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RESUMEN

Ludwig Mies van der Rohe y Frank Lloyd Wright han sido
dos arquitectos muy influyentes en la arquitectura moder-
na universal. Sus obras, fundamentadas en filosofias dife-
rentes, han representado dos maneras distintas de entender
el mundo y de condicionar la vida del hombre. Algunos arqui-
tectos espaiioles se sintieron influidos también por las obras
de ambos, manifestando con sus propuestas enfrentadas una
mdxima tension creciente durante las décadas de los anos
cincuenta y sesenta. Unos, tomando como referencia a Mies
con el fin de hacer una arquitectura rigurosamente funcio-
nalista, de alta tecnologia y difusion rapida; otros, toman-
do como referencia a Wright con el fin de ofrecer una alter-
nativa mds organicista y humana, pero con menor fortuna.
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SUMMARY

Ludwig Mies van der Rohe and Frank Lloyd Wright have
been two very influential architects in the world of modern
architecture. Their works based on different philosophies,
have represented two distinct ways of understanding the
world and of conditioning the life of man. Some Spanish
architects were influenced by the works of both, demons-
trating with their confronting proposals, a maximum ten-
sion growing throughout the 1950’s and 60’s. Some taking
Mies as a reference, with the purpose of architecture as
rigorously functional, of high technology and rapid difu-
sion; others, taking Wright as a reference, with the purpo-
se of offering a more organic and human alternative, but
with less fortune.

La Historia de la Arquitectura Moderna Espaiiola experi-
menta una crisis importante durante las décadas de los anos
cincuenta y sesenta. En veinte afos aproximadamente se van
imbricando diversas tendencias segun las circunstancias
sociales, culturales y econémicas: recuperacion de un racio-
nalismo frustrado en su desarrollo como consecuencia de la
Guerra Civil, mediatizado por el G.A.T.E.P.A.C. (1930-
1936) y en tltima instancia por Le Corbusier; adaptacion al
medio espaiol de un funcionalismo inspirado en Ludwig
Mies van der Rohe; desarrollo paralelo, en un mundo qui-
zés todavia mas difuso y menos pragmatico, de una arqui-
tectura de fundamento organicista que mira de reojo a Wright
y a Aalto. Las vias de impregnacion son varias, desde los
viajes realizados por nuestros arquitectos, hasta la mds abier-
ta formacion en las escuelas o la creciente atencion presta-
da a estos dos grandes maestros protagonistas por parte de

los medios editoriales (Editorial Gustavo Gili, revistas extran-
jeras y espaifiolas). Frank Lloyd Wright (Richland Center,
Wisconsin, 1869; Phoenix, Arizona, 1959), aun teniendo
desde la primera década del siglo vias de penetracion en
nuestro continente (Kuno Francke, Petrus Berlage. conoci-
miento del estudio de Henry-Russell Hitchcock, 1940/1942,
Exposicién «Sesenta afios de arquitectura viva», 1951...),
verd acentuada su aceptacion sobre todo en la década de los
afios sesenta. Ludwig Mies van der Rohe (Aachen, 1886;
Chicago, 1969), el ya activo americano con el lema seduc-
tor «menos es mas», serd introducido tempranamente duran-
te los anos cincuenta y con fines mds comerciales, repudia-
do por quienes se orientan hacia Wright y revisado ya en la
actualidad con motivo del centenario de su nacimiento !. No
obstante, debe advertirse que los arquitectos espaioles, mane-
jando elementos que les identifican con Mies o con Wright,

I' Larevision en el @mbito extranjero culmina con el estudio de Franz SCHULZE: Mies van der Rohe: A Critical Biography. University of Chicago.
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hardn una arquitectura en constante renovacion y con rela-
tiva creatividad personal al adaptar un vocabulario foraneo
a nuestro medio 2. Escribir de este modo dos pdginas de nues-
tra Historia de la Arquitectura Espaiola, convierte en dese-
able y justifica el trabajo que presento a continuacion.

CABRERO/SAENZ DE OIZA

Francisco de Asis Cabrero Torres-Quevedo (Santander,
1912; titulo, 1942) se erige con el tiempo en uno de los
arquitectos pioneros en la adopcion del lenguaje miesia-
no, pero entroncandolo con su sélida trayectoria personal
y adaptdndolo a los medios materiales espanoles. Estas
precisiones deben ser tenidas en cuenta a la hora de valo-
rar su arquitectura. Cabrero habia viajado en 1941 por
varias ciudades de Italia, visitando los estudios de Giorgio
de Chirico en Mildn y, en Roma, de Gaetano Minnucci y
Adalberto Libera. Estas experiencias, unidas a las escalo-
friantes imdgenes vistas de la piacentiniana EUR 42 en
Roma (Palacio de la Civilizacion, de Guerrini, Lapadula
y Romano), se reflejan en la malla elegida para fachada
como forma/método de composicién y que aparece en su
Idea para la Cruz de los Caidos (1941-1942), en la Casa
Sindical del Grupo de viviendas de Béjar (1942-1943) y
en la impresionante fachada a Paseo del Prado de la Casa
Sindical 6 «Sindicatos» de Madrid (1949/1950-1956, colab.
con Rafael de Aburto). Este depurado clasicismo se enrai-
za con la mejor tradicidn racionalista italiana (renovada
mads actualmente por el movimiento de la Tendenza); sin
embargo, la citada fachada de Sindicatos -sometida ya por
Cabrero a médulo funcional- estard presente en una de sus
obras quizds mas miesiana, el Edificio «Arriba» (1960-
1962. Paseo de la Castellana, 272, Madrid). No en vano,
Cabrero muestra vivo interés por la obra de Mies durante
su viaje a Estados Unidos de América en 1954. Son por
tanto dos viajes y dos experiencias particulares contribu-
yentes a que se fusionen dos esquemas de origen distinto
y. sin embargo, de resultado muy personal en manos de
Cabrero. A todo ello habria que afadir su peculiar mini-
malismo -de gran interés y no valorado lo suficiente hasta
ahora-, condicionado por el concreto y minimalista Max
Bill, a quien habfa visitado también en su estudio de Zurich
con motivo de un viaje que realizaba por Europa central
en 1950. Aunque se decante por Mies, Cabrero toca ya
fondo como un visionario cuando vacia el cubo y enmar-
ca sublimemente el firmamento con su propuesta para el
Mausoleo del Qaide Azam Mohamed Ali Jinnah (1958,
Karachi), adelantdndose treinta afios al gran Arco de la

Defensa (1983-1989, Paris) de Johan Otto von Spreckelsen.
Mies, aun siendo europeo, habia iniciado su aventura ame-
ricana una vez se disuelve la Bauhaus (1933), donde habia
sido el altimo director. Acabé por reinterpretar el ya dege-
nerado rascacielos proveniente de la gloriosa Escuela de
Chicago, dotandolo de armonia funcional -como hiciera
Sullivan en su momento al crear la tipologia moderna- pero,
también, de una mayor depuracion y exquisitez formales
con la aportacion extensiva -una vez la industria de la poten-
cia vencedora en la Segunda Guerra Mundial lo permita-
de los flamantes materiales vistos (acero laminado y vidrio).
De hecho, el mismo Rafael de Aburto adjunta su Edificie
«Pueblo» (1958-1959) al Edificio de Sindicatos mediante
un diseno impregnado por el Mies americano, solo que
adecudndolo a un entorno especifico.

Cabrero, en la medida de sus posibilidades, llegard al
limite de la simplicidad con la solucién adoptada para su
Edificio «Arriba». Asume la racional e «infinita» malla
ortogonal de su Casa Sindical, solo que el esquema, moder-
nizado, cae ya en la orbita de Mies (Promontory Apartments,
1946-1949, Chicago). Como se trataba de un programa
periodistico, Cabrero deslinda con nitidez dos zonas dife-
renciadas seguin la funcién: una de produccién (nave de
cardcter industrial) y otra de oficinas (paralelepipedo a
Castellana que se levanta como edificio representativo y
segun el esquema referido). Este, lo estructura cuadrado
sobre zocalo de hormigon, mediante once franjas hori-
zontales de ladrillo anaranjado y vidrio incoloro (cita de
la tripartita ventana Chicago), cortadas por doce vertica-
les metdlicas pintadas de rojo (claroscuro que dota de empu-
je ascensional y armonia a la torre). La disposicion de los
amplios lienzos de ladrillo en cerramientos, enmarcados
por los perfiles metdlicos con exquisito cuidado, contri-
buye a aproximar mas la obra al Mies de algunos edificios
del Hllinois Institute of Technology -L1T.- (Alumni Memorial,
1945-1946, Chicago). No obstante, el esquema polivalen-
te miesiano se adecta aqui a un edificio de oficinas, cre-
ando Cabrero una nota discordante respecto al estricto cla-
sicismo de Mies: la compensacion asimétrica entre el ciego
muro bajo correspondiente al salén de actos -destinado
en su dia para izar banderas- y la puerta ladeada mds el
cuerpo lateral de coronacion.

Cabrero habia tenido que soportar afios atras la cares-
tia de materiales, en una Espana arruinada por su Guerra
Civil y aislada econémicamente hasta ya entrada la déca-
da de los afios cincuenta. Conforme avance el tiempo,
transcurran los planes de desarrollo y la industria lo per-
mita, Cabrero ird utilizando sistemdticamente la estructu-
ra metdlica, los perfiles laminados y el aluminio anodiza-

Chicago.1985 (en colaboracion con el Archivo Mies van der Rohe del Museo de Arte Moderno de Nueva York); traducido por Ed. Hermann
Blume. Madrid, 1986. En Espafia, se realizaron desde articulos en revistas especializadas (monografico de la revista A & V. N° 6. 1986
Quaderns d’Arquitectura i Urbanisme -«l.a difusa presencia de Mies en la arquitectura madrilefa», por José Manuel LoPEZ-PELAEZ-. N° 172.
Enero-febrero-marzo,1987), hasta en diarios (El Pais. 27-11I-1986. Pags. I-XVI).

[§)

Para Jos estudios de las trayectorias particulares de todos los arquitectos espafioles y para la bibliografia especifica de todas sus obras estu-

diadas en este trabajo, véase Angel URRUTIA NUNEZ: «Arquitectura de 1940 a 1980». Historia de la Arquitectura Espaiiola. Vol. 5. Ed. Planeta-
Exclusivas de Ediciones. Zaragoza, 1987; Arquitectura de 1936 a 1980. Historia del Arte Espafol. Ed. Akal. Madrid (en prensa), con anélisis
pormenorizado incluso de las obras fundamentales no pertinentes a este trabajo; «Bibliografia bdsica de arquitectura moderna espafiola» y
«Bibliografia bdsica de arquitectura en Madrid. Siglos XIX y XX». Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte. Universidad

Auténoma de Madrid. Vols. I/1989 y I11/1991.
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do como bastidores rectangulares de lienzos de ladrillo
muy bien aparejado -caso del Edificio «Arriba»- o de
amplias lunas de cristal que permitan una confusién entre
espacios interior-exterior. Como quiera que actiia duran-
te varios afos en el Recinto de las Ferias del Campo (colab.
con Jaime Ruiz), en la Casa de Campo de Madrid, tiene
ocasion de ir registrando en su arquitectura los nuevos
avances tecnologicos 3. Desde los primeros pabellones
construidos con cemento, ladrillo, yeso o cal, béveda tabi-
cada (I Feria Nacional del Campo, 1950), hasta el Pabellon
del Ministerio de la Vivienda (111 Feria Internacional del
Campo, 1959). Es este sin duda un edificio ya muy mie-
siano, de gran precision en su montaje y mas moderno en
sus criterios expositivos, ajeno con su estilo internacional
al cardcter regionalista y folklérico asignado tradicional-
mente por algunos arquitectos a otros pabellones del recin-
to. Realizado en cuarenta dias y adaptado a un desnivel
en el terreno mediante escalonamiento de voliimenes, se
compuso de tres cuerpos paralelepipédicos o cajas yuxta-
puestas en zig-zag, con basamento escalonado de hormi-
g6n visto, estructura metdlica pintada de rojo, cerramien-
to con ladrillo prensado naranja en macizos de fachadas
de entrada y grandes lunas vitreas de 5 X 2’45 m. en car-
pinterfa de aluminio anodizado para vanos. Las conco-
mitancias con el contemporaneo Edificio «Arriba» son
evidentes. Solo que en este caso, a la explotacion pldsti-
ca de la estructura y de los materiales dejados sincera-
mente vistos como exclusivo ornamento (el «menos es
mas» de Mies), se unia la diafanidad espacial, entendién-
dose la arquitectura como espacio multiuso.

En esta misma linea estilistica, realiza en este recinto
de la Casa de Campo el Pabellon Central de Exposiciones
0 Pabellon-Palacio de Cristal (1964-1965. Colab. con
Luis Labiano, Jaime Ruiz, arquitectos; Rafael de Heredia,
Anselmo Moreno, ingenieros). Esta obra supondra para
Cabrero el desquite definitivo respecto aquellos anos de
carestia y el ambicioso empeno de forzar los sistemas tec-
nolégicos al uso entonces en Espana, al tiempo que logra
practicamente la vacia y limpida caja de cristal miesiana
para diversos usos. La obra estuvo muy condicionada por
tres imposiciones bdsicas: creacion de un gran espacio fle-
xible para exposiciones monograficas, ajuste a una eje-
cucion material del metro cuadrado de superficie en 5.665
pesetas de la época y realizacion en un ano escaso. La dia-
fanidad requerida se obtuvo mediante una estructura meta-
lica compuesta con poérticos biarticulados de 72°5 m. de
luz sobre basamento de hormigén modulado en sus pila-
res (20 X 20 m.); la multiplicacién de superficie exposi-
tiva, con la estratificacién y graduacion de resistencia de
una planta baja (material pesado a exhibir), entreplanta y
una inmensa planta superior completamente diafana. El

Fig. 1. F. Cabrero: Edificio "Arriba". 1960-1962. Madrid.

cerramiento perimetral (72’82 X 127°72 m.) se materia-
lizaba con carpinteria de aluminio en celosia modulada
(2’50 m.) y cristal antideslumbrante. Es la caracteristica
y polivalente caja contenedor miesiana, servible para sala
de exposiciones, para museo, para nave industrial... que,
si en su esencialidad y pureza formal neocldsicas nos
remontaria hasta K.F. Schinkel, mediante la asuncién de
la industria y los nuevos materiales por parte del P. Behrens
con el que colabora Mies (1908), en su propuesta y plan-
teamiento espaciales empalmaria con la corriente de las
Exposiciones Universales del siglo pasado (Sala de
Mdquinas para la Exposicién de Paris en 1889, de
Ferdinand Dutert y los ingenieros Contamin, Pierron y
Charton); en el fondo, arquitectura multiuso y polivalen-
te que permitia una ulterior y necesaria distribucion fle-
xible del programa de necesidades (adecuada por tanto
para estacion de ferrocarril, mercado, nave didfana de pro-

3 Angel URRUTIA NUNEZ: La arquitectura para exposiciones en el Recinto de las Ferias del Campo de Madrid (1950-1975) y los antiguos pabe-

llones de IFEMA. Madrid (en prensa).
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Fig. 2. F. Cabrero, L. Labiano, J. Ruiz: Pabellon Central
de Exposiciones. 1964-1965. Casa de Campo, Madrid.

duccion, oficina-paisaje, etc.). No obstante, la obra de la
Casa de Campo se realizaba en un contexto especifico,
mediatizada no solo por la estética cristalina y perfecta de
Mies -que se desvirttia en este caso con la insinuacion de
una conveniente cubierta a dos aguas-, sino manteniendo
ademds concomitancias con el Pabellon de Exposiciones
de la Camara de Comercio e Industria de Madrid, 1957-
58, obra de los también adeptos a Mies R. Maillet, P.
Reuter y T. Biwer +.

Sin embargo, Cabrero no es un arquitecto que ofrezca
a sus semejantes una arquitectura inaceptada por €l mismo,
sino que este frio y también estricto lenguaje polivalente
-servible por lo visto igual para todos los usos y lugares-
lo utilizara tanto para su propia vivienda (Vivienda-Estudio,
1961-1962, Avda. de Miraflores, Puerta de Hierro, Madrid)
como para resolver otros programas y en otros medios loca-
les (Colegio Mayor San Agustin, 1961-1962, Ciudad
Universitaria de Madrid), procurando trascender el simple
hecho constructivo hasta llegar a la arquitectura relativa-
mente humanizada (trascendencia que también preocupo
a Mies).

Francisco Javier Sdenz de Oiza (Céaseda, Navarra, 1918;
t. 1946), por el contrario, serd un arquitecto menos fiel a
este sistema. No obstante, una vez decide superar -como
gran arquitecto de ruptura que serd siempre-las dltimas
manifestaciones historicistas en la inmediata postguerra
(Basilica de Nuestra Sefiora de Ardnzazu en Guipizcoa y
Basilica de Nuestra Sefiora de la Merced en Madrid, 1949-
1950, colab. con Luis Laorga), registra una aproximacion
a Mies en parte de su obra proyectada y no construida

durante la década de los afios cincuenta, como en las pro-
puestas para: Delegacion de Hacienda de Valencia (1950);
Capilla en el Camino de Santiago (Premio Nacional de
Arquitectura 1954; colab. con José Luis Romany y el escul-
tor Jorge Oteiza); Nueva Sede del Ministerio de Industria
y Comercio en Madrid (1956; colab. con José Antonio
Corrales, J. L. Romany, Alejandro de la Sota y Ramoén
Viazquez Moleziin); Delegacion de Hacienda de San
Sebastian (1958 colab. con Manuel Sierra). Oiza, cuando
termind la carrera en la Escuela de Madrid (1946), viaj6é
también a Estados Unidos (1948-1949) becado por la
Academia de Bellas Artes de San Fernando. A su regreso,
el deseo de renovar la arquitectura espafiola y su toma de
partido por la arquitectura moderna se explicitaban en el
nimero preparado junto con Carlos de Miguel sobre el «EI
vidrio y la arquitectura» para la Revista Nacional de
Arquitectura. N° 129-130. Septiembre-octubre, 1952. Oiza
quedo vivamente impresionado por el panorama arquitec-
tonico norteamericano, por las nuevas tecnologias que per-
mitian hacer mds rdpido y limpio el proceso constructivo,
mads funcional y clara la arquitectura: el milenario ladrillo
opaco y el transparente vidrio luminoso como elementos
primordiales en la creacion del espacio, fundamentados en
la industria y en el progreso del hombre. El arquitecto espa-
fiol, que no tenia ni tendrd nunca un maestro concreto tal
como ha reconocido mds de una vez, no puede por menos
que tomar como referencia la arquitectura de Mies, posi-
blemente la que mds prometia en aquel momento y la que
mds encandilaba. De ahi el sentido de esas pulcras mallas
ortogonales en alzado o las flexibles cajas propuestas para
sus delegaciones de Hacienda y para su Ministerio. No obs-
tante, debe hacerse constar el cardcter peculiar de Oiza.
Este -inquieto, versatil, corredor infatigable por todo el tor-
tuoso sendero de las artes, ecléctico, rotundamente genial
en muchas ocasiones- procura no copiar miméticamente
ningun esquema, sino tomarlo como orientacion para fines
especificos. Fuente de iluminacion puede ser su siguiente
pensamiento: «Yo digo que un mueble con cajones es mejor
que un estuche de violin o que un estuche de compases,
porque en los cajones no puedes saber qué habra dentro,
son formas universales. En cambio, de un estuche de com-
pases, no esperards que saque un violin...» 3. Sobre todo si
se coteja a continuacion con el conocido comentario sobre
su propuesta de Capilla en el Camino de Santiago -obra
sin duda no solo préxima a Mies (Proyecto de Convention
Hall; 1953-1954), sino también al Konrad Wachsmann
activo en U.S.A. y creador de la «Mobiliar Structure» o de
las estructuras celulares metdlicas (1950-1953)-, palabras
de Oiza que son claves para comprender su postura incon-
formista y su hondura a la hora de reflexionar sobre la
arquitectura que hace: «La Capilla de Santiago fue un

* El Pabellon era el exhibido en la Exposicién Universal de Bruselas 1958 por parte del Gran Ducado de Luxemburgo. Habia sido comprado
por la Cdmara de Comercio de Madrid y reinstalado (1962-1964) por Pascual Bravo Sanfeliu frente al Edificio «Arriba» de Cabrero, en el
actual Paseo de la Castellana. Lamentablemente, ha sido desmontado en 1992.

