en el edificio Johnson. Si se efectua un li-
gero salto de escala, similar al realizado en la casa Farnsworth
por Mies o en la casa para un jubilado por los Smithson, estos
bloques pueden entenderse también como piezas fijas de
mobiliario que organizan el espacio como un “campo de ob-
jetos” o, siguiendo la terminologia utilizada por Zumthor, un
“paisaje de bloques”.” Estos bloques organizan el espacio de
manera que el usuario nunca tenga una vision completa del
espacio libre, sino que se conforme su propia imagen mental
del lugar a partir de una sucesién de imagenes parciales. A su
vez, cada uno de estos bloques contiene un espacio especial-
mente vaciado, en el que se desarrollan las actividades que

Para Zumthor, la obra de Joseph Beuys y el arte povera constituyen
ejemplos de uso preciso y sensorial de los materiales.

ALGARIN COMINO, Mario: Arquitecturas excavadas: el proyecto frente a la
construccion del espacio. Barcelona: Fundacion Caja de Arquitectos, 2006, pag. 245

LOOS, Adolf, “La abolicion de los muebles”, (1924), Op.cit., pag. 160
ZUMTHOR, Peter; BINET, Héléne: Op.cit., pag.156

Suiza, 1996.

Termas de Vals. Suiza, 1996.

requieren la sensacion de intimidad y cobijo. En estas estan-
cias minimas, a las que se accede por un estrecho corredor,
se siente la proximidad del resto de los usuarios.

En el interior vaciado de cada uno de estos bloques, el mobi-
liario se construye de la misma materia que el propio bloque.
No existe otro mobiliario aparte de los asientos construidos
con las mismas lajas de pizarra. Asi, en uno de estos bloques
llamado “la piedra que suena”, en el que es posible tumbarse
en soledad a oir musica relajante el Unico mobiliario existente
es ahora un nicho del tamafio de una persona tallado en la
pared de roca. En los bloques destinados al bafio a diferentes
temperaturas tampoco se utiliza mobiliario, los duros escafios
se “tallan” en la materia de las paredes, el suelo y el techo y,
como el suelo, quedan ocultos por el agua que inunda la sala.
En el bloque destinado a la ducha, tres nichos acogen otras
tantas formas de tomar un bafio de pie. En este caso se ha
trabajado la escala, se trata de espacios muy altos en los que
se han instalado respectivamente una alcachofa de ducha, un
cafno de agua vertical y una manguera, todos de unas dimen-
siones descomunales, que no se accionan por grifos corrien-
tes, sino por unas grandes llaves de palanca.

Uno de los escasos muebles que aparecen en las termas
y que no forman parte del suelo y las paredes de piedra son
las tumbonas especialmente disefiadas para el proyecto.
Estas tumbonas son el mobiliario de los bloques dedicados
al abandono y a la relajacion tras el bafio, situados en la linea
exterior, junto a la fachada al valle. Invitan a la meditacién
en silencio o al indolente descanso mientras se contempla
el paisaje a través de una ventana individual muy reducida.
Son un objeto extrafio, hibrido, a la manera de las primeras
sillas de Aalto, las que aun combinaban madera curvada y
estructura metalica, o de los muebles de los Eames, ya que
estan compuesta por partes muy diferentes que se mantienen
en un delicado equilibrio,” pero sobre todo recuerdan por la
levedad de sus lineas a la tumbona Hamaca PK24," disefada
en 1965 por el danés Poul Kjaerholm. Mientras el asiento de
la tumbona de Kjaerholm es de mimbre trenzado, el asien-
to de la tumbona de Zumthor esta formado por listones de

En DE FUSCO, Renato: Op.cit., pp.262-263, Renato de Fusco establece
una clasificaciéon del mobiliario basada en la relaciéon que se establece entre sus
partes constituyentes. La tumbona disefiada por Zumthor se corresponde en
esta clasificacion al tipo “discontinuo por partes”.

FIELL, Charlotte; FIELL, Peter: 1000 Chairs, KoIn: Taschen, 2005, pag.343
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madera ligeramente separados, de manera que el agua pueda
resbalar hasta el suelo. Todos estos listones se curvan en un
par de puntos para que la superficie se adapte a la posicion
del cuerpo del barista. En las tumbonas que miran hacia el
paisaje los listones se curvan de tal forma que permiten tener
ligeramente dobladas las rodillas e incorporar el tronco para
admirar las vistas. En las tumbonas que se usan para tomar

el sol, la superficie se curva muy suavemente para levantar

un poco las piernas, mientras el resto permanece comple-
tamente horizontal. De esta manera, la mirada de su usuario
también se dirige hacia la abertura que enmarca el paisaje, en
este caso el cielo. Cada una de estas variantes incorpora tam-
bién un modelo diferente de reposacabezas. En las tumbonas
horizontales el reposacabezas es un simple cilindro forrado
en cuero apoyado sobre la superficie, como en la cama de dia
de Mies. En las tumbonas inclinadas se deforma para hacerse
mas ergonémico. A diferencia de la pieza de Kjaerholm, en las
que la estructura portante aprovecha la elasticidad del acero,
en las tumbonas de Zumthor las patas son tubos de acero,
unidos por otro tubo horizontal a modo de travesario, que se
insertan directamente en los listones de la tumbona. Pero
mientras en las tumbonas horizontales las patas permanecen
totalmente verticales, en las inclinadas se apoyan en diagonal,
con lo que se conectan siempre ortogonalmente a la superfi-
cie a la que soportan.

Existe otro modelo de tumbona totalmente diferente, apa-
rentemente formada por un Unico volumen uniformemente
negro que armoniza con las tonalidades del espacio que la
rodea. Tratada también como una pieza de escultura tallada
a partir de un bloque de piedra negra como la que recubre el
suelo y las paredes, al tumbarse sobre ella se desmiente esta
impresion de dureza. Se trata en realidad de una tumbona’
acolchada tapizada totalmente de cuero negro. Su superfi-
cie superior esta adaptada a la forma que toma el cuerpo al
recostarse, pero el resto del volumen remite directamente a
formas prisméaticas puras. El tapizado de cuero no cubre so-
lamente la superficie de asiento y respaldo, sino que envuelve
y oculta la estructura portante, reduciendo la tumbona a un
Unico prisma.” También en el Kunsthaus de Bregenz los sofas
estan formados por moédulos totalmente tapizados de cuero
en forma de prismas puros. Al contrario que en las termas,

= Siguiendo la clasificacion de Renato de Fusco, esta tumbona corresponderia
al tipo “continuo por uniformidad”. En DE FUSCO, Renato: Op.cit., pp.262-263

Mobiliario de las Termas de Vals
Tumbona de exterior.

Mobiliario de las Termas de Vals
Tumbonas de interior tapizada.
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Kunsthaus de Bregenz
Austria, 1997.

Mobiliario de la Kunsthaus de Bregenz
Austria, 1997.

en el espacio blanco, neutro y difusamente iluminado de las
salas de exposiciones estos muebles negros y monoliticos
destacan como piezas de arte minimal.

En el siglo X1V, el monje franciscano William de Okham,
enunciaba un postulado filosoéfico que seria conocido como la
“navaja de Okham”: Pluralitas non est ponenda sine necessi-
tate."” Este postulado trasladado al mundo de la arquitectura
y el mobiliario implica que llega un momento en que nada
puede ser afiadido o quitado sin que el espacio pierda en
intensidad.”” Encontrar ese momento es el objetivo implicito
en la obra de John Pawson. En esta busqueda, sin duda algu-
na, juegan un papel muy importante los muebles, disefiados
por él mismo o los elegidos entre unas pocas piezas de otros
autores, como cualquier otro elemento de su arquitectura.

