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Nota 1. En ¢l extenso trabajo de
F.Schulze: "Mies van der Rohe. Una
biografia critica" (op.cit.) no puede
dejar de sefialarse la general y sucinta
reflexion que dedica a las  moti-
vaciones que impulsaron la in-
troversion de¢ las Casas-patio.
p.p.197-199.

"No s¢ pueden hacer mas que conje-
turas acerca de los motivos y las
implicaciones de este cambio. Puede
que Mies no tuviera en mente nada
mas profundo que la transformacion
practica de una casa de campo en una
casa urbana...

La Casa con Tres Patios puede ser el
germen del desarrollo de una zona
clegante de la ciudad. O, por la
misma razén que parece que sus di-
sefios de casa-palio no tienen cliente,
puede quc fueran producciones
visionarias en las que amplio, de-
sarrolld y purificé su concepto de
espacio por si mismo."

Nota 2. K.Frampton en su "Historia
critica de la Arquitectura Moderna"
(op.cit.) reflexiona ampliamente sobre
las conexiones clasicas del Pabellon
de Barcelona pero tan s6lo dedica un
breve parrafo a las Casas-patio. p.p.
168.

"Por otra parle, con la Casa para la
Exposicion de la Construccion, cele-
brada en Berlin en 1931, Mies demos-
tro la posibilidad de ampliar el plano
libre a los dormitorios, y durante los
cuatro afios siguientes e¢laboré este
enfoque en una scric de  casas con
patio extremadamente clegantes, que
por desgracia nunca llegaron a ser
construidas.
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INTRODUCCION. OBJETIVOS Y LIMITES DEL ESTUDIO COMPARATI-
VO ENTRE LA CASA POMPEYANA Y EL CONJUNTO DE CASAS-PATIO
REALIZADAS POR MIES VAN DER ROHE EN LA DECADA 1930-40.

La casa-patio fué, sin duda, uno de los grandes temas en la vida de Mies.
Al igual que la villa aislada, el rascacielos de cristal o el gran contenedor
de estructura externa, la definicion de una vivienda introvertida alrededor de
patios atrajo el interés del arquitecto durante un considerable periodo de
tiempo. Su continuada dedicacion, tanto académica en la Bauhaus y pos-
teriormente en el I.LT., como profesional durante mas de diez afios, indican
el explicito interés por la configuraciéon de dicho modelo residencial. La
introversion de los espacios, iniciada en 1929 con el Pabellon de Barcelona,
acompafia la decantacion del arquitecto desde los austeros parametros
proximos a la "Neue Sachlichkeit", al esfuerzo por dotar de significado a
la arquitectura. El rechazo a un formalismo superficial junto con la reivin-
dicacién de valores espirituales son el camino propuesto por Mies, en
aquellos afios, en la aspiracion de fundir la esencia de términos como arqui-
tectura-arte, vida-arte y hecho-significado.

Al contrario que otros ejercicios del arquitecto, igualmente encaminados a
la definicién prototipica de un modelo arquitecténico, las Casas-patio no han
suscitado una especial motivacién en la historiografia miesiana, y aunque
dicho desinterés pudiera, en un principio, basarse en la no realizacion de sus
propuestas, el amplio alcance de otros proyectos, igualmente no llevados a
término, dificulta esta explicacion. Y asi, mientras que las propuestas de
Rascacielos de Cristal, el Edificio de Oficinas de Hormigén o la Casa de
Ladrillo son algunas paradigmaticas obras de Mies que, sin llegar a
construirse, han constituido relevantes hitos de reflexion, el prototipo de
Casa-patio, aiin constituyendo una radical alternativa al desarrollo extensivo
de vivienda de baja densidad, no ha despertado un gran interés analitico.
Con la notable excepcién del Pabellén de Barcelona, la renuncia al exterior
que explicitamente simbolizan dichas Casas-patio, viene esporadicamente
citada', a veces omitida® o en algin caso razonada’, en la conflictiva y
"aislada" situacién politico-economica de Alemania tras la Republica de
Weimar. '

Aunque Ph.Johnson ya utilizé por primera vez la definicion de casas-patio
en su libro de 1947, posteriormente no se ha establecido el alcance
conceptual de dicho conjunto de residencias o sus posibles referencias
ideologicas.
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Nota 3. W.Tegethofl efectia un
preciso y completo analisis  del
material grafico y escrito en relacion a
las Casas-patio que ha sido de ines-
timable ayuda para la elaboracién de
cste trabajo. Ln "Mics van  der
Rohe.The Villas and Country Houses."
p.p. 124, comenta:

"Parece probable que Mies, practica-
mente lorzado a la inactividad por la
restrictiva politica cultural de  los
nacional-socialistas, intento perfec-
cionar un concepto que ya habia
hecho su aparicién, esencialmente, en
la Casa para la Exposicion de Berlin."