> Entrevista realizada por Richard LEVENE y Fernando MARQUEZ. El Croquis. N° 32-33. Abril,1988. Pdg. 16.
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momento interesante. Polémico. En aquel momento habia
viajado mucho por Castilla, y habia hecho fotografias de
los postes de alta tension. Discutia con Oteiza y Romany
si los postes destrufan el paisaje castellano o lo realzaban,
y recuerdo la comparacion que les hacia, les decia: mirad,
el mar, en una primera lectura, es agua; pero en una segun-
da lectura, el mar es barco. De manera que el barco no des-
truye el concepto de mar, sino que, por el contrario, como
es un objeto que utiliza el mar para su estabilidad, habla
de €l constantemente. Sin barco, una marina no tiene casi
sentido... Yo les decia que los postes hablaban de la inmen-
sidad de Castilla, que resaltaban el cardcter estepario de la
meseta... Asi, cuando surgio la convocatoria del Premio
Nacional de Arquitectura, planteamos el tema de una
Capilla en el Camino de Santiago, lo primero que se me
ocurri6 fue un objeto claro. Era la reaccion a la experien-
cia de Ardnzazu. Una visién cristalina, luminosa, la vision
que yo, en ese momento, tenia de la Arquitectura. Recuerdo
que les propuse como modelo de iglesia para hacer la capi-
Ila la reproduccién del cuadro de la Flagelacion de Cristo,
de Piero della Francesca, que yo tenfa en mi casa -que, por
cierto, es el cuadro més querido por Le Corbusier-. Esta
referencia fue luego sustituida por una malla espacial -en
clara alusion a Mies van der Rohe-, como objeto técnico
que pudiera calificar la iglesia -al igual que el poste a la
meseta-. Entonces nos basdbamos en que los sistemas de
construccion habian definido para cada etapa la forma de
ser de un templo, y que, para entonces, la malla, con su
tecnologia, fundamentaba la iglesia. El proyecto terminé
de definirse cuando Oteiza sugirié que, para calificar como
iglesia ese mero objeto técnico, esa malla espacial, sélo
restaba un relieve pléstico. Propuso desarrollar la idea de
la Via Ldctea como Camino de Santiago, a través de unos
murales. Resulto una capilla hermosa que, en el fondo, era
un espacio simbdlico, sin altar, sin culto. Era un recorda-
torio, un humilladero, una evocacién. Uno de mis mejores
proyectos...» 5. La trayectoria de Oiza a partir de entonces
serd zigzagueante, de ida y vuelta constante, buscando y
sintonizando nuevas ideas como si de un alumno suyo se
tratase, pero imponiendo una fuerte personalidad que le
acredita como uno de los mejores arquitectos de nuestra
Historia de la Arquitectura: un racionalismo estricto ine-
ludible a la hora de realizar los poblados de absorcion del
chabolismo en Madrid, recogiendo experiencias anterio-
res de Oud, Gropius, Le Corbusier, G.A.T.E.P.A.C. 7, reti-
cente a la asuncion de sistemas prefabricados en una Espana
todavia subdesarrollada (Viviendas experimentales, 1956;
Poblado de Fuencarral «A», 1954-1956, colab. con J.L.
Romany y Manuel Sierra; Poblado Dirigido de Entrevias,
1956-1960, colab. con Jaime Alvear y M. Sierra); un orga-
nicismo cada vez mds «desorbitado», como si se desboca-
se esa evolucién natural de la arquitectura moderna hacia
soluciones orgdnicas (segun la tesis de Bruno Zevi), empa-

Fig. 3. F. J. Sdenz de Oiza, J. L. Romany y J. Oteiza: Capilla
en el Camino de Santiago. Premio Nacional de Arquitectura
1954.

rentado con Wright (potentes cilindros-espacios celulares
de fuerza centrifuga en la Unidad escolar en Batan, 1962,
Madrid; colab. con J.D. Fullaondo) y contaminado con el
tardoexpresionismo de Scharoun (Vivienda Gémez en
Durana, 1959, Alava), o por el Mies del desaparecido
Monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxemburgo (1926)
e incluso por el desconocido entonces L.I. Kahn (frag-
mentados volimenes compensados y espacios servido-
res/servidos en la Casa Prieto en Talavera de la Reina,
1960, Toledo), culminando dicha trayectoria en la obra
cumbre de Torres Blancas comentada mds adelante. Yaen
la década de los anos setenta, Oiza parecia haber puesto
punto y final al discurso del estilo internacional con su
Banco de Bilbao (1971-1972/1974-1981, actual BBV,
AZCA, Madrid), renovando con genio la tipologia estere-
otipada de rascacielos proveniente de Mies y recordando
afectuosamente al Wright de la Torre de los Laboratorios
Johnson (1944-1950, Racine, Wisconsin), aunque sin la
nitida contraposicion circulo/cuadrado; sin embargo, serd
capaz de reservarnos sorpresas importantes y que aleccio-
nan al postmoderno mds atrevido: la desvirtuada y no reco-
nocida por él Facultad de Ciencias de Coérdoba (1977-
1978/1985); el Teatro de Festivales de Santander (1984-
1987/1991); el Museo de Arte Contempordneo de Las
Palmas (1985-1991); las Viviendas para realojados en la
M-30 de Madrid (1986-1991); o el Recinto Ferial de Madrid
(1986-1987/1991), donde con suma pulcritud es capaz de
fundir a Machuca (Palacio de Carlos V, 1527, Granada)
con los edificios principales de las Exposiciones Universales
(alarde tecnolégico-comercial), de nuevo su malla mie-
siana de la Capilla en el Camino de Santiago con el
Francisco Cabrero mas afin al sistema (Pabellon de Cristal
de la Casa de Campo).

6 Véase El Croquis. N° 32-33. Abril, 1988. Pédg. 24; Sesién de Critica de Arquitectura en Revista Nacional de Arquitectura. N° 161. Mayo,1955.
7 Véase Angel URRUTIA NUNEZ: GATEPAC Y Movimiento Moderno. Cuadernos de Arte Espaiol. N° 19. Historia 16. Madrid, 1992. Con biblio-

grafia abundante sobre este grupo espafol de vanguardia.
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Fig. 4. R. Echaide y C. Ortiz-Echagiie: Edificios de la SEAT. 1957-1965. Barcelona.

LAS VARIACIONES SOBRE LA
ARQUITECTURA DE MIES VAN DER ROHE

El empeiio de Mies por adecuar la tecnologia de su tiem-
po al hecho constructivo y trascenderlo a la pura arqui-
tectura -minimalista y silenciosa- tiene en Espana su eco,
comprobable cuando nuestros arquitectos viajan al extran-
jero y el despegue econémico o industrial lo permiten. No
obstante, el silencio y la pureza gélida de la arquitectura
de Mies tras la aventura americana comporta varios ries-
gos -comunes a los de la arquitectura moderna de estilo
internacional-, como son la falta de creatividad si se copia
o se repite servilmente y la ruptura traumatica con las pre-
existencias locales. Algunos arquitectos espanoles se deci-
den a asumirlos, introduciendo acaso ligeras variaciones
no sélo respecto al estilo puro miesiano, sino también res-
pecto al estilo de otros seguidores relativamente discolos
-caso de la firma S.0.M. (Skidmore, Owings & Merrill),

o del mismo Philip Johnson anterior a su ruptura con Mies-
. con el fin de adaptar la obra a unas circunstancias loca-
les.

Rafael Echaide Itarte (1923; t. 1955) y César Ortiz-
Echagiie Rubio (1927; t. 1952), asociados entre 1957 y
1967, seran dos arquitectos fieles seguidores de la arqui-
tectura de Mies. Ortiz-Echagiie, junto con Manuel Barbero
Rebolledo (1924; t. 1950) y Rafael de la Joya Castro (1921;
t.1950), habia obtenido el R.S. Reynolds Memorial Award
1957 del American Institute of Architecture -en cuyo Jurado
estaba el mismo Mies-8, por el perfecto aprovechamiento
del aluminio en los funcionales Comedores para emplea-
dos de la SEAT de Barcelona (1954-1956, Paseo de la Zona
Franca). Este premio les permite, por una parte, viajar a
Estados Unidos y conocer en Chicago la obra de Mies; por
otra, una vez encandilados por el patriarca de la moderni-
dad, decidirse definitivamente con tan privilegiado aval
por este admirado funcionalismo de alta tecnologia y adap-

8 «El Jurado formado para elegir el ganador del Premio R.S. Reynolds Memorial 1957 para arquitectos fue convocado por el asesor profesional
y emitié su informe los dias 1 y 2 de abril de 1957. Después de un detenido examen de los 86 trabajos recibidos, procedentes de 19 paises, eli-
gi6 como ganador el envio presentado con el nimero 33 de entrada. Resultaron ser sus autores los arquitectos César Ortiz-Echagiie, Manuel
Barbero Rebolledo y Rafael de la Joya. El proyecto enviado por dichos arquitectos era: Comedores para invitados y obreros de la Fébrica de
Automéviles S.E.A.T., Barcelona (Espaiia). La decision fue tomada por mayoria de votos. No ha sido un informe formalista y drido. El Jurado
ha tenido la suerte de encontrarse ante una memorable experiencia internancional. Envios de 19 paises y cinco continentes, daban a la exhibi
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tarlo a las obras mds variadas. Hasta cierto punto venian a
desquitarse, como Cabrero y tantos otros arquitectos en su
momento, de la falta de conocimientos e informacién esca-
timada en la Escuela cuando eran alumnos. A este respec-
to, son muy significativas las palabras siguientes de Ortiz-
Echagiie pronunciadas ya en la década de los setenta a las
nuevas promociones mediante conferencia: «Les resulta-
rd a ustedes dificil hacerse una idea de la desorientacion
que vivimos durante nuestros afos de aprendizaje. En aque-
llos tiempos la Escuela estaba totalmente cerrada al pano-
rama arquitectonico universal. Les parecerd que exagero,
pero pienso que no cometo inexactitud alguna si les digo
que ningtin profesor de la Escuela nos dijo nunca una pala-
bra de la persona ni de la obra de ninguno de los arquitec-
tos que han marcado los caminos de la Arquitectura en
estos cincuenta afos. Los nombres y las obras de Le
Corbusier, de Asplund, de Frank Lloyd Wright, de Mies
van der Rohe, de Alvar Aalto, etc. los fuimos conociendo
en las escasas revistas de arquitectura que llegaban a la
Escuela y que consultibamos con complejo de nifios tra-
viesos...». Los Comedores para empleados de la SEAT
tuvieron un origen muy esclarecedor y merecedor de refle-
xion acerca de cudles podian ser en teoria las buenas inten-
ciones éticas para la utilizacién de la arquitectura moder-
na, luego en derivacion hacia el hastio y el consiguiente
rechazo por parte de la llamada postmodernidad. La pro-
piedad deseaba compensar con un comedor moderno y
luminoso (manifestacién de progreso y prosperidad) la
monotonia agotadora de la produccion en cadena que sufri-
an los obreros. Pero, como suele suceder, requeria una obra

ligera y econémica. Los arquitectos decidieron entonces
hacer uso por primera vez de una estructura de aluminio
completa (muy conveniente dado el clima maritimo corro-
sivo de Barcelona): «el aluminio y el cristal nos resuelven
de manera inmejorable el problema de la diafanidad. El
ladrillo, el problema del aislamiento. Casi inicamente con
estos tres elementos: aluminio, cristal y ladrillo, hemos
resuelto el edificio. El aluminio: ligereza y actualidad. El
ladrillo: cerramiento y tradicién». A estas intenciones con-
tenidas en la memoria, seductoras para Mies, se afiadfa una
alta precision en el hecho constructivo: adoptando el médu-
lo 1’60 X 1'60 m. para toda la obra, con gran uniformidad
en todos los elementos estructurales, se basaba en senci-
llos pérticos de 12’8 m. de luz, separados a 5 m.; cubrién-
dose con planchas solapadas de aluminio aislado, cerran-
dose con ladrillo visto (factor ascético, intimidad), prote-
giendose con elementos brise- soleil (rasgo moderno exé-
tico, de origen lecorbusieriano, brasilefista, impertinente
respecto al Mies mds purista) y haciendo perceptibles los
espacios exteriores ajardinados mediante amplias lunas
vitreas (con-fusién del espacio interior-espacio exterior
muy miesiana).

Los mismos autores actuaran variando el mismo estilo
y para la misma firma comercial en Barcelona -caso de M.
Barbero y R. de laJoya en la Escuela de aprendices (1956,
Paseo de la Zona Franca)- y lo hardn también en Madrid.
Pero, antes, Echaide y Ortiz-Echagiie iniciaban el gran
complejo de Edificios de almacén, exposicion, venta y labo-
ratorios de la SEAT (1955-1957/1958-1959; 1963-1965;
Plaza de Ildefonso Cerda, Barcelona), con la colaboracion

8 cién un aspecto mundial verdaderamente fascinante. La misma variedad de los proyectos presentados entrafiaba una gran dificultad para la
labor del Jurado. Llegamos a la conclusién de que el premio debia concederse al proyecto en el cual el aluminio hubiese sido empleado tanto
en los elementos estructurales como en los de cerramiento y acabado. Fue muy agradable para el Jurado encontrar a siete naciones represen-
tadas entre los nueve trabajos que comprendia la tltima seleccion. Después de un serio y prolongado debate, escogimos «el primer edificio
construido en Espaiia con estructura y cubierta de aluminio», otorgdndosele el primer premio. Nuestra eleccion se hizo de acuerdo con el cri-
terio anunciado en la convocatoria del concurso. En primer lugar, el proyecto debia solucionar, satisfactoriamente, el problema presentado al
arquitecto, y después debfa demostrar una imaginacién creadora en el uso del aluminio, desde el punto de vista estructural y estético, que pro-
moviera un futuro desarrollo en la aplicacion de dicho material en la construceién. Creemos que todos esos criterios se encuentran cumplidos
en el envio galardonado.

El edificio estd emplazado en un espacio reducido de terreno, previamente nivelado, y sirve para comedores de 2.000 empleados en una fabri-
ca de automéviles. El propietario estipulé que «el tiempo de las comidas debe servir para el descanso, tanto fisico como espiritual, de los obre-
ros empenados durante las horas de trabajo en la monétona y apremiante labor de la produccion en serie. El edificio, para cumplir estos pro-
positos, contara con el aspecto estético y el confort convenientes». Asimismo, puntualizd, «se debia dar la mdxima importancia a la economia,
no s6lo en la construccion, sino también en la conservacion del edificio. En vista de la mala calidad de los terrenos, se cree necesario pensar
en una construccion ligera, al objeto de reducir el costo de la cimentacion e invertir estas economias en otros edificios de la fabrica». Recibido
este encargo, los arquitectos decidieron emplear los materiales siguientes: aluminio en la estructura principal y en la cubierta, cristal en las
fachadas cuya orientacion lo permitiesen y el simple ladrillo en las restantes. Las plazas necesarias se dividieron en dos turnos. Cada turno, de
1.000 comensales, se distribuy6 en pequenos comedores abiertos a patios ajardinados con césped y agua, delicioso ambiente para la comida
y el descanso. El aluminio ha sido usado exhaustivamente, porque «ofrece condiciones de ligereza. economia y buen acabado». La estructura
principal consiste en pérticos simples de 12°8 m. de luz, con cinco metros de separacion entre los mismos. Esta estructura queda completa-
mente vista. El material de cubierta son planchas de aluminio onduladas y solapadas, cogidas a las correas, del mismo material. Para la pro-
teccion de los rayos del sol, de gran intensidad en esta latitud, se han dispuesto quiebrasoles de aluminio, accionados eléctricamente, vertica-
les en la orientacion Sudeste y horizontales en la Sur. Los materiales han sido tratados con toda austeridad, sin ningtin revestimiento ni enlu-
cido, con el propésito de poner de manifiesto su valor estético. Los detalles constructivos demuestran un fuerte poder creador para conseguir
una construccién de la mayor sencillez. La Memoria enviada por los autores dice que el edificio fue terminado en julio de 1956. El comporta-
miento de la estructura de aluminio ha sido excelente hasta el momento; a pesar del clima maritimo de la ciudad, no se ha manifestado ningtin
principio de corrosion; las dilataciones han sido perfectamente absorbidas, y la estructura no ha producido ninguna grieta en la fdbrica de ladri-
llo. El comportamiento del material de cubierta, a pesar de las frecuentes lluvias de cardcter torrencial de Barcelona, ha sido perfecto, asi como
también el aislamiento térmico, comprobado durante el tltimo verano.

En resumen: entre todos los trabajos sometidos a nuestra deliberacidn, este edificio es el que mejor satisface las condiciones y criterios del pro-
grama, y por ello nos congratulamos en premiar a los arquitectos autores del mismo. George Bain Cummings, Percival Goodman, Ludwig
Mies van der Rohe, Edgar I. Williams y Willem Dudok».