Los espacios en la arquitectura de John Pawson nos recuer-
dan a un haiku:'"” obtienen la maxima intensidad emotiva y
sensorial con un nimero minimo de elementos; son sencillos
tanto en forma como en expresién, pero podemos percibir
en ellos una intensa reflexion, un trabajo constante de depu-
racion de lo superfluo. Aunque la pureza formal de la obra
de Pawson pueda asociarse a la obra de algunos maestros
del Movimiento Moderno, nada hay en ella de aspiracién a la
universalidad ni de relacion con la industria. Los muebles de
Pawson no buscan, como buscaban los de la Bauhaus o los
de Le Corbusier, la logica y la economia en el proceso cons-
tructivo. No se muestran en ellos los elementos necesarios
para su construccién, como tornillos o bisagras, o juntas y
engarces que nos cuenten su proceso constructivo. Esto im-
plica un esfuerzo proyectual importante, un cierto manierismo
en el detalle, que haga desaparecer de la vista todos estos
elementos que necesariamente forman parte.

La obra de Pawson esta diametralmente alejada de la l6gica
del positivismo que impregné los principios de la arquitec-
tura moderna. Un sofa de John Pawson no es en absoluto
una “maquina para sentarse”, como lo eran las sillas de Le

15 La pluralidad no debe postularse sin necesidad.

14 Larelacion entre este principio metodolégico y la obra de John Pawson ha
sido puesta de manifiesto por Anita Moriadas en MORIADAS, Anita; MORRIS,
Allison: John Pawson. Obras y proyectos. Londres: Phaidon Press, 2002, pag.45

15 Forma de poesia tradicional japonesa compuesta generalmente por tres
versos. ComUnmente asociado al zen, su tema suele girar sobre el asombro que
produce en el poeta la contemplacién de la naturaleza: La flor de loto / Sus hojas
y las marchitas / Flotando en el agua
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Corbusier. Tampoco pretenden hacer pedagogia de la forma Detalle del banco de cocina
explicitando la distincion entre la estructura portante y la Casa en Rosmed Road.
parte soportada. La intencion del mobiliario de John Pawson
es enfatizar para el observador la experiencia del espacio del
que forman parte. Por tanto, sus intenciones estan mucho
mas cerca de la fenomenologia que de la l6gica cientifica.

Al observar la planta baja de la casa victoriana que Pawson
reformé para si mismo en Rosmed Road resulta evidente la
continuidad visual entre interior y exterior. El limite entre am-
bos espacios es un panel de vidrio a hueso, practicamente
invisible por la ausencia de carpinterias. El'lbanco de cocina
se prolonga a través de este limite, haciéndolo aun menos
perceptible. Pero esta continuidad visual se transforma de
alguna manera en una simetria gracias a la disposicion de las
mesas en la cocinay en la terraza. Las dos mesas correspon-
den al modelo comercializado por la empresa italiana Driade
desde 2002. Pero su textura es ligeramente diferente al estar
una tratada para soportar la intemperie y la otra no. Esa li-
gera diferencia de tonalidad, provocada por el acabado pero
también por la diferente percepcion creada por la luz en el
exterior, refuerza la sensacion de que la continuidad visual se
produce a través de un espejo. También la funcién, mas bien
el ritual, de comer puede reflejarse a los dos lados del espejo,
cuando el tiempo londinense lo permite. La composicion de la
mesa favorece el ritual de la comida mediante su disposicion.
La estructura portante de la mesa esta compuesta por tres
planos de la misma madera de cerezo americano que forma
la superficie de la mesa. Uno de estos planos se dispone
longitudinalmente, mientras que los otros dos se disponen
transversalmente, arriostrandose entre ellos y estabilizando el
conjunto de la mesa. Los planos transversales organizan en la
mesa dos zonas diferentes: la zona en voladizo, destinada al
ritual de servir la comida y la zona que corre paralela al plano
longitudinal, respecto al cual se disponen las sillas de los co-
mensales. Este énfasis en el ritual resulta natural en un autor
que se ha formado en Japdn y cuya obra mas importante es
un monasterio. Aunque ha disefiado varios bancos, Pawson
no ha disefiado ninguna silla. Suele utilizar en sus interiores
sillas del maestro danés Hans Wegner, que destacan por un
cierto anonimato y sencillez cercana al mobiliario shaker, pero
también por el minucioso trabajo de artesania que implican
sus acabados. En este caso, la silla escogida es la Cow Horn'!
Chair, de 1952, aunque es habitual ver en sus interiores la
Wishbone Chair, de 1949.

Casa en Rosmed Road
Londres, 1997-1999.
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Disefiadas por Hans Wegner.
Cocina de John Pawson.

Casa en Rosmed Road, 1997-1999.

Tanto la arquitectura como los muebles de Pawson dependen
de la maestria en el oficio, de la perfeccion y el cuidado en los
detalles. Pero no es la artesania o la construccién lo que le inte-
resa. El trabajo del carpintero o del albafil permanece invisible,
de manera que su mobiliario parece estar realizado sin ninguin
esfuerzo. Los muebles que proyecta Pawson para sus interio-
res parecen tan apropiados y naturales que pueden ser consi-
derados invisibles. Aunque suelen recurrir a las formas puras,
su caracter es muy diferente al de una escultura minimalista.
Los muebles de Pawson, como las piezas de Donald Judd,
basan su presencia en el uso de un material Unico, la referencia
a los sélidos platénicos y la ausencia de detalles que expliquen
sus mecanismos compositivos. La potencia y el impacto de la
escultura minimalista reside en el extrafiamiento que provoca
la falta de referencias respecto al entorno o a la escala del
objeto, lo que lo convierte en el protagonista absorbente del
espacio que gira a su alrededor. Los muebles de Pawson rara
vez piden para si mismos este protagonismo. Parecen obvios
y naturales en el lugar que ocupan. En ellos no se produce la
sensacion de extrafiamiento, de manera que aunque organicen
el espacio a su alrededor, como lo hace el sofa en su casa en
Rosmed Road, la vista se desliza sobre ellos para centrarse la
percepcion global del espacio. Aunque su funcion es evidente,
la depuracion formal de los muebles de Pawson los aleja de la
imagen arquetipica. De esta forma la percepcién de las piezas
no viene tefiida por ningun tipo de evocacion, de recuerdo.
Tampoco buscan de forma deliberada el sentido de lujo y con-
fort que se asocia al mobiliario que potencia la ergonomia e
intenta abrazar y acoger al usuario. Los muebles de Pawson se
aproximan al lujo desde el ascetismo de aquel que puede per-
mitirse prescindir de lo superfluo.