Y en su articulo "On the Development
of the conception of Space in the
works of Mies van der Rohe".
(op.ciL.), refiriéndosc al mismo tema,
explicita:

"Es tentador suponer que la exclusion
del espacio exterior s una reaccion a
la hostilidad general a la que Mies, de
manera progresiva, tuvo que enfren-
tarse¢ bajo el régimen Nacional-So-
cialista con su restricliva politica
cultural."

Nota 4. Ph.Johnson. "Mies van der
Rohe". (op.cit.) p.p.96.
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"Desde 1931 a 1938, Mies desarrollé una serie de proyectos para
"casas-patio” en las cuales la fluidez del espacio quedaba confinada
dentro de un tinico rectangulo formado por las paredes exteriores del
patio y de la casa conjuntamente. Las casas estaban configuradas en
forma de "L", "T" o "I[" y sus paredes exteriores, exceplo aquéllas que
formaban parte del rectangulo exterior, eran de cristal’."

El objetivo de este trabajo es precisar las referencias ideolégicas y arqui-
tecténicas que sustentan el modelo de casa-patio desarrollado por Mies van
der Rohe alrededor de la década 1930-40, en directa relacion a las culturas
clasicas, y de manera especifica, a la Casa Pompeyana.

Es obvia la separacion que existe entre ambos periodos desde parametros
sociologicos o especificamente técnicos, como es obvia la, a priori, evidente
diversidad de ambos resultados. Dificilmente pueden establecerse relaciones
globales entre casas de quinientos o mil metros cuadrados construidas en
opus quadratum o incertum, hace mas de 2.000 aiios, frente a las,
comparativamente, reducidas viviendas miesianas con estructurabidireccional
y cerramientos acristalados. No es, pues, el proposito de este trabajo
evidenciar una directa y superficial similitud entre ambos conjuntos, que a
nivel global no existe, sino constatar la profunda identificaciéon en los
parametros ideologicos y en la actitud hacia ciertos temas estrictamente
arquitecténicos.

La reflexién sobre las relaciones con el esquema residencial pompeyano sera
el hilo argumental, que, distante de aproximaciones arqueoldégico-histo-
ricistas, propone descubrir puntos de contacto en las realidades arquitec-
tonicas y los criterios que subyacen tras ellas.

Una primera parte se centra en la descripcién y analisis del periodo
pompeyano, desde sus origenes etruscos en el s.VIII a.C. hasta la erupcion
del Vesubio en el afio 79 d.C. Una sucinta historia de Pompeya enmarca el
contexto evolutivo en el que la casa-atrio etrusca incorpora el peristilo
oriental a través de las influencias griegas en la zona del Golfo de Napoles.
La precision de los limites cronoldgicos, geograficos y urbanos del modelo
a analizar intentan sefialar la distancia a otros tipos de edificacion contem-
poraneos. Villas aisladas, edificios en altura o casas con un solo espacio
abierto cenitalmente al exterior quedan excluidas de la especifica identidad,
diferenciada y propia, de la casa-atrio-peristilo. El analisis compo-
sitivo-espacial de las residencias pompeyanas introduce algunas de las
constantes, que permitiran referirnos a un cierto modelo al que poder esta-
blecer, posteriormente, comparaciones analogicas.

Las referencias al clasicismo de Mies han sido frecuentemente expuestas por
criticos y bidgrafos, que, en mayor o menor grado, han establecido
conexiones entre la produccion miesiana y la estética greco-romana. Los
vinculos descritos por C.Rowe entre Mies y Palladio’, la biografia de
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Nota 5. C.Rowe." The Mathematics
of the ideal Villa and other Essays.
Neoclassicism and Modern Archi-tec-
ture I-11". (op.cit.) p.p. 119-159.

Nota 6. I'.Schulze. "Mics van der
Rohe. Una biogralia critica." (op-cit.)

Nota 7. F.Neumeyer. "Mies van der
Rohe on the Building Art. The Artless
Word." (op.cit.)