(Sobre la concesion del The R.S. Reynolds Memorial Award. De la Revista Nacional de Arquitectura. Abril, 1957. Pags. 1-2).
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Fig. 5. M. Barbero, R. Echaide, R. de la Joya y C. Ortiz-Echagiie: Edificios de la SEAT. 1957-1967. Madrid.

del ingeniero Adridn de la Joya, que luego les ayudara en
sus obras de Madrid. Hacen uso de una estricta estructura
metalica modulada (6 X 6 m.), por la ventaja de un proce-
S0 constructivo mads rapido, por unas secciones menores,
por un mejor acabado sinceramente visto («la belleza es
el resplandor de la verdad» ?, San Agustin). Los elemen-
tos de composicion quedan reducidos a la valoracién por
contraste de cajas verticales/horizontales. Los materiales
complementarios son el hierro negro mate, el aluminio, el
vidrio e incluso el marmol. Este material no era en abso-
luto ajeno al lenguaje miesiano -recuérdese su célebre
Pabellon para la Exposicion de 1929 en Barcelona, donde
su propuesta de planta libre era mds dinamica y rica que
la amorfa-contenedor multiuso mas emulada ahora por los
arquitectos afines a su experiencia americana-, es mas, se
trataba de un material requerido por él como el pilar cru-
ciforme, estriado, o el perfil en I enmarcando exteriormente
las ventanas, como clara alusion a la arquitectura clasica.
En la planta baja de exposicion, Echaide y Ortiz-Echagiie
recurrian al sistema de grandes jdcenas y pilares lamina-
dos que, acusdndose con nitidez al exterior en su disposi-
cién ritmica, sostienen la cubierta y los bastidores de las
transparentes lunas de vidrio con las que se cierra. Sistema
ensayado ya por Mies (Crown Hall, 1950-1956, L.I.T.,
Chicago), con el fin de conseguir las grandes salas didfa-
nas que, a su vez y mediante variados sistemas construc-
tivos, sirvan tanto para una escuela de arquitectura, para
un teatro, para una vivienda, para una fabrica, como para

un museo (se trata de su lenguaje univoco y universal, que
fuerza la especificidad funcional o institucional de una
obra, la tradicion local, el clima, la intimidad o la seguri-
dad). En el caso de la apaisada caja del almacén, sus seis
plantas son enlazadas mediante rampas y cerradas con el
cristal transparente; el clasicismo pulcro miesiano, que
disuelve los limites entre arquitectura interior y exterior
hasta reducir la obra a la nada, no se utilizaba aqui como
descanso visual, sino como reclamo luminoso publicita-
rio en la Barcelona nocturna.

En los Edificios para la filial SEAT de Madrid (1957-
1960/1961-1967, Paseo de la Castellana-calle de Daniel
Viazquez Diaz; colab. con M. Barbero y R. de la Joya),
Echaide y Ortiz-Echagiie intentan superar el gélido y abs-
tracto lenguaje miesiano, varidandolo més y adecuédndolo a
un lugar especifico como era entonces el final del Eje Sur-
Norte madrilefio (al que dio una fisonomia de atenuado
aspecto industrial, donde la naturaleza estaba presente y la
escala era humana) °. El complejo se dividia -segtin las
funciones- en taller de reparacién, estacién de servicio y
almacén de automéviles, taller-escuela, exposicién de ven-
tas y oficinas. Todo el conjunto -con estructura metalica,
ladrillo pdlido visto y amplias lunas de cristal en cerra-
mientos- se sometia al médulo 1’60 X 1°60 m. (con divi-
sores exactos 0°80, 0°40, 0°20, 0°10, 0). Cerradas las cajas
del almacén y de las oficinas, respectivamente mediante
celosia y muro de ladrillo més brise-soleil de aluminio asi-
métricos, con el fin de tamizar la luz a poniente dado el

? Incomprensiblemente, ante la desproteccién de la arquitectura moderna por parte de la legislacién vigente, sufre transformacion de fachadas

eh 1992.
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Fig. 6. R. Echaide y C. Ortiz-Echagiie: Sucursal del Banco Popular Espaiiol. 1957-1959. Madrid.

clima extremado de nuestra meseta, se creaba una perso-
nal voluntad de estilo acldsico seguramente no firmado por
Mies. Pero Echaide y Ortiz-Echagiie habian aprendido bien
su leccién: rapidez en el proceso constructivo, limpieza y
flexibilidad espacial sometida a médulo, rigor y alegria en
el disefio. '

Durante la década de los cincuenta, la banca comienza
a identificar su tipologia arquitecténica con la de un edi-
ficio de oficinas mas (reservando una planta baja diafana
para patio de operaciones y las superiores para despachos
burocrdticos); a desechar por tanto, en principio, los grue-
sos muros conforme se perfeccionan los sistemas de segu-
ridad interiores, las retorcidas rejas y las poderosas puer-
tas flanqueadas por columnas o caridtides (recuérdese el
monumental y representativo Banco del Rio de la Plata,
actual Central-Hispano en Madrid, 1910-1918, de Antonio
Palacios y Joaquin Otamendi). Es cuando la estrategia ban-
caria aconseja sustituir la imagen tradicional de seguridad
o prestigio por otra mads abierta y moderna, susceptible
tanto como la otra de atraer al cliente.

Fue entonces cuando Echaide y Ortiz-Echagiie tie-
nen ocasion de introducir por primera vez en Espana un
esquema modélico de limpieza espacial y confort. La
Sucursal del Banco Popular Espaiiol (1957-1959, Gran
Via, 67, Madrid), en colaboracién con el entonces estu-
diante de arquitectura Emilio Chinarro Matas (1930; t.
1959), introducia una nueva estética, que luego aplicari-

an con menor fortuna a la Sede del Banco Popular Espariol
(1960-1963, calle Alcala c/v Cedaceros, Madrid), de
mayores dimensiones y esquema mds hermético. La peque-
fla sucursal, algo modificada posteriormente a su termi-
nacion y definitivamente desvirtuada en 1985, se hacia
por el contrario muy didfana y transparente. La obra plan-
teaba dos problemas bdsicos: por una parte, la extirpa-
cion de obra anterior (puesto que se trataba de una sucur-
sal abierta en los bajos esquinados de un edificio relati-
vamente antiguo), solucionada con la delicada y resis-
tente estructura metdlica vista; por otra, la integracién
dificil de esta arquitectura en una zona como la de la Gran
Via, por lo que se convirtié el banco en un gran escapa-
rate luminoso abierto al publico mediante grandes lunas
de vidrio, como tantos otros preexistentes en esta calle
comercial. Por tanto, Echaide y Ortiz-Echagiie se aline-
aban en la fila de los intérpretes mas cuidadosos y per-
sonales de la filosofia de Mies, como pudieran ser en otro
contexto Arne Jacobsen, la firma S.O.M., o el mismo
Philip Johnson.

Otros arquitectos presentes en Barcelona, como gran
centro de actividad junto con Madrid, fueron mds caute-
losos con el estilo de Mies. Teniendo por necesidad que
adoptar algunos sistemas constructivos o materiales comu-
nes y propios de un estilo internacional, siempre se carac-
terizaron por la introduccion de un diseno mas creativo o
por la asignacion de un estilo mds personal.



Por motivos politico-sociales, interesé en su momento
la construccion rapida de la Facultad de Derecho (1958,
nueva Ciudad Universitaria de Pedralbes), obra de
Guillermo Girdldez Davila (1925; t. 1951), Pedro Lopez
Ifiigo (1926; t. 1951) y Javier Subias Fages (1926; t. 1951).
La realizaron en tan solo seis meses, precisamente por la
compenetracion en la redaccion del proyecto y por la pre-
cisién en la materializacién de la obra; asumiendo la estruc-
tura metdlica, abundantes elementos prefabricados en un
estado todavia precario de la industria espanola y gene-
rando algtin espacio muy didfano. Sin embargo, no era una
obra a firmar por Mies.

La Editorial Gustavo Gili (1954-1959, calle de Rosellon,
Barcelona), de Francisco Bassé Birulés (1921; t. 1949) y
Joaquin Gili Mor6s (1916; t.1947), tan comprometida con
la formacion de arquitectos, fue pionera en la asuncion de
un nuevo estilo funcional. Es decir, funcional en el senti-
do mds exacto, la asignacion de un diseno y de un espacio
distintos a las mds variadas dependencias (desde sala de
juntas y oficinas, hasta zona comercial y almacenes). No
se trataba de una caja contenedora propuesta para las mas
diversas funciones. La estructura modulada y autoportan-
te permitia el desarrollo de un amplio muro-cortina trans-
parente a la calle (gran reclamo publicitario nocturno ) y
ofrecia simplemente, junto con el mobiliario moderno, la
tinica referencia ornamental. Si Mies podia estar presente
en esta tltima serie de consideraciones, su funcionalismo
polimorfo genérico de relacion orgdnica parecia entroncar
también con Hugo Hiring.

No obstante, en la transicion hacia la década siguiente
de los sesenta, se aprecia ya una revision y variacion excep-
cionales de la arquitectura miesiana en Catalufa. El Edificio
del Colegio de Arquitectos (1958-1962, Plaza Nova,
Barcelona), de Javier Busquets Sindreu (1917; t. 1947),
aunque asumia alta tecnologia en una limpia estructura
metdlica que define la nitida torre cuadriculada, superaba
también la asepsia y la frialdad, inherente a tal sistema, al
«caracterizarse» con un mural disefiado por Picasso y al
«organizarse» en arquitectura interior con la intervencion
personal de varios equipos de arquitectos catalanes, como
era el caso de los excelentes interioristas Federico Correa
Ruiz (1924; t. 1953) y Alfonso Mila Sagnier (1924; t. 1952)
en el club y bar restaurante (séptima y octava plantas). Se
intentaba de este modo suavizar el crecimiento desmesu-
rado de una obra rectilinea en un entorno tradicional que
no le correspondia. En este caso se lograba soslayar el pro-
blema, preludiando el planteado cuando el mismo Mies
ofrezca un prismatico y estricto Proyecto de edificio (1967)
al promotor Peter Palumbo, para situar en una City londi-
nense todavia no suficientemente vigilada por el Principe
de Gales. Intruso proyecto poco respetuoso con la ciudad,
rechazado por autoridades y parte de la sociedad. Fue James

Stirling quien intenté resolver el conflicto, entendiéndose
con los edificios presentes y poniendo de manifiesto la cri-
sis de la arquitectura moderna.

En efecto, resultaba muy dificultoso integrar la arqui-
tectura de origen miesiano en el entorno tradicional, con
el consiguiente problema planteado sobre el respeto de las
preexistencias a la hora de renovar el casco urbano. Acaso
en el extrarradio, en un dmbito puramente industrial, podia
servir para uniformar o dignificar -como postura antior-
ganica- los elementos de libre disposicion en una fabrica
(Fabrica «Monky», 1960-1962, Avda. de América, Madrid,
de Genaro Alas y Pedro Casariego). Sin embargo, en nues-
tro pais, la flexibilidad a la hora de tratar la legislacion
vigente, la consiguiente permisividad en la readaptacion
de las ordenanzas con fines diversos (entre ellos, la satis-
faccion que produce cada vez mas la arquitectura moder-
na entre los promotores, sean privados u oficiales, o el ago-
tamiento del solar y del volumen edificable para hacer mas
rentable la obra), provocaron soluciones traumadticas, por
la ruptura deliberada con las fachadas colindantes y por la
ruptura con el paisaje urbano tradicional como equivoco
simbolo desafiante de progreso. La arquitectura de Mies -
tan esencial, intemporal y aséptica- dificilmente podia
incorporarse a un entorno polimorfo. Su insistencia en
suprimir elementos superfluos no estructurales, en simpli-
ficar los meramente emblemadticos o el mismo sistema cons-
tructivo, chocaba con el pasado de la ciudad; por mucho
que su filosofia, de cariz platénico, pretendiese absorber,
someter y reducir a esencia ideal la arquitectura de todos
los tiempos.

Cuando Antonio Bonet Castellana (1913; t. 1945) y
Manuel Jaén Albaitero (1913; t. 1944) realizan el Banco
de Madrid (1959/1960-1964) en la Carrera de San Jer6nimo
de Madrid, se plantearon estos problemas. Bonet, vincu-
lado al G.A.T.C.P.A.C. y a J.L. Sert antes de la Guerra
Civil, se habia exiliado e instalado en Argentina. Pero desde
el exilio habfa mantenido ya tibios contactos profesiona-
les con Espana. Realiz6 el proyecto en Buenos Aires duran-
te 1959 y dentro de su tendencia manifiesta hacia la arqui-
tectura moderna pero, una vez en Madrid, tuvo que some-
terse a la vigilancia estrecha de Bellas Artes, concreta-
mente, a sus supervisores Luis Gutiérrez Soto y Luis Moya
(el gran censor en Espaiia de una arquitectura moderna que
-para alegria de muchos postmodernos actuales- €l consi-
deraba entonces como un «vulgar» paréntesis en un dis-
curso clasico imperecedero desde la antigiiedad).

Se trataba de integrar en el casco viejo de Madrid un
edificio de cardcter burocratico, entre medianerias, con un
muro-cortina muy «atrevido» para la época 9. Pero los
recelos se disiparon ante una «clarividente» propuesta de
Bonet, orientada hacia la discrecion con el fin de que el
edificio pasase desapercibido para el viandante, a excep-

10" El muro-cortina-fachada es incorporado por Antonio Bonet incluso a los edificios de viviendas (Edificio de viviendas en calle Trujillos, 1964-
1965, Madrid; colab. con Manuel Jaén), previamente quebrado y zigzagueante con la arriesgada intencién de respetar el entorno. Véase Angel
URRUTIA NUNEZ: Arquitectura doméstica moderna en Madrid. Ediciones de la Universidad Auténoma de Madrid. Madrid,1988. Pigs. 133-

135.
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Fig. 7. A. Bonet: Banco de Madrid. 1959-1964. Madrid

cion de la planta baja que le atraeria. Era el recurso com-
plice al «silencio» y al «menos es mds» de la arquitectura
de Mies, reinterpretada y variada, aliada en este caso con
el humo encubridor de una de las calles mds contamina-
das de Madrid: estructura metdlica, carpinterfa de latén que
envejeciese noblemente y vidrio ahumado. El formalmen-
te estricto muro-cortina y el color, como mimesis en la
incorporacion al entorno preexistente; la nueva tecnolo-
gia, como posibilitadora de la gran ventana funcional por
la que entraria mads luz para trabajar en una calle relativa-
mente estrecha. El proceso de construccién fue dificulto-
so (dividido en dos fases, de margen derecha a izquierda,
uniformadas por el muro-cortina de fachada): se hizo pen-
der una entreplanta para oficinas de la estructura superior,
con el fin de prescindir de todo soporte y conseguir una
mdxima diafanidad en el patio de operaciones de la plan-
ta baja. Pero el cardcter miesiano de su arquitectura (muro
vitreo, tramos de escaleras metdlicas en zig-zag con pel-
dafos individuales, espacios compartimentados por sim-
ples mamparas en planta libre, etc.), se variaba mediante
una voluntad de estilo personal, contrarrestando frialdad
al introducir la curva/contracurva en la sala de oficinas, o
situando en planta baja como fachada, a un nivel de vian-
dante, un «atractivo» mural de José Luis Sdnchez, dentro
de la linea «aperturista» iniciada por parte de la banca y
anteriormente senalada.

Sin embargo, la irrupcién mds espectacular a la hora de
introducir la estética «aparente» de Mies en un entorno tra-
dicional apacible, muy estereotipada ya y convertida en
simple imagen americana, como exponente de un ritmo
acelerado de transformacion urbana, de terciarizacion, de
entendimiento de la ciudad como negocio, tiene lugar en
el Paseo de la Castellana. Dentro del Complejo
«Villamagna», se levantaba una torre significativamente
sin destinatario fijo. Ya se sabe que el recetario de Mies
puede generar espacios para variadas funciones, desde las
oficinas incluso demasiado rigidas y por tanto no dema-
siado funcionales, hasta unas plantas mas o menos diafa-
nas donde se puedan guardar nifios apilados (caso no atri-
buible a un Mies tan desalmado, pero no infrecuente en
nuestro pais). La torre de oficinas fue ocupada finalmen-
te por la Sede del Banco Hispano Americano (1967-1970),
demostrandose asi de manera paradigmatica la fusion de
tipologias (banco-edificio de oficinas). Sus autores, como
los de todo el complejo (Hotel, Gran almacén), eran José
Blein Zarazaga (1904-1975; t. 1927), Vicente Sdnchez de
Leon Pacheco (1928;t.1957) y Federico Blein Sanchez de
Ledn (1937; t. 1964). En ella se registra una serie de con-
comitancias con el modelo de rascacielos americano, pero
adaptada a otra escala y situacion: soluciones estructura-
les y espaciales basicas (nicleo o calle vertical interior a
manera de columna vertebral -rigida ante los empujes del
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Fig. 8. Familia Blein: Banco Hispano Americano.
1967-1970. Madrid.

viento- que margina periféricas superficies didfanas modu-
ladas, compartimentables con tabiques movibles o simples
mamparas); traduccion sincera de la estructura al exterior
y tratamiento expresivo de los materiales constitutivos;
diferenciacion de la obra en el alzado y por estratos segtin
las funciones, aun dentro de una uniformidad armoénica
(planta baja o zona de operaciones de mayor amplitud y
ajetreo publico que se subraya en exterior con aplacado
pétreo, reticula «igualitaria» de las sucesivas plantas supe-
riores que acogen a todos los funcionarios de trabajo mds
privado, servicios e instalaciones relegadas a la corona-
cion del edificio, etc.); idea de «rascacielos» como sim-
bolo de prestigio y prosperidad financiera o de reclamo
publicitario, al tiempo que como férmula para aprovechar
el solar indefinidamente... Ideario, pues, que se remonta-
ria hasta la Escuela de Chicago y a Sullivan concretamen-
te, pero que también sin duda Mies, tras su llegada a Estados
Unidos, retomo reinterpretdndolo y aportdndole su crista-
lina estética impersonal. No obstante, existen diferencias
sustanciales respecto a la torre del Complejo Villamagna.
Aun inspirdndose ésta en las ilimitadas secuencias cuadri-
culadas y puramente geométricas de la Lever House (1951-
1952,-Nueva York, de la firma S.0.M.), o en el cese ascen-
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sional y en las calidades cromaticas broncineas del Edificio
Seagram (1954-1958, Nueva York, de Mies y Johnson),
se evita aqui el muro-cortina, perdiendo el edificio leve-
dad y transparencia, pero quedando mads resguardado res-
pecto al clima extremado de Madrid. Para ello, la familia
Blein adopto el sistema de antepechos (+ en bandas hori-
zontales continuas de fachada) y el doble acristalamiento
protegido con persiana veneciana (+ -) como contrapunto.
La escala, ademads, era distinta a la de los grandes edificios
americanos. Sin embargo, precisaba igualmente de una
armonia entre las franjas horizontales generadas por la
superposicion de plantas y las verticales definidoras de
ventanas (empuje ascensional de toda torre). La arquitec-
tura americana de Mies, manifestaba un mayor grado de
pureza cuando se cuadraba en la horizontal del paisaje sin
sobreponer plantas; pero cuando sus edificios crecian en
altura, no podian soportar una fachada absolutamente tersa.
Para solventar este problema, las viguetas de seccién en I
que Mies gustaba sobreponer en el plano de fachada a
manera de las pilastras cldsicas, para enmarcar las hileras
verticales de ventanas, potenciar la ascensionalidad nece-
saria en una torre y darle proporcion u orden, se convier-
ten aqui, segun los pilares, en bandas de seccién cuadrada
revestidas de aluminio broncineo. Se desestima por tanto
en esta obra, el valor puramente pléstico, escultérico o sim-
bélico de la poética miesiana en aras de una libre inter-
pretacién. Es justo el paradigma de lo que Rafael Moneo
y Ramoén Bescoés, a su vez, desestimaron cuando dijeron
no a la divulgada caja de cristal miesiana en su muy pro-
ximo y enfrentado Edificio Bankinter (1972-1973/1974-
1977, Paseo de la Castellana, Madrid), paradigma a su vez
también de la arquitectura postmoderna venidera, donde
se dice adios afectuosamente, entre otros titanes de la aven-
tura moderna, al pionero Sullivan (cita de sus encantado-
ras terracotas mediante el friso broncineo de Francisco
Lopez Herndndez que cruza los grandes ventanales supe-
riores).