La luz es uno de los temas mas importantes en la arquitec-
tura de John Pawson. En la sala de estar de su casa la luz
acompafa el sentido longitudinal del espacio, deslizandose
desde el encuentro entre los armarios y el techo o bajo el
banco que recorre la pared opuesta y recoge la chimenea.
Pawson juega con la luz, sea ésta natural o artificial, como si
se tratase de una instalacién de James Turrell. Limitar el resto
de los estimulos dentro de un interior permite transferirle el
protagonismo a la percepcién de la luz y, junto a ella, a la per-
cepcion del paso del tiempo. En la escalera de tres plantas de
esta casa, la claraboya permite que una linea de luz se des-
place como si fuera la sombra de un gnomon.
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Otro tema importante que se relaciona con el paso del tiem-
po en la obra de Pawson es el agua. Simbolo del devenir y de
la temporalidad, la percepcién del agua es también un tema
clave en la fenomenologia del espacio. El agua, el espacio
para el aseo y la limpieza y el mobiliario que lo ocupa reciben
un tratamiento preferente. Pawson separa siempre el acto
de ducharse del acto de bafarse y, consecuentemente las
piezas que se utilizan para ello. Pawson construye siempre
las baferas de sus casas en piedra o en madera, a menudo
como un elemento exento. Sin ninguna concesion a la ergo-
nomia, constituyen un recipiente de una pureza prismatica
total que invita a sumergir todo el cuerpo en el agua, como
si de un ritual de purificacién se tratara. La ducha de la casa
de Pawson se abre al cielo mediante un techo retractil. Este
mecanismo nos remite al origen de la experiencia de duchar-
se, puesto que la ducha no es sino un simulacro de la lluvia,
de manera que la actividad de ducharse, como la de bafar-
se, se retrae hasta su esencia. La pila de su primera casa en
Londres consistia en un bloque macizo de piedra, colgando
aparentemente sin esfuerzo de la pared, al que se le excavo
un hueco perfectamente semiesférico. La solidez y pesadez
de este elemento contrastan con la fluidez del agua que corre
en su interior. La pila construida para la casa Miro se cons-
truye también a partir de un solo bloque de piedra, tallado
en forma semiesférica que a su vez se apoya en un pilar de
planta cuadrada del mismo material, que en el encuentro se
amolda suavemente a la forma esférica de la pila. Esta se en-
cuentra descentrada sobre el pilar, de manera que el conjunto
trasmite una tensién contenida que confiere a la pieza un aire
escultoérico, resaltado por la exclusividad del material, y hace
que el espacio del bafio gire en torno a ella. Tanto en el caso
de las pilas como de las bafieras, los grifos se separan de la
pieza en si, de manera que se mantiene intacta la pureza del
material y de la forma.

Todos los elementos del interior del bafio del primer aparta-
mento de Pawson estan hechos con la misma piedra con la
que se construyen los prismas de la banera y la pila, lo que le
da un impresionante aspecto de permanencia y dignidad es-
pecialmente extrafio en un bafo. En la misma casa, los suelos
estan recubiertos con tableros de abeto de Douglas, traidos
especialmente de Dinamarca, lo suficientemente largos para

Para profundizar en este tema ver BACHELARD, Gaston: El agua y los
suefios: Ensayo sobre la imaginacion de la materia. México: Fondo de cultura
econdémica, 1978

Casa Miro, John Pawson.

John Pawson.

recorrer toda la casa sin necesidad de formar juntas. El mis-
mo tablero se utiliza para construir las mesas y los bancos.
Esta limitacion voluntaria de la paleta de materiales, tanto
para el mobiliario como para los acabados, forma parte de la
estrategia consciente para “bajar el nivel de ruido, y dejar que
la densidad y el volumen, la claridad y la moderacién, fueran
escuchados como aquello que son”'’ de manera que la arqui-
tectura se pueda percibir en toda su profundidad.

Aunque generalmente se incluye a David Chipperfield jun-
to a John Pawson, y otros como Adam Carusso y Peter St.
John, en una hipotética lista de arquitectos minimalistas bri-
tanicos, lo cierto es que su obra parte de premisas diferen-
tes. En la obra de Chipperfield, que estudio en el Kingston
Polythecnic pero también en la Architectural Association en
el momento en que Leon Krier era una figura destacada, se
produce una combinacion entre lenguaje abstracto y lengua-
je figurativo que hacen de él un caso especial. Este contraste
entre abstraccién y figuracién se da en su obra arquitectoni-
ca pero también en el mobiliario que disefia. El interés por la
comunicabilidad del lenguaje arquitecténico en Chipperfield
no tiene nada que ver con la recuperacién epidérmica y
anecddtica de motivos histéricos, como defendia Philip
Johnson al afirmar que intentaba recoger lo que le gustaba
de la historia,”” sino en “valorar las cosas de un modo que
denominariamos continuo, reconfirmar y prestar atencién al
proceso de significacion y a la idea de las cualidades esta-
blecidas”.”” En Chipperfield aparece el recurso a la tradicion
como lenguaje compartido que permite la inteligibilidad del
objeto por parte de su destinatario, entendiendo esta tradi-
cioén a la manera de Hans-Georg Gadamer, para quien “la
comprensién no es un comportamiento subjetivo respecto
al “objeto”, sino que le pertenece a la historia efectual”.

Para Gadamer no hay comprensién fuera de la “tradiciéon”:
el que comprende lo hace siempre dentro de un marco,

que es historico, acumulacion del pensamiento interpreta-
tivo anterior. Chipperfield define su interés por la tradicion

SUDJIC, Deyan: “Definiciones de arquitectura” en MORIADAS, Anita;
MORRIS, Allison: Op.cit., pag.57

Citado en ARENAS, Luis: Fantasmas de la vida moderna. Ampliaciones y
quiebras del sujeto en la ciudad contemporanea. Madrid: Trotta, 2011, pag.38

David Chipperfield, citado en CORTES, Juan Antonio: “Conciliacién de
contrarios: Conceptos. Entrevista con Davidd Chipperfield”, El Croquis, n®150
“David Chipperfield”, 2010, pag.16

Citado en ESPUELAS, Fernando: Madre Materia. Madrid: Lampreave,
2009, pag.9
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Museo Fluvial y del Remo
Henley-on-Thames, 1989.

Museo Fluvial y del Remo

Henley-on-Thames, 1989.

como recurso a lo reconocible en una entrevista con Juan
Antonio Cortés: “Mi interés en lo que, si se quiere, se puede
denominar historia o memoria o tradicién o familiaridad, sélo
tiene la finalidad de permitir que la gente entre en el objeto
del proyecto, como oposicién a dejarla fuera. Por eso estoy
interesado en la tipologia, en la memoria, sélo en la medida
en que es un modo, un recurso, una dimension para permitir
que la gente entre en el proyecto.””' Para ello, Chipperfield
recurre a la forma referencial del objeto, despojada de sus
atributos coyunturales, para reducirla a su arquetipo en una
operacion de destilacion tanto conceptual como material.
Frente a la pregunta ”";Cémo deberia ser una silla?” la silla
Mirror de 1999 utiliza la forma mas icénica asociada al acto
de sentarse, esto es, el conjunto de un asiento, un respaldo
y cuatro patas concebido como un volumen. En un ejercicio
de simplicidad y elegancia, el potencial icénico del objeto se
refuerza por el uso del cuero como un Unico y lujoso material
de acabado.

El arquetipo, entendido en el sentido rossiano de principio
l6gico e inmutable que permite identificar pensamiento y pro-
yecto, entré en la arquitectura de David Chipperfield a partir
del Museo Fluvial'y del’'Remo en Henley-on-Thames, iniciado
en 1989. Usando una forma que recuerda a los cobertizos
locales, pero sometido a un intenso proceso de abstraccion,
este edificio es, seguin Aaron Betsky “un festin de referen-
cias”,” pero el tratamiento de los detalles’ niega la inme-
diatez de estos referentes y nos ofrece una cierta sensacion
de extrafiamiento respecto a un objeto que deberia resultar
familiar, pero que en el fondo se encuentra en “la fina linea de
equilibrio que se da entre lo familiar y lo no familiar”.”