Nota 8. Vid. Capitulo 2° de¢ la
Scgunda parte. "La crecicnte distancia
a los postulados utilitario-
racionalistas."

Nota 9. Vid. Capitulo 3° de la
Segunda parte. " La casa-patio mo-
derna. Mies y la casa-patio. Limites
cronologicos."
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F.Schulze®, o la reciente y meticulosa reflexion de F.Neumeyer’ sobre los
textos y lecturas de Mies abundan, desde distintas perspectivas, en sefialar
la profunda inspiracion clasica que impregna al arquitecto ya desde el final
de su periodo europeo. Aunque es igualmente cierto que dichas referencias
no se establecen a partir de las casas-patio, en una segunda parte, se
intentara reflexionar, a partir de algunos textos de los autores mencionados,
sobre como las conexiones ideoldgicas entre ambos conjuntos de casas
pueden entenderse como prolongacion de los distintos vinculos de Mies con
las culturas clasicas.

En el mismo sentido, una breve aproximacion biografica a Mies pretende
incidir en las influencias recibidas por el arquitecto desde los afios de cola-
boracién en el estudio de P.Behrens, hasta su etapa de director de la
Bauhaus en 1930. El contacto con Van Doesburg y El Lissitzky, a través
de las tertulias en el taller de H.Richter, proporcionan a Mies el acceso a
las teorias de "De Stijl" y del Suprematismo ruso, que ocuparan un lugar
destacado en su posterior evolucion ideologica’.

La distancia de las propuestas de Mies respecto a los parametros
utilitario-racionalistas de la evolucion de la casa-patio moderna, permite
abordar sus formulaciones como un conjunto independiente y que sitia sus
razones de ser en una distante escala de valores. La aparicion de la
casa-patio moderna tras la Primera Guerra Mundial, y en relacion con la
ciudad-jardin y la planificacion de las nuevas ciudades, muestra una
evolucién entorno a la vivienda unifamiliar de caracter agrupativo, basada
en coordenadas absolutamente distantes de las experiencias de Mies. Las
primeras experiencias de H.Haring en su "casa sin ventanas" se prolongan
en el analisis de la casa en "L" en la Bauhaus bajo la direccion de Hannes
Meyer y posteriormente, en los trabajos de L.Hilberseimer. La evolucién de
la casa en "L" persigue alcanzar un prototipo de vivienda minima agrupativa
en planta baja, en la que el caracter pragmatico otorgado a la introversion
evidencia sus alejadas motivaciones’.

La tercera parte es un analisis del conjunto de casas-patio realizado por Mies
en la década 1930-40, estructurado desde tres aproximaciones que hacen
referencia a su tipologia, composicién e ideologia, respectivamente.

En el primero de dichos capitulos se intenta mostrar la existencia de unas
constantes que permitiran adscribir dichas residencias a un cierto tipo. La
primera de dichas constantes es la introversién espacial generada a través
de la delimitacién de un recinto rectangular, y estructurada por patios de
distintas caracteristicas. La ldgica reticular de la estructura bidireccional, en
relacion a dichos espacios exteriores y a la luz cenital que recibe a través de
ellos, configura otro punto de enlace desde este primer marco analitico. Los
esquemas propuestos sobre las plantas a E: 1/500 subrayan la presencia de
dichas constantes tipolégicas en referencia a los patios y su conexion con la
estructura.
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La aproximacién compositiva, a la que alude el segundo capitulo, se inicia
con una comparacion a los términos Ordenacion, Disposicion, Decoro,
Distribucion, Simetria y Euritmia, que configuran la arquitcctura en la
definicion vitruviana, y que persigue vincular el profundo sentido de dichos
conceptos a las plantas de Mies. Resulta de especial relevancia el amplio
alcance vitruviano otorgado a la simetria, en relacion a la euritmica
disposicion de los elementos. Es precisamente dicha nocion de euritmia, la
que conduce a un nuevo argumento en el razonamiento de la pluriaxialidad
en las plantas de Mies, y su consecuente recorrido secuencial. En este
apartado, los esquemas compositivos ilustran como la reiterada dislocacion
de los ejes, que configuran sus distintos elementos, propicia un recorrido
secuencialmente perceptivo de los espacios.