La ruptura con el entorno preexistente es pues constan-
te conforme transcurran los afios de estas dos décadas y se
siga manipulando, con menor o mayor fortuna, la estética
miesiana. Habia sido también el caso del Banco Atlantico
(1965) en la variopinta Gran Via madrilena, de José Manuel
Fernandez Plaza (1927; t. 1954); o del alto Banco Atlantico
(1965-1971) en la Diagonal barcelonesa, de Francisco
Mitjans Miré (1909; t. 1942) y Santiago Balcells Gorina
(1913; t. 1942), transformacioén ya de la tipologia miesia-
na, muy mediatizada en este caso por la del expresivo
Edificio Pirelli en Milan (1956-1958) de Gio Ponti y P.L.
Nervi.

La preocupacion por el edificio en altura o por los skys-
crapers americanos, sin mucho sentido entonces en nues-
tro entorno, se habia puesto en evidencia pronto con la
organizacion de una Sesién de Critica de Arquitectura
(Revista Nacional de Arquitectura. Febrero,1955). En ella
pudieron oirse opiniones contrarias, por ejemplo, como la
de José Luis Picardo, que lleg6 a decir: «Quiero defender
el rascacielos porque me parece un logro de la técnica y
estd lleno de posibilidades y encantos. Sus errores no son
de €l, sino del mal uso que de él se hace. Creo que es una
maravilla vivir en un piso cincuenta, sin polvo ni ruidos,
sobre un valle con la ciudad abajo, a pocos segundos de



ascensor, tanto como en una casa de campo junto a un bos-
que...»; o la de Miguel Fisac: «Me opongo rotundamente
al rascacielos porque es simbolo de una cultura y de una
civilizacion que estdn podridas y llamadas a desaparecer...».
La asimilacion de las nuevas tecnologias también conti-
nuaba preocupando sin duda a nuestros arquitectos, como
lo demuestra el debate que se suscita en las paginas de la
revista Arquitectura (febrero,1961) sobre el articulo
«Stocktaking» de Reyner Banham (Architectural Review.
February, 1960).

No obstante, la corriente funcionalista de alta tecnolo-
gia iniciada en la década de los cincuenta no cesard en la
siguiente, bien al contrario se mantendré creando tensién
y enfrentada a las alternativas organicista o tardoexpre-
sionista que se manifiestan en plenitud durante los sesen-
ta. El caso concreto de la caja polivalente miesiana se plan-
tea de nuevo, no exento de polémica, en el Museo Espaiiol
de Arte Contempordneo (1969-1973/1975, Ciudad
Universitaria de Madrid), de Angel Diaz Dominguez (1941;
t. 1968) y Jaime Lépez de Asiain (1933; t. 1960). Frente
al cardcter estdtico de los monumentales museos tradicio-
nales, con rigidos espacios celulares, Diaz y Lopez de
Asiain se proponian crear el espacio fluido y flexible, sus-
ceptible de posibilitar variadas exposiciones frecuentes y
de rdpido montaje mediante la tabiqueria movible. Tenfan
en cuenta los criterios de moda dimanados entonces del
Congreso de Arquitectura de Museos celebrado en México
(1968). Se fundamentaba su propuesta en una trama rec-
tangular comun para toda la obra, basada en mddulo de
doble altura (9 X 9 X 9 m.) y en caja abierta perimetral-
mente mediante el vacio fluyente por debajo hasta hacer-
la flotar o mediante el muro vitreo, para que el espacio inte-
rior se prolongara sin solucién de continuidad hasta el de
un jardin contrastado intencionadamente con disefio mds
«organicista». Sin embargo, se suprimian asi muchos metros
lineales de perimetro donde colocar obras de arte. Es el
momento culminante de reconsiderar el tan comentado fun-
cionalismo de Mies; el cual, aun siendo cierto que es fle-
xible, es rigido en su planteamiento y no puede servir como
comodin o férmula ideal para resolver simultineamente
todas las funciones requeridas en cualquier programa de
necesidades. La obra tenfa que complementarse por fuer-
za con una plataforma semienterrada (aparcamientos, talle-
res de restauracién, almacenes, laboratorios, archivos) y
con una esbelta torre (oficinas, seminarios). Alzada pues
sobre los cruciformes y caracteristicos pilares, aparecia la
simétrica y apaisada caja miesiana, volada y flotante una
vez se ocultaban los servicios mds impertinentes, valora-
da en su horizontalidad por la emblemadtica y burocritica
torre vertical contrapuesta. Pero aqui se manifiesta de nuevo
el vano empeno a la hora de tomar como referencia a Mies
y seguirle. Si en el Museo Espariol se utiliza la estructura
metdlica, revistiéndose como se reviste con placas de alu-
minio anodizado broncineo mal uniformadas, la diferen-
cia entre la referida aqui Nueva Galeria Nacional (1962-
1969, Berlin) de Mies y aquél serd como del dia a la noche.

La larga mano de Mies, mas o menos atrofiada ya, con-
tinuard influyendo también durante la década de los seten-
ta, ochenta, noventa...?: Centro Norte (1973-1975, calles
Agustin de Foxd y Mauricio Legendre, Madrid, de Fernando
Adrada y Ricardo Magdalena), la multiplicacién de la caja

Fig. 9. A. Diaz y J. Lopez de Asiain: Museo Espaiiol de Arte
Contempordneo. 1969-1975. Ciudad Universitaria, Madrid.

miesiana, susceptible de ser vendida por m2; o el Edificio
Fabrega (1975-1978, calle Capitdn Haya, 40, Madrid) -
posteriormente, dado el cardcter polivalente de arquitec-
tura miesiana, convertido en Embajada de los Emiratos
Arabes-, de Alfonso Ferndandez de Castro (1935; t.1961)
y Manuel Guzman Folgueras (1936; t. 1961), obra que
mantiene evidentes concomitancias con la Home Federal
Savings and Loan Ass., 1960-1963, lowa (U.S.A.) de Mies.
Es también el caso del fenémeno tardio de AZCA en
Madrid, construyéndose curiosamente a partir de los seten-
ta sobre el esquema plurifuncionalista que Antonio Perpina
(1918; t.1948) propusiera para su Centro Comercial pre-
miado en 1954, inspirado en el gran complejo Rockefeller
Center neoyorkino de los afos treinta o en los modernos
shoping center. Asi pues, en plena crisis econémica (1973,
crisis del petréleo), la gran banca y ciertas entidades finan-
cieras -a las que por lo visto debi6 afectar en menor grado-
irdn rellenando las repartidas parcelas con peculiares edi-
ficios de relativa calidad y segin los arquitectos encarga-
dos de actuar. Pero ya las ensefanzas de Mies aparecian
filtradas, en los casos pertinentes, por los Genaro Alas
(1926; t.1953), Pedro Casariego (1927; t. 1953), Ricardo
Magdalena (1912; t. 1940) o por el extranjero Minoru
Yamasaki. Este propone para la Torre Picasso (1974/1985-
1989; obra a cargo de Genaro Alas), una simple versién o
remake a escala pequena del ya degenerado y estilizado
tipo de rascacielos ensayado en sus torres del World Trade
Center neoyorkino (1966-1973). El credo de Mies, como
el de Sullivan, se disuelve entre un sinfin de intereses. Por
una parte, solo restara reflexionar ante lo que Mies pensa-
ba ya en 1922: «Los rascacielos despliegan su enérgica
estructura durante la construccion. Solamente entonces su
gigantesca trama de acero es expresiva. Cuando las pare-
des exteriores son levantadas, el sistema estructural, que
es la base de la composicidn, estd escondido detras de un
caos de formas insignificantes y triviales». Por otra, serdn
legion los arquitectos que, no estando dispuestos a defen-
der heroicamente el sagrado acto de la creacion en arqui-
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Fig. 10. J. A. Coderch: Oficinas "Trade". 1965-1969.
Barcelona.

tectura -cual Howard Roark (Gary Cooper) en The
Fountainhead ''-, claudicardn ante intereses inconfesables
y salpicardn nuestro entorno con seriadas y burdas «cajas
de plexiglds». Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que
nuestros arquitectos de olfato mads fino y cardcter menos
voluble siguen pendientes de la arquitectura de Mies (de
toda su arquitectura, ensayada, proyectada y desarrollada
a lo largo de su vida): unos, inmersos ya en la postmoder-
nidad, para introducirla en su rompecabezas compositivo;
otros, descubriéndose ante su incuestionable calidad como
uno de los grandes maestros de la arquitectura (es decir, al
igual que hard el influyente postmoderno Robert Venturi
que, tras escribir Complexity and Contradiction in
Architecture, 1966, acab6 por reconocer a Mies).

LAS POSICIONES DE CODERCH Y DE LA
SOTA

José Antonio Coderch y de Sentmenat (Barcelona, 1913-
1984 t. 1940), ocupa una posicién excepcional en la Historia
de la Arquitectura Espafola. Titulado en la Escuela de

Barcelona y habiendo tenido como profesor a José M* Jujol,
ayudante de Gaudi, desarrolla su actividad arquitectonica
en colaboracién con Manuel Valls Verges (1912; t. 1942).
La obra de Coderch disuelve los limites rigidos en la cla-
sificacion estilistica por etapas de nuestra arquitectura
moderna. Desde los comienzos profesionales -admirador
de la arquitectura frustrada del G.A.T.C.P.A.C. (amistad
con J.L.Sert), cofundador del rupturista Grupo R (1951)-
hard tanto arquitectura racionalista como, simultdneamente,
organicista, ademas de inspirarse en la sabia arquitectura
popular mediterranea. Coderch serd un investigador soli-
tario, sobre todo acerca del espacio doméstico y sus posi-
bilidades para vivirlo mejor (excelente interiorista y dise-
nador de artes integradas), creando un estilo propio e intrans-
ferible. En este dmbito tipolégico, hay que ser cautelosos
y respetuosos con la linea de investigacion coderchiana,
muy empirica y personal. Cabe la tentacion, no obstante,
de relacionar la quebrada o «escalonada» planta que desa-
rrolla para casas de campo (Casa Uriach, 1961, Ametlla
del Vallés), con las casas rotas en planos del primer Mies
afin a De Stijl (Casa Tugendhat, 1928-1930, Brno); sin
embargo, en estas casas mediterraneas de Coderch, hay
mas del calor de sus admirados Wright y Aalto (diafrag-
mas espaciales y luces indirectas, o valoracién de la pie-
dra y de la madera como materiales primordiales), mucho
disefio particular (persianas de librillo, concepto de inti-
midad) y demasiado organicismo original cuando se incor-
poren a la manzana de ciudad (Edificio «Girasol», 1965-
1967, J.Ortega y Gasset ¢/v Lagasca, Madrid).

Por el contrario, cuando Coderch intente abordar la tipo-
logia de cardcter burocratico (no muy de su gusto), serd un
arquitecto hasta cierto punto frustrado. Fracasa con su
Anteproyecto para el Edificio de Sindicatos (1949) -
Concurso que ganan Cabrero y Aburto-, proponiendo una
apaisada y depurada malla ortogonal de gusto miesiano,
uniformando un complejo programa sobre un solar irre-
gular y respetando mds el entorno que la torre imponente
de Cabrero. Fracasa con su Anteproyecto para el Banco
Transatldntico (1956, colab. con Federico Correa y Alfonso
Mild) -irrealizado después de ganar el Concurso restringi-
do-, donde se transforma la fria caja miesiana mediante
una planta romboidal que aproxima la obra al Edificio
Pirelli (1956-1958, Mildn) de Gio Ponti y P.L. Nervi.
Fracasa con su Anteproyecto de Oficinas Hoechst (1960,

" La pelicula The Fountainhead -El Manantial- (1948, King Vidor; sobre novela de Ayn Rand), trataba de una forma somera y quizds excesi-
vamente melodramdtica, una serie de problemas que han afectado siempre y afectan al arquitecto en su profesién (dificultad para que sus ideas
se abran camino en una sociedad impermeable y compleja, presiones de promotores manipuladores y con intereses mas mercantiles que artis-
ticos, juicios de valor univocos y caprichosos por parte de algiin critico influyente, acaso reconocimiento minoritario de su labor por alguna
persona clarividente, etc.). Las obras exhibidas en la pelicula delatan una arquitectura demasiado sintética entre dos polos de atraccién antité-
ticos (sin que se parezca totalmente a la de Mies, ni tampoco totalmente a la de Wright), es decir, entendida como simple imagen simbdlica de
ruptura con la arquitectura de una época determinada (debe reconocerse que crucial y critica en los Estados Unidos de entonces), o con la de
cualquier época en que se abordara con otra imagen renovadora esta curiosa empresa cinematografica. Sin embargo, su tesis de fondo (la tinica
tesis de fondo verdadera e imperecedera) no fue bien entendida por todos en su momento, irritando a criticos y a arquitectos que enjuiciaban
al protagonista como un egoista excéntrico. Cuando, en realidad, se trataba de defender el sagrado acto de la creacion libre por parte de un
arquitecto idealmente integro (Howard Roark, interpretado por Gary Cooper), defensa valida siempre para todos los arquitectos que no se con-
formen con ser simples constructores. Pero tampoco ha sido entendida por quienes -jugando con ventaja desde una cémoda posicion actual,
carentes de objetividad hist6rica y afines a la moda de turno- la han identificado exclusivamente con una defensa de la arquitectura moderna
(que con seguridad ellos mismos, encandilados, defendieron en su dia como simbolo progresista), o, més concretamente, con un desornamen-
tado estilo internacional difuso y estereotipado (que afecta a Europa y a Espafia como estamos viendo y, por supuesto, cada vez tenderd mas
a menguar la creatividad).
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Barcelona), irrealizado, donde proponian el muro cortina
para desmaterializar el edificio en altura. Y, finalmente,
vuelve a fracasar con su Anteproyecto para el Banco de
Bilbao (1971, AZCA, Madrid) -cuyo importante Concurso
restringido gana Oiza-, proponiendo un esquema dentado
de cardcter doméstico que, aun fundamentado en una trama
modular pertinente a la elasticidad propia de toda oficina
moderna, era impertinente para una entidad bancaria.

Sin embargo, si logré realizar las Oficinas «Trade»
(1965-1969, Avda. de Carlos III, 86-94, Barcelona), acaso
su obra mds internacional. Propone la planta-tipo lobula-
da para cuatro torres interrelacionadas orgdanicamente (dados
los aflos corrientes). Los enlaces verticales y servicios que-
dan centralizados en cada una de ellas, a manera de colum-
na vertebral que rigidiza la obra y contrarresta los empu-
jes del viento, lo que permite liberar periféricamente flui-
dos espacios didfanos. El muro cortina ya no ha de cerrar
frias y estdticas cajas (caso previsto en las Oficinas Hoechst),
sino que se convierte en auténtica piel envolvente, por un
disefio en suave diente de sierra que evita la forma poli-
gonal. Es el Coderch que mds se aproxima a Mies, pero al
Mies del expresivo Proyecto de rascacielos de cristal para
Berlin (1922), lo mismo que hardn Schipporeit-Heinrich
Associates cuando construyan su lobulada y sinuosa Lake
Point Tower (1968, Chicago, Illinois).

Alejandro de la Sota Martinez (Pontevedra, 1913; t.
1941) es con seguridad uno de los arquitectos espafioles
mads originales a la hora de hacer arquitectura, muy rica en
soluciones o formas y en apuntes estilisticos. Mies o
Jacobsen, lo mismo que Gropius o Breuer, incluso Loos,
podran resonar en sus edificios, pero siempre a pesar de
todo estardn cargados de creatividad. La presencia de estos
grandes maestros serd tan vaga en su obra como el agua
en el hielo. No obstante, coincide con Mies en la adecua-
cion de las nuevas tecnologias y de los nuevos materiales
a la arquitectura, en su orientacion también de origen pla-
toénico hacia el acabado de una obra perfecta que coincida
idealmente con la del mundo de la inspiracion. Pero su
arquitectura no serd en absoluto intencionadamente uni-
versal y estereotipada, sino que, manteniendo rasgos esti-
listicos identificadores, se ird metamorfoseando conforme
el programa y las circunstancias lo exijan. Cada obra serd
el resultado de un problema solucionado in situ. No habra
por tanto un cubo polivalente igual a otro y de una obra a
otra, ni mucho menos un tnico estilo final igual al de Mies.
Significativas son a este respecto sus palabras siguientes:
«El cubo es una forma admitida, manipulable. Aceptar la
belleza del cubo es un gran adelanto. Pero cuando combi-
nas varios cubos con otras formas elementales, con exclu-
sivo fin compositivo, se entra en un juego peligroso. El
uso de las formas geométricas es algo que se ha hecho
siempre, y ese mismo juego llevado a cabo con intencién
perversa produce resultados lamentables. La nobleza en el
empefio es lo importante. La elementalidad volumétrica
s6lo es posible desde la postura de quien cree en las for-

mas en si mismas, como solucién a los problemas profun-
dos. Pensar en el papel que desempenan las distintas par-
tes de un edificio, obliga a veces a transformar esa geo-
metria. Es siempre bueno volver la mirada a la obra de
Mies. Su grandeza estd en pasar de la casa 50 X 50 al hall
de Chicago, gran cubo puro de cristal concebido en su
mente sin limitaciones de tamafio, situacién de nada... Hay
todo un mundo nuevo, una filosofia diferente detrds de la
planta cuadrada y la trasparencia estructural de la casa 50
X 50. La libertad pura de sus esquinas, sus pilares serd una
gran experiencia trasladar luego al museo de Berlin.
Volviendo a Jacobsen, €l busca la perfeccion en la forma
y en el detalle y tal vez, en esa insistente buisqueda de lo
perfecto, deja atrds las necesarias renuncias, las aproxi-
maciones intermedias e inacabadas de todo proceso, siem-
pre mads ricas y libres...» 12.