En la memoria de este proyecto,”” Chipperfield habla de “una
solucion a medio camino entre la convencién y la invencién,
la figura y la abstraccién”. Esta busqueda de un equilibrio
entre los dos polos se produce literalmente en la ampliacién

21 CORTES, Juan Antonio: Op.cit., pag.20

22 BETSKY, Aaron:” La adecuada correccion de David Chipperfield.
Minimalismo Denso”, El Croquis, n°120, “David Chipperfield 1998-2004", Madrid,
2004, pag.26

23 El edificio se encuentra levantado respecto al terreno inundable por una
plataforma sobre pilares, lo que afianza esta sensacioén. Ademas, el cuerpo del
edificio educativo anexo a las salas de exposicién responde a una geometria
clara y abstracta.

24 CORTES, Juan Antonio: Op.cit., p4g.20

25 Ver “Museo Fluvial y de Remo”, El Croquis, n°87, “David Chipperfield 1991-
1997”, Madrid, 1997, pag.56

408



que realiz6 en la casa para el fotégrafo Nick Knight. En 1989,
Chipperfield realizé una primera intervencion sobre una casa
de los afios cincuenta, convirtiendo la cubierta a dos aguas
en una cubierta plana y pintando de blanco las paredes.
Como dice Chipperfield, este proyecto trata de la composi-
cién del espacio interior, articulado sobre la pieza central de
bafo, literalmente envuelta por las escaleras, y de la manipu-
lacién de la forma exterior como entidad abstracta mediante
la alternancia de planos sélidos y transparentes. La vieja casa
modificada y el volumen anexo se unificaron utilizando un
portico de hormigon visto deudor de la obra de Tadao Ando.
Al plantear una segunda ampliacion diez afios mas tarde, se
optd por equilibrar el conjunto con una pieza con suficiente
consistencia propia para que no entrase en conflicto con el
proyecto anterior. Para ello se opté por utilizar el tipo residen-
cial habitual en la zona, con su cubierta a dos aguas, unido a
la vivienda existente mediante un cuerpo abstracto y traslici-
do recubierto de fibra de vidrio. El mobiliario de la casa vuelve
a jugar otra vez a este complejo juego de equilibrios: la bafera
se resuelve reduciéndola a su minimo funcional, un prisma
sélido de la misma piedra negra que cubre el suelo, vaciado
para que puede contener agua. La griferia, separada de la ba-
fiera, se inserta en el centro de un tabique blanco exento que
organiza el espacio del bafo. En el dormitorio, la misma pieza
recoge la llegada de las escaleras y la cama bajo el lucerna-
rio, enfatizando la simetria del espacio. A los pies de la cama,
frente al pafio de vidrio sin juntas ni carpinteria que recorre
toda la fachada, se disponen también dos sillas que vuelven a
establecer el dialogo entre abstraccién y figuracién: mientras
a un lado tenemos una tumbona de Marcel Breuer de formas
abstractas al otro tenemos un sillén Luis XVI. Chipperfield, 1989.

Para Chipperfield, la memoria es un recurso para “permitir
que la gente entre en el proyecto”, pero no es el Unico que
utiliza. En algunas de sus obras, el proyecto genera esa sen-
sacion “entre familiaridad y extrafiamiento” a partir de la abs-
traccién y de la manipulacién de la escala. La Galeria de arte
am Kupfergragen 10 adapta su altura a los edificios histéricos
adyacentes, pero decide destacarse de ellos. Para ello lo que
se proyecta es un volumen materialmente neutro en el que se
abren sin un orden regular unos huecos muy grandes carentes
de un tratamiento figurativo, esto es de ninguna referencia a su
escala real. Esto le confiere el grado de abstraccién y la escala
necesarios para obtener una cierta cualidad monumental que
le permita convivir con los edificios de la Isla de los Museos

, . Tumbona de Marcel Breuer en el

de Berlin. Los grandes huecos de la fachada se mantienen en dormitorio y sillon Luis XVI.



equilibrio con la parte sélida de la misma. Los grandes pafios
de ladrillo recuperado se sittan entre bandas horizontales de
piedra artificial que se relacionan con las impostas de los edi-
ficios vecinos. El aparejo de ladrillo se proyectd sin ninguna
junta de dilatacién aparente, de manera que puede expresar sin
interferencias el caracter masivo del edificio. Para Chipperfield,
la idea de masa va ligada a la idea de permanencia, ya que al
mantener en un segundo plano el proceso mediante el cual se
construye el edificio, éste adquiere la condicién de atemporal.
La serie de muebles para el almacenamiento Mass aplica este
mismo método también en la escala del mobiliario. Esta serie
estd compuesta por piezas de diferentes alturas disefiadas
como volumenes monoliticos destinadas a servir diferentes
propdsitos en un entorno doméstico. En estos volumenes se
abren grandes huecos, asimétricamente distribuidos por todas
sus caras, de manera que la pieza puede situarse tanto aislada
como adosada a una pared. La parte sélida del mueble esta David Chipperfield, Berlin.
construida con paneles de madera lacada, aparentemente sin
juntas, por lo que cada pieza parece estar tallada a partir de

un blogue sélido en que se excavan los huecos. La falta de
referencias figurativas y de escala convierte a estos muebles en
objetos atemporales.

Londres, 2004.

Chipperfield construye su arquitectura doméstica alrededor
de los “rituales de la vida cotidiana”, de manera que la arqui-
tectura y el mobiliario actien como un marco, sin convertirse
en el foco de atencion, pero manteniendo al mismo tiempo
un cierto caracter propio. En 2004, Chipperfield adapté para
viviendas una mansién de principios del siglo XX situada en
Portland Place, en Londres. El suelo del apartamento se unificé
con una tarima de roble envejecido al humo, de manera que
definiera un espacio continuo. En la zona de noche se mantuvo
una distribucién compartimentada tradicional que se equipé
con elementos empotrados lacados en blanco de ascendencia
minimalista que actlan como armarios, camas o bafios. A su
vez, en la zona de dia se utilizaron los muebles como elemen-
tos arquitecténicos que permiten compartimentar el espacio
al tiempo que dotan de coherencia al conjunto. Una secuencia
de vitrinas de aluminio lacadas en blanco y cerrada con cristal
divide las zonas de estar, comedor, cocina y estudio, a la vez
que encierra en su interior parte de la estructura del edificio.
Estas vitrinas actlan simultdaneamente como tabiques y como
espacios de almacenamiento, y al mismo tiempo su naturaleza
transparente permite la comunicacion visual entre la cocina y
el resto de las formas. Ademas, su configuraciéon geométrica
permite dotar a las salas de unas formas volumétricas simples, David Chipperfield.
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Casa en Corrubedo, 1996-2002.

Casa en Corrubedo, 1996-2002.

Casa en Corrubedo, 1996-2002.

David Chipperfield, 1992.

conseguidas a partir de una planta irregular. Su caracter abs-
tracto, estructural y arquitecténico remite a la obra de Sol
LeWitt, pero en su interior se despliega todo un universo for-
mado por los objetos personales de la familia numerosa que
habita este apartamento, que coloniza la casa siguiendo la
estrategia de los Eames de “escoger y disponer”, pero filtra-
da por el rigor y la disciplina que caracteriza la obra de David
Chipperfield. Resulta interesante contrastar este mecanismo,
que permite la apropiacién del espacio por sus habitantes, con
la estrategia de ocultacion propia del minimalismo.