Un tercer y ultimo capitulo sefiala la clasica decantacion de los valores
abrazados por Mies, a partir de finales de los afios veinte, en su aspiraciéon
de fundir arquitectura y arte. La influencia de los enunciados neoplasticos
reaparece en las casas-patio en la incorporacién de pinturas murales y
esculturas integradas al conjunto. Al mismo tiempo, la explicita atencion de
Mies por los valores espirituales se traduce en la potencialidad evocadora
de dimensiones simbolicas de una arquitectura que persigue dotar de
significado a todos sus elementos.
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las sucesivas influencias culturales,
progresivas fases de crecimiento, pero
alcanzaria con la invasion samnita su
mixima y definitiva expansion. En
dicha época, la ciudad estaba dividida
en nueve zonas, a través de dos
decumanus longitudinales (Via dell'
Abbondanza y Via di Nola) y dos
cardus transversales (Via di Stabbia y
Via di Porta Nucceria).
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PRIMERA PARTE: LA CASA POMPEYANA.

Capitulo 1. ORIGEN DE LA CASA ATRIO-PERISTILO. DEFINICION DE
SUS LIMITES TIPOLOGICOS, CRONOLOGICOS Y GEOGRAFICOS.

La estratégica situacion de Pompeya en el Golfo de Napoles a orillas del
Sarno, y lugar de paso flanqueando el Vesubio hacia los valles del
interior de La Campania, propicia una intensa evolucion histérica (Fig.1).
La fertilidad de La Campania atraia a otros pueblos que provenian del
mar y del interior de la peninsula italica, y tanto la fundaciéon de Capua
por los etruscos hacia el 800 a.C., en las proximidades del rio Volturno,
como las colonias griegas en la isla de Ischia y en el promontorio de
Cuma, responden al influjo que despertaba dicha zona. La privilegiada
posicién de Pompeya como enclave comercial, portuario y de acceso a las
principales rutas hacia el interior, favorecia las influencias espontaneas en
un entorno de pluralidad cultural.

Mientras que en un primer periodo, entre el 525 y el 474 a.C., el dominio
correspondia a los griegos, tras el desgaste producido por las guerras
persas, la capacidad expansiva de Grecia, que se habia debilitado enorme-
mente, di6 paso a una época etrusca que se prolongaria hasta la invasion
de los samnitas a finales del siglo V a.C. (Fig.2)

Las tribus samnitas, empujadas a su vez por otras tribus, descendian de los
Apeninos y ocuparon gradualmente toda La Campania, a excepcion de
Napoles, que permaneceria bajo la influencia griega hasta la época impe-
rial. Es precisamente a partir de la invasion samnita, cuando la ciudad
alcanza su méxima expansion, y probablemente el momento mas brillante
y productivo de su arquitectura residencial. El abundante espacio libre en
la ciudad, el relativo periodo de tranquilidad y la profunda helenizacion
que progresivamente va impregnando a los samnitas, significa el inicio en
la fusion de la casa etrusca, posteriormente evolucionada a la casa atrio,
con la casa griega tras la incorporacion del peristilo. La casa atrio-peristilo,
o la que se ha dado en llamar casa romana, mantendra su estructura basica
a pesar de las influencias posteriores hasta la desaparicién de Pompeya en
el afio 79 d.C.

El ancestral modelo etrusco (Fig.3), caracterizado por una planta axial y un
vestibulo central que albergaba en su parte superior una abertura para la
evacuacion de humos, habia evolucionado hasta dar paso al esquema atrio-
impluvium-compluvium, ya presente en los edificios mas antiguos de
Pompeya. Paralelamente, la autoctona megaron griega, O casa porticada
habia asimilado las influencias orientales de la colonizacion helénica,
derivando hacia la casa peristilo hacia el s. V a.C. (Fig.4)

Las primitivas casas-atrio de Pompeya estaban construidas con piedra del
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Fig.3 Casa-atrio etrusca scgun
A.Mau. (op.cit.)

La primitiva casa ectrusca estaba
caracterizada por una planta axial que
situaba ¢l conjunto de las estancias
alrededor de un vestibulo central. La
evolucién de dicho vestibulo, que ya
desde sus inicios disponia de una
pequefia abertura en su parte superior,
configura en un estadio posterior la
precisa  formalizacion del atrio
asociado a la estructura compluvium-
impluvium. Aparece también en este
momento la incipiente relaciéon entre
las "fauces" -o corredor de entrada- y
¢l "Tablinium", diametralmente opues-
to, que enmarcara las posteriores rcla-
ciones visuales con las ampliaciones
de las casas.