El cardcter futurista y auténomo de la arquitectura de
Sota se mantiene constante, si bien se manifiesta acorde
con la evolucion de los tiempos: desde el neopopularismo
(Poblado de Esquivel, 1948/1955, Sevilla) y el racionalis-
mo mas estricto (Poblado Fuencarral «B», 1954-1955,
Madrid), pasando por un incipiente organicismo (desapa-
recido Chalet en calle Doctor Arce de El Viso, 1954,
Madrid; Residencia infantil -actual dependencia de la
Universidad Auténoma- en Miraflores de la Sierra, 1957-
1959, Madrid, en colab. con J.A. Corrales y R.V. Moleztin),
hasta su mds peculiar arquitectura posterior caracterizada
por una gran asepsia funcional, un minimalismo en los
detalles y una materializacién con tecnologia avanzada
conforme el mercado lo vaya permitiendo.

Yaen el Gobierno Civil de Tarragona (1956-1957/1959-
1963), pueden apreciarse algunas de las caracteristicas per-
manentes luego en su trayectoria profesional. La imagen
aparentemente abocetada e improvisada del dibujo primi-
genio (idea) se fijard nitidamente en un paso posterior con
la ayuda del tiralineas (previendo incluso el rayado que al
final se materializara con las placas pétreas yuxtapuestas
y envolventes de la obra a manera de piel tersa), haciendo
coincidir finalmente obra realizada con proyecto e idea.
Lo que en el dibujo comienza siendo pugna entre la luz y
la sombra, acabard por ser en la realidad tensién entre el
limite y el espacio, entre el lleno y el vacio, entre la mate-
ria y la nada. Parece como si a Sota le obsesionase crear
una arquitectura que funcione como el filamento de una
bombilla, que, sin verse, inexistente, genera luz, ilumina
como el sol. Este modo de proceder de Sota (quien confia
siempre en un mantenimiento constante de la degradable
arquitectura moderna), le llevard a la utilizacién de nue-
vos materiales prefabricados y nuevas tecnologias que per-
mitan montar y desmontar mecanicamente la obra -con la
precision que se monta un coche o un avion-, susceptibles
de hacer remitir y coincidir la imagen de la obra real resul-
tante con el proyecto inicial y con la idea primigenia, sin
que apenas se aprecien las vicisitudes e impurezas del pro-
ceso constructivo. En este sentido, el Gimnasio del Colegio

12 Entrevista realizada por Sara de la Mata y Enrique Sobejano. Arquitectura. N° 283-284. Marzo-junio, 1990. Pag. 158.
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Maravillas (1960-1962, calle de Joaquin Costa, Madrid)
viene a ser una obra critica y excepcional: su forma es el
resultado de un planteamiento racional y funcional a la
hora de resolver el programa de necesidades (aunque apa-
rezcan los caracteristicos miradores de disposicion asimé-
trica que recuerdan a Jacobsen y su deterioro sea eviden-
te); su fundamento en la tecnologia alcanza la apoteosis en
la estructura, llegandose al mas alto grado de tension en el
alzado de una sala de conferencias flotante, a través de
vigas-puente de 20 m. luz, sobre pilares de 8 m. de altura
separados a 6 m., con lo que se lograba salvar la diafani-
dad requerida para una cancha de juego inferior.

Permanentemente fiel a su ideario, Alejandro de la Sota
ha conseguido crear obras de gran sinceridad estructural,
de aséptico y flamante estilo ultramoderno, pero llenas de
sutilezas y equivocos geniales, las cuales han servido de
referencia a otros arquitectos mas jovenes inmersos ya en
las corrientes de la llamada arquitectura postmoderna (tén-
gase en cuenta que, como Oiza, serd también profesor en
la Escuela de Madrid, 1964-1972): Talleres Tabsa (1958,
Barajas, Madrid); Colegio Mayor «Cesar Carlos» (1967-
1968, Ciudad Universitaria de Madrid); las gélidas cajas
del Proyecto para Edificio « Bankunion» (1970, Madrid),
el Centro de Cdlculo de la Caja Postal (1973-1976, Barrio
del Pilar, Madrid) y el Proyecto para Sede de Aviaco (1975,
Madrid); Aulas y Seminarios de la Universidad de Sevilla
(1972-1974); Edificio de Correos y Telecomunicacines de
Leon (1980-1984, colab. con Carlos Sidro), donde vuelve
a introducir con ingenio el mirador que, paraddjicamente,
convierte en grueso un muro de aspecto pétreo y, sin embar-
go, montado como un mecano con chapas a manera de
sillares.

LA LINEA DEL HORIZONTE ES CURVA: LA
HORA DE FRANK LLOYD WRIGHT Y LA
ALTERNATIVA ORGANICISTA-
TARDOEXPRESIONISTA

Durante la década de los afios cincuenta, se habia regis-
trado una curiosa imbricacién de estilos, entre otros: las
tltimas manifestaciones del anacrénico historicismo neoim-
perialista propio de la década anterior (Ministerio del Aire,
1942-1951, Madrid, de Luis Gutiérrez Soto; Universidad
Laboral de Gijén, 1946-1957, de Luis Moya; Valle de los
Caidos, 1942-1959, de Pedro Muguruza y Diego Méndez);
el racionalismo de raiz centroeuropea, que empalmaba con
el G.A.T.E.P.A.C. de anteguerra; y, como ha podido verse,
un funcionalismo estricto de referencias miesianas que se
difunde facilmente a través de las décadas siguientes y con-
forme el despegue industrial lo va permitiendo. Sin embar-
g0, la arquitectura organicista, tanto wrightiana como aal-
tiana, venia valordndose desde afios atrés en el foco cata-
lan. Yaen la V Asamblea Nacional de Arquitectura, cele-
brada en Barcelona y Valencia (mayo de 1949), los 4ni-
mos comenzaron a inflamarse. Alli, el arquitecto italiano
Gio Ponti, ademas de mostrar interés por la obra de Coderch,
habl6 no sélo de Gaudi sino también de Le Corbusier y de
Wright; Mitjans, lo hizo también valientemente del hasta
entonces olvidado G.A.T.E.P.A.C.. El Colegio de
Arquitectos organiz6 conferencias y otras actividades cul-
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turales a partir de 1950 (Bruno Zevi, fervoroso defensor
de las teorias organicistas, 1950; Alvar Aalto, 1951; N.
Pevsner, 1952...). Algunos arquitectos se aglutinaron rea-
lizando frecuentes reuniones y tertulias (en el Ateneo, en
los propios estudios), creciendo el interés por Aalto, Breuer,
Mies o Wright. Surgié muy pronto la idea de formar un
equipo -algo muy peculiar de los arquitectos catalanes-, el
Grupo R (1951, José Pratmarsé, Oriol Bohigas, Joaquin
Gili, Antonio de Moragas José M* de Sostres, José Antonio
Coderch y Manuel Valls), pero su pronta disolucién mani-
festaba el rumbo divergente tomado por sus miembros:
caso de Joaquin Gili y su comentada Editorial Gustavo
Gili; de Antonio de Moragas Gallisa y su remodelacién del
Cine Fémina de Barcelona (1950-1952), donde acusa ya
los organicismos especificos dependientes de Wright y,
sobre todo, de Aalto (Pabellon finlandés en la Feria de
Nueva York, 1939); de José Antonio Coderch y su perso-
nal arquitectura; o de Oriol Bohigas, que deriva pronto
hacia el realismo italiano y hacia otra voluntad de estilo.
Igual que sucede a Ricardo Bofill tras las fugaces atrac-
ciones primerizas que experimenta por Gaudi y por Wright
(Edificio de viviendas, 1962-1964, calle Nicaragua,
Barcelona), o el impacto que le produce en un primer
momento Saper vedere [’architettura de Bruno Zevi. En
efecto, la labor apasionada de Zevi en defensa de Wright
y de las corrientes organicistas al terminar la Segunda
Guerra Mundial (de cuya conferencia «La arquitectura
organica frente a sus criticos», en el I Congreso Nacional
celebrado en 1947 por la Associazione per |” Architettura
Organica -APAO-, se hizo eco el Boletin de la Direccion
General de Arquitectura N° 12. Septiembre, 1949), fue apre-
ciada con toda relatividad cada vez mds por los arquitec-
tos mds inquietos y revisionistas, tanto catalanes como acti-
vos en el foco madrileno (caso del bilbaino Juan Daniel
Fullaondo, como mads adelante se verd). En aquella confe-
rencia, Zevi intent6 ya dar luz sobre el origen y la «Difusién
de las tendencias orgénicas», sobre la posicién particular
de Frank Lloyd Wright: «El funcionalismo no nace con Le
Corbusier en Europa en 1920, sino en América, en el peri-
odo de 1880-90, en aquella Escuela de Chicago que habia
anunciado casi todo lo que se ha formulado en Europa cua-
renta anos después, y que fue producto del genio de Sullivan.
La arquitectura orgdnica de Wright no nace de la nada, sino
que es la precisa consecuencia de la arquitectura funcio-
nalista de Sullivan. Si quereis una proporcion que la sim-
plifique, se puede decir: Wright : Sullivan = Aalto : Le
Corbusier. Recordad la aspiracion de Sullivan: Busco en
arquitectura una regla que no admita excepciones. Y la
respuesta de Wright: Cualquier hombre tiene una regla
propia, de modo que a cada hombre, una casa, y para cada
casa un estilo. Es la misma relacién mental, si queréis, la
misma antitesis que califica nuestra posicion respecto a Le
Corbusier. No existe mds, por tanto, que esta extrana secuen-
cia histérica: arquitectura organica americana-arquitectu-
ra funcionalista europea-, arquitectura organica europea.
Existe una arquitectura funcionalista americana de la cual
desciende la arquitectura organica de Wright, y una arqui-
tectura funcionalista europea de la cual se deriva nuestro
movimiento. Estas aclaraciones histéricas implican un jui-
cio sobre la absurda leyenda de que nosotros somos los
discipulos o los seguidores de Wright. La misma relacion



que ha existido entre la Escuela de Chicago y el funcio-
nalismo europeo existe hoy entre la arquitectura orgdnica
de Wright y la nuestra. Si considerais la difusion y la vita-
lidad del funcionalismo de Le Corbusier frente al mensa-
je de Sullivan, podréis tener la medida de los horizontes
que tiene delante de si la arquitectura orgédnica europea,
horizontes que trascienden de la aportacion de Wright». Si
se mantienen como vilidas las palabras de Zevi, podra
argumentarse que nuestros arquitectos revisionistas y no
miesianos tienen varios puntos de referencia a la hora de
orientarse: desde el Le Corbusier y el Saarinen mds escul-
téricos, el Aalto mds organicista o el Scharoun tardoex-
prexionista, hasta el Utzon mds poético y menos pragma-
tico (recuérdese el entusiasmo que provoca su polémica
Opera de Sidney a punto de no poderse levantar). Sin
embargo, la misma libertad creadora preconizada y laten-
te durante los afos sesenta, hace que algunos arquitectos
se refieran con intencion a Wright -frente a Mies, que puede
comportar, si se toca su obra, la construccion fécil, la tec-
nologfa sofisticada de origen americano, la comercial arqui-
tectura desalmada y falta de creatividad, el compromiso
con un capitalismo que esté exclusivamente interesado en
la especulacién-; pero, también tendran otras referencias,
como en los expresionistas (Mendelsohn, Poelzig o Steiner),
en el primer Mies europeo y conectado con el grupo De
Stijl, en los constructivistas rusos, o, incluso en el mismo
Gaudi, que venia siendo cada vez mas apreciado y divul-
gado en las revistas espanolas (Revista Nacional de
Arquitectura: N° 139, 1953; Cuadernos de Arquitectura.
N° 26, 1956; Arquitectura, N° 75, 1965). A todo ello habria
que anadir el debate sobre Alvar Aalto en una Sesion de
Critica de Arquitectura (Revista Nacional de Arquitectura.
N° 124, 1952) de las muchas organizadas por Carlos de
Miguel, o los nimeros monograficos elaborados sobre su
obra (Argquitectura. N° 13, 1960), las exposiciones en Madrid
durante 1962 sobre la apreciada Arquitectura finlandesa o
sobre Frank Lloyd Wright. Wright representaba para algu-
nos de nuestros arquitectos la independencia de criterio, la
arquitectura personal y mds hecha a la medida de quien la
vive. El mismo Luis Moya, muy critico otras veces con la
arquitectura de Le Corbusier y con los modernos en gene-
ral, se mostraba interesado por la obra de Wright con moti-
vo del nimero monografico que la revista Architectural
Forum (enero, 1948) le dedicaba (Revista Nacional de
Arquitectura. N° 99. Febrero,1950). Y serdn muchos los
arquitectos que, bien dejando a un lado su obra, o bien
aprendiendo de su maestria, sentirdn un profundo respeto
por su arquitectura y por su personalidad, habiendo viaja-
do incluso a Taliesin para conocerle de cerca (Arquitectura.
N° 5. Mayo, 1959).

Asi pues, frente a la linea recta considerada como la dis-
tancia mds corta entre dos puntos (ineludible en la expe-
riencia racionalista), o la estricta caja miesiana comun para
todos (funcionalismo simplificado y apoyado en alta tec-
nologia), habra quienes valoren la expresiva linea quebra-
da y la orgdnica linea curva, tan escatimadas desde Gaudi
hasta entonces. Parecia vislumbrarse que la linea del hori-
zonte era realmente curva, que el hombre bipedo perpen-
dicular a ella precisaba de espacios adecuados a su escala
y a sus distintas funciones especificas, tal como sus diver-
sos 6rganos funcionan y sirven integrados al cuerpo ente-

ro, tal como la naturaleza ensefia. Una alternativa, deriva-
da y variada, contaminada con otros estilemas por parte
de nuestros arquitectos eclipsados -como en el caso del
funcionalismo de Mies-, pero irrealizada en su mayor parte.
Semejante caos, incluidas las diversas inquietudes debati-
das en un complejo estado de la cuestion, se verd en la
importante labor tedrica realizada por Juan Daniel Fullaondo
a través de las paginas de Nueva Forma.

LOS CASOS DE FISAC, CANO, CORRALES,
MOLEZUN, FERNANDEZ ALBA

No obstante, al margen las concomitancias, debe tener-
se en cuenta la voluntad de estilo personal por parte de
algunos autores; quienes, pudiendo tener como referencia
a los grandes maestros de la arquitectura moderna -bien en
sus comienzos balbuceantes, como consecuencia de sus
viajes, o a lo largo de su trayectoria profesional -, evolu-
cionan hacia una arquitectura mds original.

Incluso el ingeniero Eduardo Torroja Miret (1899-1961;
t. 1923), puede tocar tangencialmente a Wright en alguna
obra como es el caso de la Iglesia de Pont de Suert (1952,
Lérida; colab. con J.R. Mijares), cuya torre campanario
emergia como un abstracto tallo turgente y recordando el
célebre Molino de viento de Wright (1896, Spring Green,
Wisconsin), o de la Capilla de la Ascension (1952, Xerrallo,
Lérida), pero serd un caso excepcional en su trayectoria.
Igual puede suceder con el Luis Gutiérrez Soto (1900-1977;
t. 1923) de algunas viviendas unifamiliares que recuerdan
la zonificacion o las cubiertas wrightianas (Casa Pilar
Porta, 1960, Somosaguas, Madrid). También con el Javier
Carvajal Ferrer (1926; t. 1953) de los afos sesenta (Vivienda
Carvajal y Vivienda Valdecasas, 1966-1968, ambas en
Somosaguas, Madrid). En efecto, al actuar fuera del medio
urbano con una ordenanza mas flexible y teniendo en cuen-
ta los vientos renovadores que corren durante los afnos
sesenta, nuestros arquitectos no pueden por menos que
tener multiples y esporadicas citas con los grandes maes-
tros de la arquitectura. El mismo Manuel Barbero que era
premiado por Mies en aquellos Comedores de la SEAT,
produce un viraje muy significativo en estos afios. Su
Residencia de Santa Maria de los Negrales (1967-1969,
Alpedrete, Madrid), pese a su modestia y ajustado presu-
puesto -elementos que para Wright no debfan condicionar
una obra si se resolvia bien-, concilia en un prodigio ecléc-
tico de sintesis nada menos que el organicismo geométri-
co de Wright con el expresionismo religioso de Rudolf
Steiner y el lirismo ensofiador del Gottfried Bohm mas
admirador de Gaudi, para citar ademds en algiin detalle al
maravilloso Borromini.

Miguel Fisac Serna (Daimiel, Ciudad Real, 1913; t.
1942) fue también arquitecto pionero en la recuperacion
de la arquitectura moderna durante los cincuenta. Al fina-
lizar sus estudios en la Escuela de Madrid, dada la deso-
rientacion comin también a otros compafieros de profe-
sion, quiere superar la arquitectura neoimperialista y el
pastiche folkldrico («Lo cldsico y lo espafiol». Revista
Nacional de Arquitectura. Junio, 1948), al principio bal-
buceando un lenguaje piacentiniano en los primeros edi-
ficios del C.S.I.C. (1942-1945) en la calle de Serrano de
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Madrid. Sin embargo. una vez se orienta tras sus viajes por
los paises nordicos al finalizar esa década de los cuarenta
(orientacion hacia Asplund) y una vez firma en Granada
el Manifiesto de la Alhambra (1953) -por el que se desea
un nuevo rumbo para nuestra arquitectura, aunque impre-
ciso y entroncado con la idiosincrasia espanola-, su estilo
serd muy original. Es conocida su voluntad de hacerse con
un estilo personal, al margen de las tendencias arquitecto-
nicas sucesivas difundidas en las revistas especializadas
(deben recordarse sus manifestaciones acerca de que la
arquitectura es para él aire bellamente limitado para vivir
el hombre; o sobre que siempre gusta ver pasar las modas
como los bueyes ven pasar los trenes en el campo). Es per-
tinente destacar en este caso que, iniciada la década de los
cincuenta, Fisac tantea un peculiar organicismo empirico,
adelantado al mas wrightiano abrazado por las jévenes pro-
mociones durante los sesenta. Es una arquitectura peculiar
-llamada por €l «arquitectura de mondongo»-, desarrolla-
da horizontalmente a ras de tierra, de poco espesor, media-
tizada por lo visto en el Norte de Europa, pero que asume
lo verndculo o neopopular (Instituto Laboral de Daimiel,
1951; Instituto Laboral de Hellin, 1952; Centro de
Formacion de Enseiianza Laboral -porteriormente Facultad
de Sociologia- en la Ciudad Universitaria de Madrid, 1952-
1954/1955-1956). El ladrillo manifestard el ejercicio arte-
sanal, mientras que el lenoso hormigén moderno se trans-
formara en galerias-cartilagos o cordones umbilicales de
realacion.