El proyecto recurre a las mesas y los bancos elementales
de madera que aparecen también en la cocina de su casa en
Corrubedo. Estan construidos a base de listones de madera
que forman las superficies y también las estructuras cerradas
y ortogonales de soporte, utilizando las técnicas habituales y
“evitando la tentacion de reinventar”.”® Los bancos y las mesas
se reducen a sus atributos funcionales minimos, de manera que
se revele su esencia. A pesar de haber trabajado con Richard
Rogers y Norman Foster, David Chipperfield se encuentra en
las antipodas del exhibicionismo tecnoldgico de la arquitectura
high tech. Ni en sus edificios ni en sus muebles se llega a la
forma como registro del proceso. Sin embargo, en otras de
las piezas de mobiliario que se usan en este apartamento, en
concreto la mesa baja y el sillén, la tecnologia y la innovacién
en la produccion juegan un papel determinante. Los muebles
de la serie AirFrame se disefiaron en 1992 a partir de paneles
sandwich de aluminio anodizado con estructura en panal en el
nucleo. Estos paneles, extremadamente esbeltos, resistentes y
ligeros, pueden actuar como soportes en lugar de las arqueti-
picas patas o como superficies. En la cocina y los sanitarios se
usaron piezas de la gama White and Silver, también disefiadas
por Chipperfield. Sin embargo, como continuacion de la estra-
tegia de “escoger y disponer” que se manifiesta en las estante-
rias, en el proyecto se utilizaron piezas de mobiliario delibera-
damente disonantes, por un lado la silla cantiléver 31y las sillas
apilables 51 de Alvar Aalto, clasicos del disefio escandinavo
originalmente disefiadas en 1931 para el sanatorio de Paimio, y,
por otro lado, el sillén Elda de Joe Colombo, representante del
disefio italiano de los sesenta. En definitiva, el mobiliario y la
arquitectura se utilizaron para organizar la vida cotidiana de los
habitantes, de manera que estos perciban un orden que aspira
a tener sentido, un “deseo de significar algo”.

David Chipperfield, citado en CORTES, Juan Antonio: Op.cit. pag.16
Ibidem, pag.9
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Aunque la tecnologia actual permite
la fabricacion de cualquier forma

en cualquier material, una parte

de la arquitectura contemporanea
opta voluntariamente por reducir
las formas y materiales usados para
permitir una aproximacion sensorial
plena a la arquitectura y el
mobiliario. En esta arquitectura, los
muebles actuan como catalizadores
del proyecto arquitectoéonico, que
necesita estos elementos de menor
escala para desplegar toda su
capacidad expresiva y vincularse

al usuario.

Peter Zumthor.
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Fotografia de obra. Ontinyent, 2002.

Fotografia de obra. Javea, 2014.

En mayo de 2012 el arquitecto y tedrico finlandés Juhani
Pallasmaa dict6é una conferencia titulada “Space, Place and
Atmosphere. Peripheral perception and emotion in architectu-
ral experience.”' En ella afirmaba que los arquitectos “tenemos
una asombrosa capacidad para captar de inmediato la atmés-
fera”. El propdsito como arquitecto es precisamente la creacion
de esta “atmosfera”, que segun Peter Zumthor, “habla a una
sensibilidad emocional, una percepcién que funciona a una
increible velocidad y que los seres humanos tenemos para so-
brevivir. (...) Hay algo dentro de nosotros que nos dice ensegui-
da un montén de cosas: un entendimiento inmediato, un recha-
zo inmediato”.” Mi visién de la arquitectura tiene dos puntos de
partida: por un lado la idea de arquitectura como experiencia
sensorial, vinculada a las ideas de Pallasmaa en “Los ojos de
la piel” y asociada a la vision fenomenoldgica de la arquitectura
de Steve Holl.” Por otro lado, el lenguaje como resultado de
codigos formales que vienen generados por la expresividad de
los propios sistemas constructivos.

Partiendo de esto, ésta es una vision global y transversal
donde convergerian varias disciplinas inseparables de la ar-
quitectura como el interiorismo o el disefio industrial de mo-
biliario. La visiéon del Gesamkunstwerk no viene de una forma
impostada mediante la utilizacién de codigos de estilo adap-
tados, sino que surge de la utilizacién de un lenguaje esencial
que busca la universalidad de manera que la combinacién de
los materiales y de los sistemas constructivos sean los para-
metros para el disefio de la arquitectura.

Evidentemente, el mobiliario tiene un papel imprescindible
en la creacién de la atmosfera. Esta arquitectura pretende
tratar al mobiliario, tanto al integrado como al independiente,
como una extensién de la misma. La razén no es tanto una
obsesién por el control sino la intencién de ofrecer al usuario
la experiencia de un entorno completo, de manera que la per-
cepcion del espacio esté generada por unas leyes constructi-
vas que lo ordenen.

PALLASMAA, Juhani: “Space, Place and Atmosphere. Peripheral perception
and emotion in architectural experience.”(Espacio, lugar y atmdsfera. La percepcion
periférica y la emocion en la experiencia arquitecténica) Conferencia dictada en la
Universidad Internacional de Catalufia, Barcelona, 10 de mayo de 2012

ZUMTHOR, Peter: Atmdsferas. Entornos arquitectdnicos. Las cosas a mi
alrededor. Barcelona: Gustavo Gili, 2006, pag.5

HOLL, Steven: Cuestiones de percepcion. Fenomenologia de la
arquitectura. Editorial Gustavo Gili, 2011.

a



422

La casa Na Xemena (Ibiza, 1997-2001-2003) cuenta con un
emplazamiento fascinante y con la voluntad de ir creciendo
sin programa definido. Por esta razén, en el momento de la
ideacion, se tuvo muy presente la arquitectura vernacula de
Ibiza por su belleza y su fuerte identidad. Fue de especial tras-
cendencia en esos afos el descubrimiento del libro de Bernard
Rudofsky, Architecture without architects,” en el que se presen-
ta la fuerza pléastica y el caracter tan diverso de la arquitectura
verndcula. Una de las caracteristicas de esta arquitectura es la
de poseer unas leyes estructurales y formales, consecuencia
de la tradiciéon, como evolucion de un sistema generador que
permite que las formas surjan de manera espontanea segun
la necesidad. Eso significa que esas casas pagesas han ido
creciendo por moédulos. En este caso concreto, fue necesario
disefiar unos cédigos formales que sirviesen como guia para la
extension de la casa ya que el propietario, en una primera eta-
pa, no tenia recursos suficientes para su construccion.

La casa mira hacia el mar, el agua de la piscina parece fluir
hacia la bahia y el horizonte se funde con la luz y el aire. La
arquitectura de Na Xemena se origina a partir de la luz y las vi-
suales de su emplazamiento. Los huecos que se abren en los
volumenes tienen siempre en cuenta la proporcién lleno-va-
cio, de forma que se mantiene el caracter masivo de los cuer-
pos, cercano a la arquitectura vernacula. La casa se adapta
discretamente al paisaje rocoso a través de la fragmentacion
de su volumen e instaldndose sobre la roca mediante un sis-
tema de plataformas que colonizan el territorio, como las que
describe Utzon en “plataformas y mesetas”,” con la idea de la
plataforma utilizada como elemento arquitectonico desde la
que se modifica la percepcién del entorno. La intencion era
conseguir un desarrollo coherente de todos los elementos:
cada uno de los espacios interiores, las terrazas, la escalinata
de acceso y el mobiliario integrado del interior. Todos los ob-
jetos que forman parte de la casa son una continuacién de los
materiales y formas de la misma. Es la propia casa la que nos
da las pautas para los objetos que la integran. De esta ma-
nera, la escala menor, la que esta en contacto directo con el
habitante, conecta con la escala mayor, la de la arquitectura, y
a través de ella con el paisaje.

RUDOFSKY, Bernard: Architecture without architects. A Short Introduction
to Non-Pedigree Architecture. Nueva York: Museum of Modern Art, 1964

Utzon, Jorn: “Platforms and Platteaus”, Zodiac, n°19, Milan, 1962

Editadas por Gandia Blasco.

Mobiliario de exterior editado por
Gandia Blasco.

Ibiza, 1997-2001-2003.
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Para completar estas plataformas, los parasoles de la terra-
za se disefiaron de la forma mas neutra posible: de acero gal-
vanizado en caliente con polipropileno blanco para no interfe-
rir en la experiencia del paisaje, de las rocas escarpadas y del
mar. Estos parasoles son unas piezas cubicas elementales —
estructura y cubricion— que presentan una inmediata analogia
formal con el mobiliario, producto de la propia coherencia con
las leyes geométricas de las que parte la casa y de las leyes
de la produccién industrial que condicionan el mobiliario.

Pero a la hora de equipar estos espacios exteriores con el
resto del mobiliario necesario descubri que todas las piezas
que el mercado ponia a disposicion hablaban lenguajes di-
ferentes al utilizado. Introducir piezas diferentes en estos es-
pacios suponia distorsionar su lectura, hacer que el proyecto
perdiera gran parte de su coherencia.

Me aventuré a disefiar el mobiliario de las terrazas con los
mismos cddigos que el resto de la arquitectura: una geometria
claray precisa, modulada en cuadrados y dobles cuadrados y
determinada por los estandares de la perfileria metalica. José
Manuel Barrera explica este mobiliario como “parte” necesa-
ria de la arquitectura:

“Por ello su faceta de disefiador es, como una extensiéon
inseparable de su actuacion de arquitecto, (o mejor dicho
“constructor”), puesto que los componentes producidos son,
por su naturaleza, conformacién, trazado y participacion,
“partes” necesarias en el completo desarrollo y comprension
de sus espacios (renunciando asi a términos como enseres,
complementos, o muebles, pues para él son como pilares o
muros, partes inseparables del propio gesto arquitecténico).
De esta manera, se rompe con la linea de raiz positivista del
arte por el arte, y del disefio por el disefio, retomando la tra-
dicion de la vuelta a la conceptualizacion (y una ética de la
estética). Pero son otros conceptos los que se definen: ahora
seran los Utiles necesarios en la comprensién y poli-utilizacion
espacial, concepto de espacio polivalente contenido en la
sintesis abstracta miesiana.”

BARRERA PUIGDOLLERS, José Manuel: “Cémo hacer energia de la
materia”, en ESTEVE, Ramoén: Ramon Esteve Estudio de Arquitectura. Barcelona:
Loft Publications, 2011, pag.300

Editado por Gandia Blasco.

Coleccién Na Xemena.

Los muebles de exterior forman una coleccién. Emulando a
los Eames en su casa,’ se utilizaron como elemento de orden
perfiles estandar, en este caso de la industria del aluminio.
Esta perfileria viene de la utilizada para hacer carpinterias
pero es perfectamente aplicable a la geometria precisa de
los muebles de esta serie. Durante el proceso de creacion,
partiendo de los conceptos de geometria y esencialidad, se
mantuvo una estrecha relacion con el taller de aluminio donde
se produjeron. Tuve que resolver el problema de las uniones
entre planos a testa, sin encontrar soluciones estandar en
la tecnologia convencional del aluminio. De modo que se
obtuvieron piezas Unicas, practicamente manufacturadas.
Para las superficies de los muebles se utilizaron placas finas
y planas de polietileno, después de descartar el aluminio y la
madera. Desarrollé el mobiliario colaborando con los indus-
triales, ya que la empresa que los edit6 carecia de experiencia
e infraestructura. El proceso industrial fue asimilado para la
construccioén del mueble, sin que esto significase una pérdida
de expresividad. En la naturaleza todo proceso de crecimiento
parte de unas leyes generadoras propias por lo que el resulta-
do es inevitablemente armoénico. En la creacion humana estas
leyes no son intrinsecas, pero deben existir para legitimar el
objeto producido y para no caer en la arbitrariedad de la for-
ma por la forma. En el caso del mobiliario utilizo como factor
de orden las propias leyes de la produccién industrial, que se
convierten asi en leyes de generacion.

Los primeros modelos realizados obtuvieron una respuesta
que nos llevd a pensar en la posibilidad de la produccién se-
rializada y su comercializacién, de manera que la empresa del
cliente (originalmente especializada en el sector textil) empezé
a comercializar también mobiliario para exterior y acabo sien-
do su principal actividad e identidad. También participé en la
fase de comunicacion del producto, disefiando una imagen
gréafica coherente tanto con el mobiliario como con la arqui-
tectura que lo originé.

Cuando mas tarde empecé a disefiar muebles que no esta-
ban directamente vinculados a un interior concreto, se man-
tuvieron las mismas premisas. De este modo, su inclusion

Para crear su casa, los Eames utilizaron perfileria metélica industrial
proveniente de catélogo. Ver capitulo 3.1. “La industrializacién del mobiliario y
la arquitectura en el mundo anglosajén”, pag.146. Ver también MURPHY, Diana
(ed.): The work of Charles and Ray Eames: a legacy of invention. New York: Harry
N. Abrams, 1997.
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en ambientes globales de obras que habian sido hechas con
anterioridad no producia ninguna interferencia ya que, tanto la
arquitectura como el mobiliario, partian de leyes generadoras
comunes. Asi que a partir de aquella primera incursion en el
mundo del disefio industrial con Gandia Blasco fueron llegando
otras oportunidades con distintas empresas: Joquer, Vondom,
Vibia, Porcelanosa... Actualmente, el disefio de mobiliario se
mantiene como una de mis principales actividades junto con la
arquitectura. José Maria Lozano Velasco se refiere a esta pro-
duccién, en arquitectura y disefio, como "un conjunto integral
con idénticas preocupaciones disciplinares con independencia
de la escala —del tamafio- de la intervencioén (...)".

Fachada principal

La casa “Paz y Comedias” (Sagunto, 2010) se define a partir
de una serie de muros transversales construidos con la piedra
de rodeno rojo que se extrae del mismo terreno y usando la
misma técnica constructiva que se ha utilizado tradicional-
mente para aterrazar las tierras de cultivo en la ladera de la
Sierra Calderona, la montafia donde se asienta. La piedra
rodena de la Calderona es una piedra dura y de aristas vivas
que genera un dibujo poligonal en el aparejo de mamposte-
ria. Estos muros paralelos de piedra roja definen la vivienda
de manera que el espacio interior fluye entre ellos y se abre
hacia el paisaje. En sintonia con esta fluidez espacial se opta
por equipar la cocina con el sistema b3 de Bulthaup. Se trata
de un sistema resultante de la evolucién del sistema b, crea-
do por Otl Aicher y definido por el banco central de trabajo,®
desde el que se cocina mientras se charla y se disfruta de las
vistas. Cuando se utilizé el exterior de la casa para la comuni-
cacién de la coleccién Faz vimos que, siendo geometrias dife-
rentes, estos muebles encajaban en el entorno por contraste y
adquirian una dimension escultural. La textura irregular de es-
tos muros de piedra esta en sintonia con la serie de mobiliario
de exterior Faz, de formas poliédricas y minerales, disefiado
para Vondom aprovechando la tecnologia del rotomoldeo y el
polimero como material, permitiendo obtener piezas homogeé-
neas de grandes dimensiones que sean ligeras —dado su uso
como mobiliario exterior- pero a la vez macizas, respondien-
do asi a los condicionantes del lugar.