Julio Cano Lasso (Madrid, 1920; t. 1949), coincide mas
con algunos planteamientos filoséficos de Wright.
Introvertido en su estudio de cardcter artesanal, al margen
de las grandes firmas, cree en la obra elaborada también
al margen de cualquier clisé y de una innecesaria tecnolo-
gia sofisticada. Sus propuestas pretenden una reconcilia-
cion del ser humano con la naturaleza de donde procede.
El concepto de microcosmos (vivienda-trabajo-naturale-
za) creado por Wright en sus sucesivos Taliesin, estaria
presente también en su propia Casa-estudio (1955/1958-
1959, La Florida, Madrid). En ella trataba de conciliar, con
el carifio que un hombre puede crear su medio de vida, la
idea de refugio de ascendencia popular con una naturale-
za casi asilvestrada, en la que Cano vive el paso del tiem-
po por los materiales eternos (el empedrado de canto de
morro, la piedra, el ladrillo, la cal), con el complemento
de la vegetacién en desarrollo ciclico constante. Aunque
prevalece la chimenea como simbolo de hogar en esta obra
de estilo personalisimo, prescinde de la caracteristica cubier-
ta inclinada wrightiana como simbolo de refugio ancestral
-otras veces si la utilizard como en la Casa Ortiz-Echagiie
(1966-1967, La Florida)-, pero atina cuidadosamente la
sencillez de los materiales -pues los sencillos encierran
posibilidades estéticas insospechadas- con el refinamien-
to adquirido por una cultura milenaria y con el confort ven-
tajoso ofrecido por la tecnologia actual. Esta leccién de
humildad y de bienestar personal (que también firmarian
sin duda arquitectos como el primer Mies o como Le
Corbusier), serd una constante en la trayectoria profesio-
nal de Cano. En este sentido, la Central de Comunicaciones
via Satélite de Buitrago de Lozoya (1966-1967, Km. 80,
carretera Madrid-Burgos; colab. con Juan Antonio Ridruejo)
viene a'ser un ejemplo significativo. En vez de recurrir a
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tecnologias sofisticadas, como en principio parecia reque-
rir una obra de esta naturaleza, se toman referencias de
Wright y Aalto. Espafia no podia ofrecer entonces mate-
riales adecuados para una obra a la americana, sin embar-
g0, el genial arquitecto americano y el apreciado finlandés
Aalto, con una base artesanal y materiales locales, habian
conseguido obras de gran dignidad via disefio. Espaiia pose-
fa abundante mano de obra, por lo que se eligi6 el artesa-
nal y milenario ladrillo para ir cerrando unos volimenes-
muralla de gran potencia expresiva. Estos nacen de la tie-
rra dentro de la mejor teoria wrightiana, evocando inclu-
so la arquitectura militar medieval (el mismo Cano reco-
noci6 haber estado muy impresionado en aquella época
por una visita al Castillo de Coca), definiendo las funcio-
nes con discurso curvo (sala de control) o quebrado (resi-
dencia). La obra, que coincidiria ya con algunos plantea-
mientos trascendentales del cada vez mas admirado Kahn,
ofrecia de este modo un ambiente de austeridad casi mona-
cal, requerido para la meditacién. Asi pues, la arquitectu-
ra conciliaba una idea de estudio tradicional (rememoran-
do incluso la antigua Mesopotamia) con el progreso cien-
tifico actual en las comunicaciones (grandes antenas emble-
madticas que sefalizan la obra desde lejos). El rasgo tardo-
expresionista ademds, infiltrado ya en la arquitectura de
los arquitectos mds inquietos (tanto jévenes, como de pro-
mociones anteriores), contribuia a desordenar y a diluir en
facetas el potente control compositivo de una obra capital
de Wright, el Edificio Larkin (1904-1905, Buffalo, Nueva
York: desaparecido en 1949). El aura también milenaria
de este edificio, en el que se unia orden compositivo intem-
poral con una sana intencién por parte de Wright de mejo-
rar el medio de trabajo -incorporando nuevos adelantos
demandados por una sociedad moderna (doble fuente de
luz terapéutica, aire acondicionado, mobiliario ignifugo,
etc.)-, subyace ahora tardiamente en el Edificio del PPO 6
Direccion General de Empleo (1972-1974, junto a la rui-
dosa y contaminada Avenida de América en Madrid). Pero
en esta obra, Cano retine a Mies con Wright, frente a fren-
te y recordando el excepcional recibimiento de aquél por
éste en América. Es concebida como una pulcra caja mie-
siana, estratificada pero apaisada, modulada (6 X 6 m.) y
compartimentada en su espacio fluido por simples mam-
paras o biombos. Ahora bien, Cano propone un lugar de
trabajo introvertido hacia un patio central cubierto con cla-
raboya, poblado en su base esta vez por diversas plantas 'y
hasta por ranas soltadas en su momento por el mismo Cano.
El fuerte chorro de luz cenital, la exuberancia y el frescor
generarian asi el mayor punto gravitatorio de todas las flui-
das corrientes internas de transito. El lugar de trabajo intro-
vertido a una fuente luminosa, que define un espacio sose-
gado y reflexivo, mantiene ciertas concomitancias con la
experiencia de Buitrago; pero tanto el planteamiento filo-
sofico como tipolégico equivaldria a la sintesis entre la tra-
dicion del claustro y la de los diversos patios de operacio-
nes burocraticos de la era moderna. Aunque en el fondo,
como una constante, Cano vuelva siempre a la Naturaleza;
como el Wright que siempre tuvo en el recuerdo los cam-
pos de Spring Green.

José Antonio Corrales Gutiérrez (Madrid, 1921; t. 1948)
y Ramoén Vazquez Moleziin (La Coruna, 1922; t. 1948),
en una larga trayectoria profesional conjunta, realizan una



arquitectura que registra la crisis permanente durante estas
dos décadas (Instituto de Herrera de Pisuerga, 1954-1956,
Palencia; la aludida Residencia infantil de Miraflores de
la Sierra, 1957-1958, con A. de la Sota). Moleztin, ya desde
los tiempos de su pensionado en la Academia de Espana
en Roma (1949-1952) manifesté pronto su voluntad moder-
na, tempranamente organicista (Teatro-homenaje a Gaudi,
1950) y estrictamente funcionalista (Proyecto de Museo
de Arte Moderno, 1951). El Pabellon de los Hexdgonos
(1956/1958), previo concurso restringido convocado por
el Ministerio de Asuntos Exteriores, representard a Espana
en la Exposiciéon Universal de Bruselas 1958 y serd una
obra clave de Corrales-Molezin. Por una parte, corrobo-
raba la actitud por parte del Estado de abrazar definitiva-
mente la arquitectura moderna y exhibirla internacional-
mente, frente a la tradicion de cardcter folklérico presen-
te en este tipo de pabellones; por otra parte, la obra -que
obtuvo ademds el Premio y el éxito de la critica en la Feria-
representaba la zozobra y el dilema entre riguroso funcio-
nalismo/funcionalismo organicista. La obra acabara por
fundir ambos conceptos, sumadndose asi a las tempranas y
peculiares experiencias organicistas de otros arquitectos
segun ha podido verse. Se concibe el Pabellon como una
estructura simplemente funcional, pero adaptindose orgd-
nicamente por obligacion a las irregularidades del terreno
del Parque Heysel de Bruselas donde habia sido montado.
Aparece entonces el hallazgo feliz del tridngulo equildte-
ro, integrante del hexdgono, que por agregacion eldstica
e «ilimitada» conforma la reticula mads sabia que jamas
haya ofrecido la Naturaleza: el espacio méaximo, multipli-
cado sin que se pierda un dtomo de material. Es la logica
orgdnica, tan bién aprendida desde los origenes por los
animales, por las abejas. Son las formas matrices que sub-
yacen en el desarrollo orgdnico de la Naturaleza, en su
mundo inorgdnico, en sus minerales, las figuras geométri-
cas elementales froebelianas que tanto impactaron desde
nifio a Wight y que hard anicos en plenitud creadora una
vez adquieran la tridimensionalidad. Proponian por tanto
una obra fundamentada en un modulo hexagonal (sombri-
lla-cubierta concava que recogfa ingeniosamente las aguas
a través de su propio tubo-columna de acero), el cual, cerra-
do con amplias lunas de cristal a exterior o con ladrillo
visto, se unia perfectamente acoplado a otros y con esta
«organizacion» libre se rompia el cardcter racional con que
se habia disenado cada médulo auténomo. En este caso, la
l6gica constructiva trascendia hacia la bella arquitectura.
Una arquitectura que recordaba tanto el espeso bosque de
columnas de la mezquita tradicional, como el bosque recre-
ado por Wright en su Departamento de Administracion del
Centro S.C. Johnson & Sons (1936-1939, Racine,
Wisconsin), donde en este caso sin duda hacia prevalecer
la poesia a costa del alarde tecnolégico. A partir del éxito
del Pabellon de los Hexdgonos, Corrales y Moleztin rea-
lizan una arquitectura que ird acentuando una altisima cali-
dad de diseno, culminando en la década de los setenta con
el original Edificio «Bankunion» (1970/1972-1975, Paseo
de la Castellana, Madrid). Durante los criticos anos sesen-
ta, basculan dubitativos precisamente entre los dos polos
de atraccién que representan las figuras del primer Mies
(considerado mds creativo) y del Wright incuestionable
siempre. Es ejemplar en este sentido el Edificio de

Fig. 11. J. A. Corrales y R. V. Moleziin: Pabellon de los
Hexdgonos. Exposicion Universal de Bruselas 1958.

Selecciones del Reader’s Digest (1962/1963-1965, poste-
riormente Instituto Nacional de Ensefianzas Integradas,
calle de Torrelaguna-Avenida de América, Madrid), fren-
te a la dltima obra comentada de Cano. En 1961 habian
realizado un anteproyecto, jugando en elementos de com-
posicién con formas cilindricas, valorando dinamicas fuer-
zas centrifugas/centripetas en plantas, con torres contra-
puestas a volimenes apaisados y abiertos mediante fran-
jas corridas. Rememoraban de nuevo el Edificio S.C.
Johnson de Wright. Pero, realmente, el edificio acabd sien-
do mads ecléctico. Por una parte, se mantenia la poética de
Wright -y de Neutra- en la disposicion del edificio a base
de plataformas; por otra, la fria caja paralelepipédica y esta-
tica se rompia funcionalmente mirando de reojo, no al Mies
americano, sino al Mies méds afin a De Stijl, al Mies del
aleccionador y desaparecido Monumento a Karl Liebknecht
v Rosa Luxemburgo (1926, Berlin), donde fijaba monu-
mentalmente uno de los Iéxicos modernos mas fecundos
en composicion, al suplir el académico sistema a base de
ejes o jerarquizacion de simetrias por el de una armonia
de equivalencias en la interrelacion asimétrica lleno/vacio;
por tltimo, Corrales y Moleziin, conscientes del requeri-
do fundamento funcional para un edificio de marcado carac-
ter industrial, adoptaron una rigurosa trama modular, tanto
para planta (0’90 X 0’90 m.) como para su estructura metd-
lica (7°20 X 7°20 m.). Este estilo, a su vez, lo asignardn
ambivalente lo mismo a casas (Casa Cela, 1961-1962,
Palma de Mallorca) que a edificios industriales
(Laboratorios Profidén, 1965-1966, Fuencarral, Madrid).
Sin embargo, con la Casa Huarte (1965-1966, Puerta de
Hierro, Madrid), Corrales y Moleztin, por tener un clien-
te adecuado y un presupuesto menos ajustado, deciden
hacer una arquitectura doméstica menos encajonada, mds
organica y humana, desde luego mas proxima a Wright y
a Aalto. No obstante, al exigir la ordenanza de la zona el
cierre con zGcalo-seto verde y desear el cliente aislarse de
los ruidos, la obra resulté ser de cardcter introvertido, de
espaldas al mundo que le rodea y con vida abierta a tres
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patios interiores que interrelacionan cuatro nicleos de estan-
cias segun las funciones de dia/ocio/noche (estar-come-
dor/piscina-estudio/dormitorios). Se enlaza por tanto con
la mds ancestral tradicion del patio como corazon de la
casa. La obra nacia original de unos condicionantes espe-
cificos, pero estaba llena de resonancias maestras y de deta-
lles cdlidos epidérmicos que ocultaban su estructura meta-
lica: cerramientos exteriores de ladrillo y plaqueta (Wright,
Aalto); fragmentacion de la linealidad del suelo para inte-
grar espacios diversos segun su funcién y determinar un
vivir mas confortable (recuerdo del raumplan de Loos, o
del mismo Wright); lomos opacos en talud que emergen
silenciosos de la Naturaleza, disolviendo incluso los limi-
tes nitidos entre arquitectura interior y exterior, troceados
por planos verticales, atravesados por voltimenes apaisa-
dos (rasgos muy de Aalto, Maison Carrée, 1956-1959,
Bazoches-sur-Guyonne, Francia: o del mismo Jacobsen),
coronados por la buhardilla-biblioteca y por la chimenea
que, aunque no se conciba como corazén de la casa sobre
el que gravitan los espacios, preside la composicion indi-
cando la existencia de un hogar (Wright).

Antonio Fernandez Alba (Salamanca, 1927; t. 1957),
terminada la carrera, es partidario de la arquitectura moder-
na y se orienta excepcionalmente hacia Mies (Edificio de
apartamentos, 1958-1959, calle Martin de los Heros, 221,
Madrid). En esta obra, Alba hace uso de la malla ortogo-
nal modulada (3’25 m.) para uniformar funciones distin-
tas (estar, dormitorios). El rigor estructural y la sobriedad
formal tocan fondo al aflorar en la piel de fachada las jéace-
nas de hormigén armado que reparten los lienzos de cerra-
miento en ladrillo visto (+) y el cristal de ventana triparti-
ta (-). La malla pues, rematada por airosa pérgola, se com-
ponia simplemente de una superposicién y yuxtaposicion
de cuadriculas, pugnando por equilibrar las lineas de fuer-
za vertical/horizontal en un ritmo indefinidamente moné-
tono. Sin embargo, Alba se alejard en ese mismo momen-
to del «menos es mds» de Mies. En el Edificio de vivien-
das (1959-1960, calle de Hilarion Eslava, 49, Madrid) -
donde instala su propio estudio en el dtico-, introduce una
variacion importante que le aleja de un estilo internacio-
nal y estereotipado. Concilia un sistema constructivo tra-
dicional de buen resultado presupuestario (utilizacion, por
ejemplo, del ladrillo y de la béveda tabicada para forjados,
ensayada ya por Moya y Cabrero ante la carestia de mate-
riales) con soluciones estéticas actuales y la enorme res-
ponsabilidad de no alterar el entorno mediante la creacién
de una obra silenciosa. Enseguida se interesara por las
corrientes mas organicistas y humanistas (Colegio Nuestra
Seniora Santa Maria, 1959-1961, Parque Conde de Orgaz,
Madrid), orientdndose hacia Wright y sobre todo hacia
Aalto (a quienes manifiesta su mds grande consideracién:
«Ha muerto Frank Lloyd Wright», Arquitectura, mayo de
1959; «La obra del arquitecto Alvar Aalto», Arquitectura,
enero de 1960), hasta que derive hacia Kahn en la década
siguiente. Siempre teniendo en cuenta que, al margen de

las referencias, Alba hard arquitectura muy personal a lo
largo de su trayectoria, caracterizada por la oportunidad
en la eleccién de los materiales, por un constante auto-
control en el manejo de los elementos de composicién, o
bien por un profundo andlisis del hecho arquitecténico. En
el Proyecto de la Feria de Asturias para Gijon (1966, colab.
con Javier Feduchi y Carlos de Miguel), acusa el impacto
que en estos anos esta teniendo el organicismo mas poéti-
co. Esta obra se concebia como un flujo continuo y sinuo-
s0 en sus transitos, enlazando dislocados pabellones radia-
les con gran expresividad (al estilo del Proyecto de Centro
de Restauraciones de Higueras y Moneo, 1961) y, no obs-
tante, recurriendo a la tecnologia pertinente (plataformas
hidraulicas para un montaje mas limpio y cientifico de
exposiciones). Pero serd en el Colegio Monfort (1962/1964-
1965, Loeches) donde Alba se aproxima mds a Wright y
a Aalto. El paisaje arcilloso y el solar resguardado en una
ladera de los frios vientos del norte influyeron en la con-
cepcion de la obra, de aht su segundo nombre «Mombarro».
El ladrillo pues sera requerido para cerramientos como pri-
mer eslabon de enlace con el entorno preexistente. Alba
presenta aqui una contundente alternativa a la arquitectu-
ra universal de Mies. No se limita a disenar un nimero
determinado de bloques iguales y carentes de emocion,
sino que se plantea el programa como un todo orgénico a
resolver mediante un proceso que solo puede ser creativo.
Partiendo de los grandes espacios comunitarios de refle-
Xi6n y sosiego (iglesia, comedor, etc.), la obra va segre-
gando perpendicular y periféricamente las restantes estan-
cias (residenciales) hasta derramar desde la ladera hacia el
espacio ilimitado del paisaje -proceder muy wrightiano-
unos cuerpos volados (ntcleos auténomos escolares), los
cuales se contravienen en diagonal al plano de fachada.
Este concepto de apéndice orgdnico, tan aaltiano, se harda
mucho mas explicito en la Biblioteca del Instituto de Cultura
Hispdnica (1966/1977, Ciudad Universitaria de Madrid;
colab. con José Luis Fernandez del Amo), concebida como
si se tratara de un «6rgano» complementario, con planta
en forma de delta, sin fachada principal, latiendo detras
como un «corazén» que insufla cultura al frio y simétrico
Instituto. '

LA PROMOCION DE 1959: PENA GANCHEGUI
Y FERNANDO HIGUERAS

Con la Promociéon CX de la Ecuela de Madrid, se acre-
centa el nimero de arquitectos que tratan de superar el
estricto racionalismo y el aséptico funcionalismo de cufio
tecnolégico todavia en vigor. Curiosamente es Alejandro
dela Sota quien despide a esta Promocién, leyendo un
memorable fragmento de Al joven que se dedica a la arqui-
tectura de Wright 3. La Promocion de 1959 comienza a
trabajar ya en la década de los sesenta y estaba compues-
ta por arquitectos como Fernando Higueras, Francisco de

" Sobre la despedida a los alumnos de la Promocién de 1959 en la Escuela de Arquitectura de Madrid: «Aconsejo leais Al joven que se dedi-
ca a'la arquitectura, de Frank Lloyd Wright, serio capitulo del que copio el final: 1.- Olvidar las arquitecturas del mundo, excepto como algo
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Fig. 12. M. Barbero: Residencia de Santa M"de los Negrales.
1967-1969. Alpedrete, Madrid. Interior de una ciipula.