Edtiado por Vondom.

LOZANO VELASCO, José Maria: “Elegancia manufacturada”, en Ramon
Esteve. Desde la arquitectura. Catalogo de la exposicion celebrada en el
IVAM del 8 de julio al 10 de octubre de 2010. Valencia: Ruzafa Show, Instituto
Valenciano de Arte Moderno, 2010.

Ver capitulo 3.3. Alemania y la integracion por la estandarizacién, pag.236.

Ver también AICHER, Otl: La cocina para cocinar. Barcelona: Gustavo Gili, 2004. Casa Paz y Comedias.
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Ontinyent, 2002.

Proceso industrial de modelado de
piezas por rotomoldeo.

Editada por Vondom.

La Solana (Ontinyent, 2002) también se construye a partir
de gruesos muros de piedra, pero en este caso adaptados a
un paisaje menos agreste que la Sierra Calderona: los cam-
pos de cultivo de la Vall d’Albaida, con la Sierra Mariola como
telén de fondo. En respuesta, “La Solana” tiene un caracter
marcadamente horizontal, definido por una cubierta que se
extiende sobre la casa generando porches y voladizos y que se
mantiene también en las proporciones del mobiliario utilizado.
También la piedra caliza del lugar tiene una forma mas pulida
y amable, menos aristada. En este caso, como sucedia en la
vivienda anterior, el mobiliario exterior utilizado para la casa fue
disefiado con posterioridad a ésta pero con la misma idea de
composicién prismatica elemental. La serie de mobiliario de
exterior Vela, responde mejor al caracter de este material y a la
arquitectura de la casa, una geometria sélida y regular, amable
y acogedora. En el interior, un mobiliario de formas simples y
colores neutros (blanco, negro y gris) esta pensado para que
los muros de mamposteria vista mantengan el mismo protago-
nismo que tienen en el exterior. Como afirma el poeta Rafael
Argullol, “la maxima riqueza expresiva requiere la maxima des-
nudez, la depuracién de la forma”,"” por lo que siempre intento
eliminar los elementos que distorsionen esta intencion para
evitar el “ruido de fondo”. En mi arquitectura, el cuidado del
detalle no persigue una actitud preciosista sino la voluntad de
que la arquitectura desarrolle todo su potencial. Los materiales
se presentan a la percepcion, en concreto a la vista y el tacto, a
través de una textura que nos habla de su manufactura: acaba-
dos que nos transmiten la huella de la herramienta y a través de
ella, la huella del operario.

ARGULLOL, Rafael: “Siete argumentos para defender la poesia en medio
del ruido”, Maldita perfeccion. Barcelona: Quaderns Crema, 2013, pag.234
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En la casa Sardinera (Javea, 2014), los muros portantes
pierden el paralelismo para generar unos espacios dinami-
cos que dirigen las vistas desde las esquinas hacia el mar
Mediterraneo. El material de estos muros y de la cubierta es
un hormigén blanco visto, con la textura del entablillado de
madera. El mobiliario fijo, los brise-soleil verticales y el pane-
lado del interior de la casa son de madera de roble blanquea-
da, por lo que crean junto al hormigdn un color y una textura
homogéneos. La unificacién cromatica de la casa a practica-
mente un blanco hormigdn armoniza con la piedra, la madera
y el acero. En el interior del comedor, una gran mesa poligonal
especialmente concebida para este proyecto, responde a las
direcciones oblicuas de los muros y a la textura de las pare-
des. En el dormitorio, el salén y las terrazas, el mobiliario dise-
fado desde el estudio se complementa con piezas clasicas: la
silla Distex de Gio Ponti'' y la lounge chair de los Eames.” En
las plantas bajo rasante, se sustituye el hormigdn blanco por
muros de piedra que anclan la casa al terreno y generan una
serie de terrazas que descienden hacia la Cala Sardinera.

Ver PONTI, Liza Licitra: Gio Ponti: The complete work 1923-1978. Milan:
Passigli Progetti, 1990

Ver MURPHY, Diana (ed.): The work of Charles and Ray Eames: a legacy of
invention. New York: Harry N. Abrams, 1997

Mobiliario interior y fachada al mar..
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En la casa Na Xemena nacen sus
muebles a partir de la arquitectura,
en la casa Paz y Comedias se
disena el mobiliario de interior
acorde a la casa y en el exterior se
utiliza un mobiliario disenado con
distintas geometrias adquiriendo
un caracter escultural. En la

casa de la Solana, el mobiliario

de exterior se disenha a posteriori
independientemente de la casa
pero con la misma estructura
geométrica. En la casa Sardinera
se disena todo el mobiliario
integrado en la arquitectura pero
también se utilizan piezas de
mobiliario clasico contemporaneo.
Esto demuestra que la armonia y
la coherencia no se obtienen por el
uso aprioristico de determinadas
formas y determinados materiales.

La evolucion de un proyecto puede
discurrir en miultiples direcciones,
pero la lectura del conjunto debe
ser unica. Cuando se respetan
estos criterios conceptuales,

el resultado es un trabajo que
transmite esencialidad, que
contiene la complejidad y la
densidad de una obra resuelta
hasta el mas minimo detalle y que
pretende resolver la creacion de
lugares arquitectoénicos.

433



434

Tal y como se explica en la introduccién, esta tesis preten-
de realizar una aproximacién no exhaustiva ni sintética a la
relacion entre arquitectura y mobiliario desde los inicios de
la arquitectura moderna hasta una actualidad en que ésta
relacion se manifiesta necesariamente desde muiltiples vi-
siones. Dadas estas caracteristicas, este apartado no puede
enfocarse como una conclusion ya que no pretende cerrar €l
tema tratado sino como un epilogo en el que se recapitula lo
estudiado a lo largo del proceso.

Durante la historia de la arquitectura moderna, arquitectos
con planteamientos muy diferentes de la arquitectura han
compartido la voluntad de controlar todas las escalas que
se incluyen en el proyecto arquitectdnico. Asi pues, han sido
muchos los arquitectos que han disefiado muebles especifi-
camente para sus proyectos tras comprobar que no existian
piezas afines a sus planteamientos porque, generalmente, la
arquitectura iba muy por delante de la industria. En muchas
ocasiones, tras ser disefiadas para espacios concretos, se
ha pasado a la produccion en serie de las mismas piezas por
lo que el arquitecto se ha implicado en el disefio de producto
dentro de un proceso industrial. En otros casos, el arquitec-
to actuia independientemente: por un lado como arquitecto,
proyectando el espacio; y por otro como disefiador industrial,
disefiando unos muebles auténomos directamente para su
produccién en serie. A pesar de esto, la inclusion de estas
piezas ajenas dentro del espacio arquitectonico puede produ-
cir un conjunto coherente cuando han sido pensadas siguien-
do leyes generadoras afines a las que sigue la arquitectura.