Inza Campos (1922-1978), Juan Pedro Capote Aquino
(1928), Eduardo Mangada Samain (1932), Javier Martinez-
Feduchi Benlliure -Javier Feduchi- (1929), Antonio Miré
Valverde (1930), Miguel de Oriol Ibarra (1933), Luis Pefia
Ganchegui, Juan Antonio Ridruejo (1935), José Serrano-
Sufier Polo (1932)... Los cuales actiian ya con otras inquie-
tudes y proponiendo algunos de ellos un mds es mds fren-
te al lema menos es mds de Mies. Causa a la que, segun ha
podido verse, ya se habfan unido por su cuenta otros arqui-
tectos de promociones anteriores.

Fig. 13. L. Peita Ganchegui: Casa "Imanolena’. 1965-
1966. Motrico, Guipiizcoa.

Luis Pena Ganchegui (Onate, Guiptizcoa, 1926; t. 1959),
tiene ocasion de demostrar su aprendizaje de la dltima lec-
cion de despedida que imparte Alejandro de la Sota sobre
Wright con su Casa Imanolena (1965-1966, Paseo de San
Nicolds, Motrico, Guipizcoa). Sin embargo, se trata de
una reinterpretacion o variacion muy creativa a partir de
Wright, de otra leccion dada a su vez por Pefia a promo-
ciones venideras. La imagen exterior es en verdad muy
wrightiana, la de un cobijo primario, pero el elemento de
cubierta inclinada (apropiado para el clima nérdico) se afa-

13 bueno en su lugar y su tiempo; 2.- Ninguno de ustedes tome a la arquitectura como medio de vida, a menos que la ame como principio en

accion, por ella misma, dispuesto a serle tan fiel como lo es a su madre, a su camarada, a si mismo; 3.- Cuidarse de la escuela arquitectonica,
excepto como exponente de la ingenieria; 4.- Entrar en el campo donde puedan ver en accién a las maquinas y métodos que levantan los edi-
ficios modernos, o permanecer en la construccion directa y simple hasta que puedan llegar naturalmente al disefio del edificio por la naturale-
za de la construccion; 5.- Acostumbrarse a pensar inmediatamente en el «por qué» respecto a cualquier efecto que les agrade o desagrade; 6.-
No dar por sentado que algo es hermoso o feo, sino desmenuzar todo edificio, estudiando cada detalle. Aprender a distinguir lo curioso de lo
bello: 7.- Acostumbrarse al andlisis. Con el tiempo, el andlisis permitird que la sintesis se convierta en hdbito mental; 8.- Pensar «en senci-
llos», como acostumbraba decir mi viejo maestro, significando que se debe reducir el todo a sus partes, en los términos mds simples, volvien-
do a los primeros principios. Haganlo en orden, de lo general a lo particular, y nunca los confundan si no quieren que ellos los confundan a
ustedes; 9.- Eviten como un veneno la idea americana del «cambio rdpido». Entrar en la prdctica sin madurez es vender su derecho de naci-
miento como arquitecto, a cambio de un mendrugo, o morir simulando ser un arquitecto; 10.- Tomen tiempo para prepararse. Diez anos de
preparacion para los preliminares de la practica arquitectonica son pocos para cualquier arquitecto que quiera levantarse «por encima de la
mediocridad» en verdadera prictica o apreciacién arquitectonica; 11.- Aléjense lo mas posible de vuestras ciudades para construir vuestros
primeros edificios. El médico puede enterrar sus errores..., pero el arquitecto sélo puede aconsejar al cliente que plante enredaderas; 12.-
Consideren tan deseable construir un gallinero como una catedral. La dimension del proyecto significa poco en arte por encima de la cuestion
monetaria. Lo que en realidad vale es la calidad del carécter. El cardcter puede ser grande en lo pequeno, o pequeno en lo grande; 13.- No
entren en ninguna competencia arquitecténica en ninguna circunstancia, excepto como novicios. Ninguna competencia le di6 al mundo algo
de valor en arquitectura. El mismo jurado es seleccién de mediocridades. El resultado neto de todo concurso es una mediocridad por eleccion
de mediocridades. Lo primero que hace el jurado es revisar los disenos y descartar los mejores y los peores para, como mediocridad, poder
juzgar las mediocridades; 14.- Cuidense de los negociantes de planos. El hombre que no los mantenga en la bisqueda de ideas para €I, resul-
tara un mal cliente.

Es desagradable comercializar todo en la vida, sélo porque esta generacién esté moldeada en la edad de la mdquina. Por ejemplo, la arquitec-
tura se pasea ahora por la calle como una prostituta, porque el «conseguir trabajo» se ha convertido en el primer principio de la arquitectura.
En la arquitectura, el trabajo debe encontrar al hombre y no el hombre al trabajo. En arte, el trabajo y el hombre son companeros: ninguno
puede ser comprado o vendido al otro. Mientras tanto, teniendo en cuenta que esto a lo que nos hemos referido es una especie mas elevada y
fina de integridad, mantengan su propio ideal de honestidad tan alto, que su mayor ambicién en la vida sea poder llamarse hombres honestos,
y poder mirarse a la cara. Mantengan su ideal de honestidad tan alto como para no poder estar nunca completamente en condiciones de alcan-
zarlo.

Respeten la obra maestra: es la verdadera reverencia al hombre. Ahora no hay una cualidad tan grande, una cualidad tan necesaria...»

Nueva promocién, jenhorabuena y felicidades!, de todos los que siempre procuraremos ser de la dltima promocion».
(Alejandro de la Sota: «Alumnos de arquitectura». Arquitectura. N® 9. Septiembre,1959).
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ceta gradualmente y el de la chimenea se escinde de mane-
ra heterodoxa, con una altisima calidad de diseno. El pro-
grama de necesidades se resuelve también de manera muy
pragmatica y personal, dominando una orientacién adver-
sa. Era conveniente la penetracion del sol hasta un estar
que debia orientarse al Norte, al mar como mejor vista, al
infinito mar. Por este motivo Pena abre una gran clarabo-
ya en la espina dorsal de la cubierta, creando ademas un
microclima interior de relacion poblado de plantas. El ladri-
llo y la piedra, estan presentes en la obra; pero los entra-
mados de cubierta y los capiteles de soportes son metdli-
cos. No existe referencia a ninguna de las mas caracteris-
ticas soluciones de planta creadas por Wright (tensor, moli-
nillo o svastica). Es precisamente el ordenado cinturén de
soportes al cuadrar la obra el que le hace desmarcarse mas
de Wright, aproximandose paradéjicamente a Mies. No
obstante, las arritmias en las escaleras de acceso y la pla-
taforma sobre la que se levanta, preludian ya su viraje pos-
terior hacia el expresivo minimalismo de ribetes teltricos
(Plaza del Tenis-Peine del Viento, 1976, San Sebastian;
colab. con Eduardo Chillida).

Fernando Higueras Diaz (Madrid, 1930; t. 1959) pre-
senta una posicién muy independiente respecto a sus com-
pafieros de promocién. Su arquitectura experimenta una
evolucién impregnada en un primer momento por la per-
sonalidad de Wright, pero siempre con invariantes estilis-
ticas personales que le identifican y hacen de €l uno de los
arquitectos mas originales del mundo durante la década de
los sesenta. La inercia de Higueras por ir contra corriente,
le lleva a plantearse, de una obra a otra y segtn el entor-
no, nuevos métodos compositivos. Cuando el despegue
industrial espanol posibilite nuevos materiales o nuevas
tecnologias y otros arquitectos las utilicen, como se ha
visto, bajo las premisas funcionalistas en general, o bajo
las proposiciones mds asépticas de Mies en particular,
Higueras -s6lo o cuando colabore a partir de 1963 con
Antonio Miré Valverde (1930; t. 1959)- propondrd el lema
mads es mds frente al menos es mds de Mies. Cuando algu-
nos compaieros de profesion, inmersos también en la alter-
nativa orgdnico-expresionista durante los afios sesenta pro-
pongan obras desbordadas y desordenadoras del entorno,
Higueras recuperard en ocasiones un cierto orden o anqui-
losamiento formal que le marginardn del debate cultural.
La arquitectura podia ser bella y funcional a la vez, pero
tan importante era la riqueza expresiva o el aura poética
como la légica interna de la obra. Esta se fundamentaba
en formas matrices eternas y bellas entresacadas de la
Naturaleza (Proyecto de Diez Residencias para artistas en
el Monte de El Pardo, 1960). Ahora bien, llegados a este
punto debe precisarse una diferenciacion entre Wright e
Higueras. El arquitecto norteamericano solia partir siem-
pre de un principio, de una forma esencial a la que podia
asignar incluso un valor simbdlico (circulo, cuadrado, trian-
gulo), de una linea de crecimiento orgdnico (espiral del
Museo S.R. Guggenheim), que luego variaba genialmente
y dotaba de espacio y de vida, pero no copiaba formas de
la Naturaleza de manera mimética, ni las enmascaraba. Por
es0 su organicismo, entre otros factores, es tan distinto al
de un Gaudi. Higueras, por el contrario, genera un estilo
basado en la reproduccion de elementos organicos de la
naturaleza, para lo que se apoya en un material muy de
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Fig. 14. F. Higueras: Casa "Lucio Munoz'". 1962-1963.
Torrelodones, Madrid.

nuestro siglo, mas potente que el acero y mas bruto que la
piedra, el hormigén. Este aparecera transformado en mate-
rial eterno mediante un «estructuralismo calcdreo» a ima-
gen y semejanza de estos organismos naturales. En este
sentido, el «erizado» Centro de Restauraciones Artisticas
(1965/1968...1990, Ciudad Universitaria de Madrid; colab.
con Antonio Mirg), variacion mas ordenada del original y
expresionista Anteproyecto de Centro de Restauraciones
Artisticas (Premio Nacional de Arquitectura,1961; colab.
con Rafael Moneo), presenta una planta cuya similitud con
la fungia simétrica del Pacifico es evidente. Dicho esto, su
obra mds wrightiana sin duda es su opera prima, la Casa
«Lucio Munioz» (1962-1963, Torrelodones, Madrid; colab.
con el ingeniero José Antonio Ferndndez Ordéiiez). Recién
titulado Higueras, le vino este encargo del artista Lucio
Muioz, quien le dio absoluta libertad de accién al tiempo
que le impuso un gran ajuste presupuestario (dos millones
cuatrocientas mil pesetas). El reto de Wright a sus segui-
dores -«Consideren tan deseable construir un gallinero
como una catedral, la dimensién del proyecto significa
poco en arte por encima de la cuestion monetaria»-, segin
la leccion de despedida de Alejandro de la Sota a esta
Promocion de 1959, se comprobaba aqui empiricamente.
La obra se fue haciendo pausadamente, con las manos
puede decirse. Los materiales basicos empleados asumian
la piedra granitica para muros de carga, sacada de la misma
parcela, como hubiera hecho Wright. La obra adquiria asi,
miméticamente, la tonalidad parda del entorno, naciendo
de entre los drboles y matorrales. Pero se nota la mano
hacedora del arquitecto, el tacto riguroso y al tiempo ama-
ble del hombre civilizado sobre la Naturaleza (caracteris-
tica muy wrightiana). De ahi que, por entre la vegetacion,
la casa perfile sus lineas, pero horizontales y a ras de suelo,
contrapunteadas ritmicamente por las secciones en II de
sus vigas de hormigén descubiertas. Las terrazas y los ale-
ros apegados a la tierra (cubiertas a dos aguas y teja drabe),
estirdndose hasta disolver los limites nitidos entre arqui-
tectura exterior e interior, irrumpen escalonados ante noso-
tros con gran potencia plastica. Se constata de este modo



la admiracion de Higueras por Wright en este momento de
su trayectoria: fusion del concepto de cobijo primario ances-
tral (Casas de la pradera) con el de la teoria de las plata-
formas mds abstractas pero incorporadas a la tierra gene-
rosa (Casa de la cascada), e incluso con el del microcos-
mos Vivienda-Estudio-Naturaleza (constante en los suce-
sivos Taliesin). Esta obra principe -traspasada, ampliada
y reformada en la década siguiente, con la intervencién de
Eulalia Marqués (colaboradora de Higueras)- marcara inclu-
so el estilo de otras viviendas unifamiliares suyas: Casa
Santonja, 1964, Somosaguas, Madrid; Casa «Andrés
Segovia», 1965, Punta de la Mona, Granada; Casa La
Macarrona, 1971-1976, Somosaguas, Madrid, si bien en
esta obra se aprecia ya el sometimiento a un mayor orden
en los elementos de composicion.

LAS PROMOCIONES POSTERIORES:
FULLAONDO Y MONEO

La iniciativa revisionista tomada por algunos integran-
tes de la Promocién de 1959, es secundada incluso con
mayor fervor por otros arquitectos de promociones poste-
riores. Es el caso de Fullaondo y de Moneo, titulados en
el 61, ambos discipulos y colaboradores de un entusiasta
Sdenz de Oiza siempre en la vanguardia.

Juan Daniel Fullaondo Errazu (Bilbao, 1936; t. 1961),
desarrolla una importante labor tedrica al frente de la revis-
ta Nueva Forma (1967-1975), editada por Huarte. Fullaondo
estaba entonces influido por el arte libre del escultor Oteiza
-a quien llegard a relacionar con el silencio y el minima-
lismo de Mies '4- y también por las teorias organicistas de
Bruno Zevi. A través de las pdginas de la revista, demues-
tra con su personalidad desbordante tener respeto y entu-
siasmo por los grandes maestros del arte en general, de la
arquitectura moderna en particular, dedicandoles diversos
estudios apasionados : Le Corbusier, Mies, Wright;
Constructivismo, Grupo De Stijl, etc.. Sin olvidarse de los
grandes arquitectos espainoles de otros tiempos, ni de los
actuales con voluntad renovadora: Cano, Corrales y
Molezin, Fernandez Alba, Higueras, Moneo, Sdenz de
Oiza... Aglutiné por tanto a los compaieros de profesion
que estaban dispuestos a revisar la arquitectura estricta-
mente racionalista o funcionalista, a la sazén inmersos en
la consabida alternativa organicista-tardoexpresionista.
Colabor6 también en la organizacion de exposiciones com-
plementarias, montadas normalmente en la desaparecida
Sala Hisa de Huarte (1963-1964, Paseo de la Castellana),
obra de Sdenz de Oiza y Moneo. En ellas se exhibian, como
en la revista, ademads de las obras ya comentadas de estos
arquitectos (Pabellon de los Hexdgonos, Gimnasio del
Colegio Maravillas, Colegio Monfort, Torres Blancas,
etc.), las de artistas como Chillida, Millares, Oteiza o
Palazuelo. Era una némina integral de artistas deseosos de
poner al dia nuestro arte. Las obras que mds acusan la per-

Fig. 15. J. D. Fullaondo: Templete para banda de miisica.
Premio Nacional de Arquitectura 1962.

Fig. 16. J. D. Fullaondo y F. Olabarria: Plaza de Ezkurdi.
1969-1970. Durango, Vizcaya.

14 Juan Daniel FULLAONDO: «Mies, Espana y la evolucion del toreo». A & V. N° 6. 1986. Pdgs. 72-75.
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sonalidad de Fullaondo en aquellos anos, las mds proxi-
mas concretamente al admirado primer Mies y a Wright,
son sin duda el anteproyecto de Templete para banda de
musica y la Plaza de Ezkurdi. Aunque bien es verdad que
algunas obras de interiorismo, como la Tienda de Muebles
H y las Oficinas Hisa (1965, Madrid) mantienen referen-
cias con los excelentes disenos abstractos de alfombras,
vidrieras y paredes de Wright (Despacho de Edgar J.
Kaufmann, 1937, Pittsburgh), por cierto, muy emparenta-
das también con la abstraccion geométrica de Palazuelo.
El Templete para banda de miisica (Premio Nacional de
Arquitectura 1962) era concebido por Fullaondo como una
obra capaz de rememorar los tradicionales quioscos de
musica, pero bajo el compromiso no historicista de su tiem-
po. Partia de una forma octogonal -variada con gran rique-
za de cunas geométricas- y de dos estanques para que refle-
jaran el alzado de una inmensa estructura metdlica (solda-
dura de cubos de 50 cm. de lado en perfiles laminados) y
recubierta posiblemente de cristal.

En este duro golpe asestado a la arquitectura corrien-
te de recetario, Fullaondo no se olvidaba de citar a sus
preferidos artistas, consolidadores del movimiento moder-
no: de Rietveld o Vantongerloo y los neoplasticistas en
general, a los constructivistas en particular; del Wright
mds admirado con su universo de «plataformas» o «cas-
cadas» y geometria dindmica, al Mies mas afin a De Stijl,
al de la caja paralelepipédica hecha aficos, infinitamen-
te rota en plenitud creadora (desaparecido Monumento a
Karl Liebknecht y Rosa Luxemburgo de Berlin, 1926).
Como Mondrian en su dia, Fullaondo elige el drbol abs-
tracto para que en este caso toque debajo una banda de
muisica, reinventado e integrado con savia atomizada, mas
que compuesto a la vieja usanza, dejado como un trozo
de naturaleza espacial solidificada armoniosamente '5. La
Plaza de Ezkurdi en Durango (1969-1970; colab. con F.
Olabarria) venia a representar una alternativa organicis-
ta respecto a la plaza cuadrangular de frias alineaciones,
con cruces ortogonales o plantaciones rigidas de drboles.
Se propuso un disefio mds dindmico, con paseos en dia-
gonal y pavimentacion matizada, con zonas verdes con-
troladas geométricamente mediante poligonos irregula-
res altamente expresivos, con la integracién de un estan-
que circular y del movimiento en el lento nadar de los
cisnes. Wright sin duda planeaba a vista de pdjaro sobre
esta alfombra urbana.

José Rafael Moneo Vallés (Tudela, Navarra, 1937; t.
1961), debe situarse con extremo cuidado en esta década
de los sesenta, dado su caricter independiente y su fino
olfato desde joven para elegir con quien desea trabajar
(Séenz de Oiza, Utzon). Tras preconizar durante estos aios
la revision del racionalismo mas estricto o del funciona-
lismo mas aséptico y valorar las corrientes organicistas o
expresionistas, mas «irracionales» («A la conquista de lo
irracional», Arquitectura, marzo de 1966), Moneo se decan-
ta inmediatamente por una arquitectura que tendrd su iden-

tidad propia, como consecuencia de un proceso de refle-
xion especifico en cada caso, como si de una criatura que
asume su medio genético se tratara. Asi, la obra nacerd
marcada por el lugar, por su pasado y por su funcién futu-
ra; es decir, al margen de las formulas de recetario y de los
materiales de consumo corrientes. No obstante, Moneo
mantiene constantes referencias a maestros-arquitectos-
creadores de todos los tiempos: durante los sesenta, sobre
todo a Wright, Aalto, Utzon, Scharoum...; pero, durante
los anos posteriores, ademdas de Behrens, Sullivan,
Tessenow, Kahn o Venturi, también a Grassi, Gregotti o
Rossi, es decir, al movimiento neorracionalista-clasicista
de la esencial Tendenza italiana. Incluso puede poner espe-
cial interés en artistas como Piranesi o en la arquitectura
iluminista y utépica en general, en Durand en particular
(de hecho, la traduccion de La arquitectura de la Ilustracion
de Emil Kaufmann, Barcelona-1974, estara prologada por
€l). En la Fibrica Diestre (1964-1967, Zaragoza) se apro-
xima a Aalto y, con el propdsito de superar las amorfas y
rigidas naves industriales, propone espacios dosificados
crecientes y matizados orgdnicamente. Sin embargo, ya
tantea aqui soluciones que habra de desarrollar, en otro
contexto y con un orden distinto, cuando realice su Museo
de Mérida (el gran espacio jerarquizado a través de la estruc-
tura vista y los lucernarios). Igual sucede con su Casa
«Gomez Acebo» (1966-1968, La Moraleja, Madrid), donde,
partiendo de Wright (cubierta plegada al terreno como cobi-
jo primario, chimenea entendida como elemento polariza-
dor de espacios y como senal de hogar) y de Loos en el
diseno de interiores, se remonta a la arquitectura milena-
ria (cubierta con estructura de hormigén y vigas similares
a las de madera primitivas, pilares ordenados en portico
representativo de acceso). Ahora bien, Moneo se integra
en la Historia de la Arquitectura Universal por el gran res-
peto con que se refiere a los mencionados maestros -inclu-
so cuando los cita, descontextualizados, pero con entrana-
ble saludo afectuoso- y por sus sabias propuestas creado-
ras que han orientado a su vez a una legién de compatfie-
ros. De este modo, su arquitectura no ha de ser necesaria-
mente ordenada en si misma, sino catalizadora del locus
donde se incorpora, por lo tanto «restauradora» de la ciu-
dad segin sea su pasado, ademds de ser Arquitectura. Moneo
registra entonces una evolucion en su trayectoria que puede
representar con seguridad la evolucion mas seria de la arqui-
tectura espanola durante los anos 60-80. Sus obras ya rea-
lizadas hasta el momento (Edificio Bankinter, 1972-
1973/1974-1977, Madrid, colab. con Ramén Bescos;
Ayuntamiento de Logrofio, 1973-1975/1976-1981; Museo
Nacional de Arte Romano de Mérida, 1980-1985...) son
de una categoria que no solo le alinean entre los grandes
arquitectos espanoles contemporaneos (Gaudi, Anasagasti,
Palacios, Zuazo...), sino que también sitdan a Espana en
un lugar donde mejor arquitectura se hace, justo en el tiem-
po en que la Arquitectura se debate entre la muerte y la
vida a finales de siglo.

15 Sobre lo mucho que se parecerd, sospechosamente, el Pabellén de Suiza en la Exposicién de Osaka, véase J.D. FuLLAONDO: «El Pabellon suizo
en Osaka y el arte de la ballesta». Arquitectura. N° 149. Mayo,1971. Pags. 32-39.

306



EL DEBATE REAL EN LOS GRANDES
CONCURSOS DE ANTEPROYECTOS: LA
ARQUITECTURA IRREALIZADA

Sin embargo, estos arquitectos decididos a ofrecer la
alternativa organicista-tardoexpresionista en 1os anos sesen-
ta y contribuyentes la mayor parte al debate tedrico en torno
a la revista Nueva Forma, comprueban en la cruda reali-
dad cémo sus ideas, reconocidas a través del simple Premio
Nacional de Arquitectura o escasamente materializadas
mediante la promocion privada, se tornan en fracaso sis-
tematico a la hora de comparecer en los grandes concur-
sos de anteproyectos de cardcter oficial (Teatro de la Opera
de Madrid, Palacio de Congresos y Exposiciones en Madrid,
1964; Universidades Autonomas de Madrid, Barcelona y
Bilbao, 1969). Se manifiesta entonces, respecto a la déca-
da anterior -donde sectores oficiales asumian la arquitec-
tura moderna mas conveniente (poblados de absorcién del
chabolismo, Pabellén de los Hexdgonos)-, una mayor des-
vinculacién entre la Administracién y los arquitectos al
margen. Los resultados fueron sin duda muy polémicos,
con un poso revulsivo comtn a la crisis por la que estaba
atravesando la sociedad espafiola. Dos mundos distintos y
enfrentados se debatirdn en el seno de cada concurso: uno,
de propuestas predominantemente estdticas y rectilineas -
el horror a la curva-, dependiente incluso de la estética de
Mies y que ya habia tomado carta de naturaleza en la calle,
por su rapida difusion, como ha podido verse; otro, toman-
do como referencia a Wright o a Aalto, basado en el espa-
cio dindmico, en la curva orgénica y expresiva. Pero los
resultados dejaban sistemdticamente en el olvido las pro-
puestas que se separaban de todo racionalismo o funcio-
nalismo corrientes. Quizas algunos miembros de los jura-
dos no fueran los idéneos (un problema endémico y tan
antiguo como la historia de los concursos), no aceptando
alegremente las nuevas tendencias por considerarlas esnobs
o de dificil y costosa realizacién (en esta coyuntura se era
consciente del problema planteado por Utzon a la hora de
materializar su encantadora y poética Opera de Sidney).
Surgen entonces en el recuerdo aquellas palabras de Wright
leidas por Alejandro de la Sota a la Promocion de 1959:
«No entren en ninguna competencia arquitecténica en nin-
guna circunstancia, excepto como novicios. Ninguna com-
petencia le dio al mundo algo de valor en arquitectura. El
mismo jurado es seleccion de mediocridades. El resultado
neto de todo concurso es una mediocridad por eleccién de
mediocridades. Lo primero que hace el jurado es revisar
los disefios y descartar los mejores y los peores para, como
mediocridad, poder juzgar las mediocridades».

La primera gran polémica provino sin embargo de un
ambito promotor paraestatal, es el caso del necesitado y
debatido entonces Teatro de la Opera para Madrid. La
Fundacién Juan March, sali6 al paso de la cuestion y se
ofrecié como financiadora de tal empresa. El Jurado del

Fig. 17. J. P. Capote y J. Serrano-Susier: Propuesta para
Teatro de la Opera de Madrid.l964.

concurso internacional de anteproyectos convocado, esta-
ba presidido por el catedritico de arqueologia Gratiniano
Nieto Gallo, en calidad de Director General de Bellas Artes,
quien, casualmente, habia confiado en Higueras cuando
abordo su organicista Centro de Restauraciones Artisticas,
obra de promoci6n oficial excepcional. Sin embargo, el
primer premio fue ganado por el equipo polaco compues-
to por Jan y Marcin Boguslawski, Bohdan Gniewski y la
artista Maria Leszczynska. Proponian una gran simplici-
dad en plantas, alzados y maqueta, un esquema suscepti-
ble de convertirse facilmente en proyecto definitivo y que,
dado el pais de origen, se aproximaba al cinematégrafo
moderno frente a las clasicas tipologias de las operas fas-
tuosas. La polémica se suscité inmediatamente, vertién-
dose en la prensa opiniones encontradas entre quienes recha-
zaban el resultado y quienes intentaban justificar la acti-
tud del Jurado, como Fernando Chueca Goitia con este
curioso argumento; «Supongamos que se retine un jurado
para premiar un soneto en honor de una persona o de un
acontecimiento. Todos los poetas se van por los cerros de
Ubeda. Uno presenta una cuartilla en blanco. El jurado
opina: premiemos la cuartilla en blanco, alli podremos
escribir el soneto que nos hace falta. Esto es lo que ha pasa-
do en el concurso de la Opera» 6. Wright parecia tener
mds razon que nunca. El segundo premio, de Fernando
Moreno Barberd y Clemens Holzmeister, era todavia mucho
mas dréstico en la composicion, a base de grandes bloques
cruzados que le aproximarian al Le Corbusier tan admira-
do por Moreno Barberd, aunque supeditada a las condi-
ciones acusticas avaladas por Holzmeister. El tercer pre-
mio, de José Luis Aranguren, José Antonio Corrales, José
M?® Garcia de Paredes, Alejandro de la Sota y Ramoén

16 Fernando CHUECA GoiTiA: «El Concurso del Teatro de la Opera». Revista de Occidente. N° 18. Reproducido en Temas de Arquitectura. N° 66.
1964. Véase también juicio en desacuerdo con el fallo del Jurado en Germdn CASTRO: «Un monumento para una época». Temas de Arquitectura.

N° 65. 1964.
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Fig. 18. F. J. Sdenz de Oiza: Torres Blancas. 1960-
1968. Planta tipo.

Viazquez Moleziin, que estuvo muy cerca de ser elegido
en primer lugar, disimulaba el elemento obligado y sobre-
saliente del escenario -auténtico problema a resolver por
todos los concursantes- mediante el escalonamiento de
volumenes resuelto armonicamente en el contrapeso lle-
nos/vacios y evitando una entrada principal «todo espec-
taculo». El Mies del desaparecido Monumento de Berlin y
el Wright de las plataformas estarian aqui de nuevo inte-
grados. Pero menos posibilidades tuvieron todavia otras
propuestas: como la de Juan Pedro Capote y José Serrano-
Suner, muy préxima a Wright; la organicista de Francisco
Ferndndez Longoria; la expresionista de Carvajal; la ator-
mentada, barroca y muy cercana a Hans Poelzig de
Fullaondo; la naturalista, calcdrea y poética de Higueras;
la aaltiana de Antonio Ferndndez Alba y J.L. Fernandez
del Amo; o la personal de Rafael Moneo.

Pero ni siquiera llegé a realizarse el primer premio pues,
una vez tiene lugar la renuncia del equipo polaco por desa-
cuerdos con la comision organizadora y transcurrido el
tiempo mientras se encarecian materiales y mano de obra,
la Fundacion March acabé por retirar sus cuatrocientos
millones de pesetas ofrecidos en principio, para un Teatro
de la Opera que debia situarse en el Centro Comercial
(AZCA) del Paseo de la Castellana.

Los concursos organizados por el Ministerio de
Informacion y Turismo y por el de Educacién y Ciencia,
fueron igualmente polémicos. El primer premio del
Concurso para el Palacio de Congresos y Exposiciones fue
ganado por Pablo Pintado Riba y realizado entre 1964-
1970, con un esquema plurifuncional, salas de distinto
tamaiio y escenario comtn para poder funcionar conjun-
tamente o por separado, mds un anexo o caja adjunta des-
tinada a exposiciones. Como en el caso de otros antepro-
yectos presentados (Manuel Munoz Monasterio), la refe-
rencia era el Mies mas americano. El segundo premio fue
para Antonio Ferndandez Alba, J.L. Ferndndez del Amo e
Ignacio Garate Rojas, con una propuesta alternativa muy
proxima a Aalto (Centro Cultural, 1958.1962, Wolfsburg,
Alemania). El tercer premio, para José Antonio Corrales,
José de la Mata y Ramén Vazquez Moleztn, con un edi-
ficio de fino diseno. Tampoco tuvieron nada que hacer las
personalisimas propuestas de los Higueras y Fullaondo.
Algo parecido a lo sucedido en el no menos polémico
Concurso de la Universidad Autonoma de Madrid (1969-
1971), ganado por la familia Borobio con una propuesta
organica en el planteamiento general, pero estrictamente
funcionalista en su concrecion y desvirtuada ademas en la
ejecucién por el mismo Ministerio. Ni el trasrail inspira-
do en la Ciudad Lineal de Arturo Soria que destacaba en
el anteproyecto de Oiza, ni las insistentes ofertas con line-
as estilisticas ya conocidas de los siempre derrotados
Fernandez Alba, Corrales, Higueras o Fullaondo, lograron
abrirse paso hacia la realidad, archivandose como conse-
cuencia !7.

TORRES BLANCAS EN EL FINAL DEL
CAMINO

Sédenz de Oiza si consiguié al menos realizar una obra
de promocion privada que, por el debate que se suscita a
su alrededor (reflejado en las paginas de Nueva Forma),
simboliza la constancia de una corriente arquitectonica en
nuestro pais a punto de haber pasado tan sélo por los ante-
proyectos archivados. El complejo proyecto y la realiza-
cién de Torres Blancas (1960-1965/1965-1968, calle
Corazon de Maria-Avda. de América, Madrid) -finalmente
obra tnica- supuso un dilatado proceso de catarsis y la
confluencia de intereses utopicos por parte de los mas
inconformistas que se miraban entonces en el mismo. Una
obra tan ambiciosa, tuvo que contar por fuerza con un pro-
motor como Juan Huarte y con unos colaboradores como
Fullaondo y Moneo, mas con unos ingenieros de recono-
cida solvencia como Carlos Fernandez Casado y Javier
Manterola Armiseu. Al concebir Torres Blancas, Oiza -
cuya inmensa personalidad e inagotable entusiasmo le lle-
vaban a superar la etapa precedente mds racionalista- man-

'7 Véase andlisis pormenorizado en Angel URRUTIA NUNEZ: «La arquitectura de la Universidad de Cantoblanco (Madrid)». Boletin del Museo e

Instituto « Camén Aznar». XXVII. Zaragoza,1987. Pags. 67-90.
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tuvo referencias respecto a obras importantes de los gran-
des maestros de la arquitectura moderna: las casas de la
pradera y la combinacién tipolégica en svéstica para una
torre -St. Mark’s Tower (1929) o Price Tower (1953-1956,
Bartlesville, Oklahoma)-, de Wright; el expresivo segun-
do Proyecto de rascacielos de cristal para Berlin (1922),
de Mies; e incluso las Unité d’habitation (1946...1956),
de Le Corbusier, en lo referido a servicios colectivos de
cubierta. Sin embargo, tras un paulatino proceso de trans-
formacion -en el que se fueron fijando cada vez mds unos
espacios en principio previstos a resolver segtin el crite-
rio del usuario, o simplificando sus definitivamente cir-
culares formas-, Oiza creé una obra de excepcional ori-
ginalidad e interesantes soluciones, no solo estructurales
sino también pldsticas. Para ello conté con un material de
extraordinaria y bruta potencia como es el hormigén, deja-
do visto, aunque en realidad grisdceo y no blanco como
en principio daria nombre a la obra. De este modo, dada
la resistencia y las posibilidades modeladoras o expresi-
vas de este material, se pretendia conseguir una ciudad
jardin desarrollada en la vertical de una torre, pero median-
te una macroestructura que asumiese sus propios aparca-
mientos bajo tierra, que posibilitase la combinacion en
svéstica de varios tipos de vivienda (del apartamento al
duplex, con sus correspondientes zonificaciones interio-
res fluidas, en dos alas, comedor-estar/dormitorios, inclui-
das entradas independientes de servicio), en la que las
amplias terrazas supusieran psicol6gicamente un necesa-
rio reencuentro con la Naturaleza, para por fin culminar
en unos servicios colectivos propios de la vida moderna.
Sdenz de Oiza reconocerd personalmente: «...el punto de
partida fueron las casas de la pradera de Wright. Son casas
con dos fachadas; un ala de dormitorios y otra destinada
a vida publica: comedor, estar, etc.. Yo pensaba que si en
la horizontal de la pradera una casa podia estar resuelta
por un arquitecto teniendo dos fachadas, realmente, yo
podia hacer también casas de dos fachadas en una torre.
Parti entonces de la idea de organizar cuatro casas por
planta alrededor de un nicleo central que no las condi-
cionaba ni las deformaba. Ese fue el punto de partida» 5.
Oiza acabo creando una obra «expresionista», «barroca,
con ribetes «surrealistas» apreciables, pero sobre todo,
organicista. A saber: expresionista porque es la expresion
y manifestacion de una romdntica e interior pasion des-
bordada; barroca, porque el ingenioso y cambiante ritmo
ascensional de la torre, en dindmica correspondencia con
la planta en svastica, permite la segregacion periférica
irregular de diversas terrazas circulares a manera de ondas
acudticas que, junto con otras cufas radiales, acusan a
fachada un dramético claroscuro sin precedentes; con ribe-
tes surrealistas, porque se tratan sorprendentes efectos que
rememoran el concepto de gruta erosionada emparentado
con la «comestible» arquitectura del mismo Gaudi o con
Jujol (Torre de la Creu, 1913-1916, Sant Joan Despi,
Barcelona); organicista, porque, fundamentando tanto la
arquitectura interior como la exterior en la tensa contra-

Fig. 19. F. J. Sden de Oiza: Torres Blancas. 1960-1968.
Interior.

posicion circulo/cuadrado, formas matrices de la Naturaleza
(como ya advirtiera Wright), se sistetiza la ciudad-jardin
entera en un haz de tallos (utilizados como troncos peri-
féricos para resistir mejor los empujes del viento), con rai-
ces en la tierra, que, antes de derramarse en los cuerpos
de coronacion (servicios colectivos o nucleos sociales),
habrin de reverdecer por las terrazas, contrastando con el
aspero y lenoso hormigon. Para el usuario, tanta atraccion
deberia tener la parte baja de la torre como la alta. Para
Oiza, eran viviendas en el espacio: «Dice Bachelard que
una escalera que sube a un desvin siempre sube y nunca
baja, igual que siempre baja y nunca sube la de un séta-
no. Porque el hombre estd siempre sometido a la ensona-
cion, y arriba se producen siempre todos los grandes sue-
nos, y abajo, todos los grandes pecados» 9.

18 Entrevista personal realizada por Angel Urrutia Niifez el 23-1X-74 en su Estudio de la Avda. de Portugal, Madrid.

19 El Croquis. N° 32-33. Abril,1988. Pag. 28.



Fig. 20. F. J. Sdenz de Oiza: Torres Blancas. 1960-1968. Exterior.

No obstante, algunos de estos arquitectos, inconscien-
tes en aquellos momentos de que el polimorfo o exube-
rante organicismo y el dramatico expresionismo también
hubiesen causado desorden en la ciudad, reconduciran luego

310

su arquitectura hacia un mayor orden y autocontrol, sobre
todo a través de los filtros de Kahn, Rossi o Venturi, como
arquitectos de transicién hacia el fenémeno de la llamada
arquitectura postmoderna.