Entre los distintos enfoques sobre la relacion entre arquitec-
tura y mobiliario descritos a lo largo de este trabajo podemos
encontrar varias lineas de pensamiento diferentes. Frank Lloyd
Wright, como posteriormente Alvar Aalto y actualmente Peter
Zumthor, sostienen la idea de un disefio integral que incluye
arquitectura y mobiliario, tanto integrado como exento, que se
caracteriza por seguir las mismas leyes generadoras, los mis-
mos materiales y, en ocasiones, los mismos patrones formales.
Adolf Loos, se manifiesta en principio en contra de la idea de
un proyecto global, distinguiendo entre dos tipos de mobilia-
rio. Por un lado un mobiliario fijo, absolutamente integrado en
la arquitectura a través de leyes generadoras y materiales de
acabado asi como capaz de generar su propio espacio dentro
del Raumplan. Por otro lado, un mobiliario exento escogido,
ya sea por el arquitecto o por el usuario, entre las piezas que
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la tradicién artesana o la produccién industrial han dejado
disponibles. También Charles y Ray Eames parten de esta
estrategia a la que llaman “escoger y disponer” aunque ellos
mismos aporten a la industria un gran nimero de pieza entre
las que elegir y que funcionan como elemento intermedio entre
la arquitectura y el usuario. Aunque Le Corbusier parte de una
actitud similar con la que concibe el interior de sus primeras
obras, en 1929 desarrolla junto a Charlotte Perriand y Pierre
Jeanneret la serie LC: un mobiliario generado segun las leyes
de la produccién en serie y los nuevos materiales industriales,
acorde con la estética de la maquina y adecuados para amue-
blar una “machine a habiter”. Mies van der Rohe, por otra parte,
propone un mobiliario disefiado explicitamente para un proyec-
to completo y que, ademas de responder a los mismos codigos
que el resto de elemento de la arquitectura, tiene también una
funcién determinante a la hora de organizar las funciones en el
espacio. El concepto del mobiliario como organizador y defini-
dor de un espacio neutro y diafano, originado en Mies van der
Rohe, tendra también un largo recorrido desde la propuesta
de Buckmenister Fuller para un Standard of Living Package,
pasando por el Action Office, de Herbert Probst, a las propues-
tas de Archigram, el mobiliario metabodlico de Keniji Ekuan o la
propuesta de Ettore Sottsass para la exposicion en el MOMA.
También las distintas propuestas para el Pao de la chica né-
mada, la Mediateca de Sendai de Toyo Ito o los proyectos
basados en la arquitectura diagrama de SANAA parten de un
principio similar: la arquitectura como campo de objetos. Sin
embargo, en otras propuestas de SANAA como la Casa en un
huerto de ciruelos o en los distintos proyectos de Sou Fujimoto,
se sigue la linea establecida por Adolf Loos con el Raumplan:
la idea del mueble integrado como elemento arquitecténico a
una escala menor pero aun capaz de generar un espacio que
acoja al usuario. Un enfoque similar, el mobiliario integrado en
la envolvente de la arquitectura, es compartido en propuestas
de autores tan distintos como el Cabanon de Le Corbusier, la
unidad de bafo y la casa Dymaxion de Buckmenister Fuller y

la Casa del Futuro de los Smithson. A partir de estas surgirian
las propuestas de capsulas de Archigram y de los metabolis-
tas, puestas en practica en la torre Nakagin. A medio camino
entre arquitectura y mobiliario se encuentran algunas piezas
como los armarios y los nucleos de servicio de Lily Reich

para la Boarding Haus y de Mies van der Rohe para la casa
Farnsworth. Esos nucleos de servicio en los que integran dis-
tintas funciones y electrodomésticos seran el punto de partida
de las Casas Electrodoméstico de los Smithson, pero también

de propuestas tan diversas como Cushicle y Suitaloon de
Archigram, la Total Furnishing Unit de Joe Colombo y la Unidad
de Vivienda de Emergencia de Marco Zanuso para la expo-
sicion en el MOMA o la Furniture House y la Naked House de
Shigeru Ban.

En la introduccién se apuntaba el caracter discrecional de la
eleccion de los cortes que forman esta investigacion. A pesar
de que se han seleccionado como casos de estudio obras de
arquitectura y piezas de mobiliario con los que la vision comun
del arquitecto generaba una atmdsfera completa, en todo mo-
mento se ha sido consciente del caracter excepcional de esta
situacion y de la rara oportunidad que esto supone. Aunque
no formen parte de esta tesis, también existen importantes
aportaciones al mundo del mobiliario disefiadas por autores
ajenos al mundo de la arquitectura, sin que eso les haga perder
su validez como piezas o la posibilidad de integrarlas correcta-
mente en un entorno arquitectonico creado por otro autor. Es
importante remarcar que esta tesis no pretende en ningin mo-
mento ignorar el trabajo de los disefiadores industriales ni de-
fender ninguna competencia especifica del arquitecto en estos
campos. También debemos recordar que, de la misma manera
que muchas de las piezas de disefio modernas son obra de
arquitectos, algunas de las aportaciones mas importantes a
la arquitectura moderna las realizaron personas educadas en
campos que actualmente se engloban en el disefio industrial.
Recordemos, por ejemplo, que Le Corbusier se formé como
grabador de relojes, Gerrit Rietveld como ebanista o Marcel
Breuer fue alumno del taller de carpinteria de la Bauhaus.

Aun asi, a lo largo de este trabajo ha quedado constancia
de la relacién entre la arquitectura y el disefio industrial, a
través de figuras como Marco Zanuso, miembro fundador y
posteriormente presidente de la Associazione per il Dissegno
Industriale, o Antoni de Moragas, presidente del ADI/FAD.
Los arquitectos han tenido un papel en la busqueda de una
industrializacion efectiva del mobiliario, desde los primeros
Typemdbel desarrollados por el Werkbund, la relacion con la
industria de las escuelas de la Bauhaus y Ulm, pasando por
la relacion de los Eames y Eero Saarinen con las empresas
productoras y los muebles producidos en serie de Jacobsen
o Verner Panton. Mientras tanto, también en paises en que
la industrializacion se produjo de forma tardia como Espafa
e ltalia los arquitectos juegan un papel importante en la in-
corporacion del disefio a la industria productiva, siempre
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manteniendo el equilibrio entre unas condiciones reales aun
vinculadas a la tradicion y una industrializacién adn incipien-
te. También en la actualidad, algunos de los disefiadores
industriales mas reputados han tenido una formacién como
arquitectos, como Ron Arad, formado en la Architectural
Association de Londres, o Patricia Urquiola, doctorada en
Milan con Achile Castiglione y colaboradora en sus inicios de
Vico Magistretti.

Entre los resultados de la labor investigadora que ha llevado
a la elaboracién de esta tesis esta también la organizacion
y comisariado, junto al Colegio Territorial de Arquitectos de
Valencia, de la exposicion XL/xs Disefiado por Arquitectos,
en febrero de 2014. En ella se mostraban piezas de disefio
disenadas por arquitectos espafioles o bien por arquitectos
de ambito internacional pero editadas por empresas espafno-
las. En una seleccion diacronica se realizaba un recorrido que
incluia desde piezas ya histéricas como la butaca de Josep
Torres Clavé (1934), el sofa de Correa & Mila (1959) o la mesa
Mettsass (197) de Ettore Sottsass, hasta piezas contempo-
raneas como la silla Tina (2013) de Benedetta Tagliabue. En
una seleccidn sincrénica, se mostraban piezas de autores de
reconocido prestigio internacional como David Chipperfield
o Herzog y de Meuron, pero también piezas autoeditadas
de autores locales y disefios de estudiantes de arquitectura.
Todos estos autores tienen en comun su formacién como
arquitectos, aunque algunos sean principalmente conocidos
solo por su labor como arquitectos como Toyo Ito y Carme
Pinds; y otros por su labor como disefiadores como los men-
cionados Ron Arad y Patricia Urquiola.
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