Fig.4 Casa griega acorde a la des-
cripcion vitruviana.

Durante el siglo V a.C. la inicial
megaron gricga -o casa porticada- fué
reemplazada gradualmente por la
adopcion del peristilo, que se convirtid
en el nuevo espacio central. En la
descripeion que cfectaa Vitruvio en su
Libro V1, Capitulo X "De las casas a
la Griega", la vivienda helénica viene
formada por dos patios con sus
respectivos  grupos de habitaciones
alrededor. La primera parte de la
casa, mas proxima a la entrada, recibia
¢l nombre de "andronitis" y estaba
dedicada a los invitados, mientras la
segunda o "gynaeconitis" era de cardc-
ter mas privado.

Nota 1. La esquematica adscripeion
de los distintos opus (quadratum,
incertum o reticulatum) a ciertos
periodos histéricos, obviando otros
sistemas menos relevantes como los
opus alricanum, cementatum, ele.,
pretende aclarar la directa incidencia
entrc método constructivo y  confi-
guracion arquitectonica.
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Sarno, muy parecida al travertino romano, pero de un tono mas amarillo,
y con frecuentes impresiones de hojas o raices de plantas. Se colocaba
formando hileras de losas rectangulares (opus quadratum)', y utilizando
arcilla como elemento cohesivo. Pertenecen a este tipo de construccion una
parte de la muralla, reconstruida al expansionarse la ciudadenels. VacC,
el Templo Griego, el Foro Triangular y la mayoria de las fachadas de las
casas de este periodo, como la "Casa del Chirurgo" que, por su claridad
diagramatica, ha sido frecuentemente analizada a lo largo de la historia.
(Figs.5-6-7-8)

La adopcién del peristilo, bajo la influencia helénica, provocé que el
anterior tipo de construccion resultara insuficiente para las demandas de una
sociedad floreciente y de gustos cada vez mas refinados. Si el travertino,
o piedra del Samo, habia generado una arquitectura austera, sin
ornamentacién, la toba o piedra volcanica, que se impondria como material
fundamental en las construcciones posteriores, permitia, por su facil
manipulacién, un perfecto seguimiento de los canones griegos. La toba gris,
o de Nocera, es una piedra volcanica de granulado fino, originada por el
endurecimiento de las cenizas del Vesubio, a través de la accion del agua,
y que, debido a su porosidad, admite el posterior revestimiento con estuco.
Se disponia en mamposteria, (opus incertum), constituida por fragmentos
irregulares, sujetos con mortero, y esquinas reforzadas con piedra del Sarno
cortada en piezas rectangulares. La incorporacién del peristilo como nueva
forma de crecimiento de la casa, aprovechando huertos traseros o pro-
piedades colindantes, desplazaba las dependencias principales alrededor del
nuevo espacio, dejando la zona del atrio para actividades de servicio y
atencion a los invitados.

A diferencia de otras ciudades, como Stabbia o Ercolano, que sufrieron
grandes desperfectos al rebelarse contra Roma durante la Guerra Civil del
80 a.C., Pompeya se integré6 plenamente en el mundo romano sin mas
consecuencias, que las de comenzar una nueva etapa de impregnacion
cultural. La relativa proximidad de Roma y su privilegiado emplazamiento
la convirtié en segunda residencia de ilustres ciudadanos romanos, como
Cicerén o Séneca, los cuales pasaban largas temporadas en la ciudad, que
acusd estas nuevas coordenadas culturales.

La progresiva utilizacién de la ceramica en la construccion, y la utilizacion
de un entramado de piezas piramidales de planta cuadrada, (opus
reticulatum), cuya base configuraba la cara exterior de la pared, fueron las
principales aportaciones constructivas de los romanos en un momento en el
que, debido a la prevision y exhuberancia del anterior, casi no se necesi-
taron nuevas viviendas.

La pintura que hasta entonces, en su primer estilo, habia mantenido un

discreto papel, sirviendo de fondo a la arquitectura, se convirtié en un
elemento mucho mas importante. El segundo estilo, o estilo arquitectonico,

Primera Parte 4



Fig.5 "Casa del Chirurgo". Planta
segan  A.Mau. (op.cit.)

La "Casa del Chirurgo", asi llamada
por el descubrimiento en su interior
de instrumentos de medicina en bronce
y en hierro, es un claro ejemplo de la
aplicacion constructiva del "opus qua-
dratum" a su fachada. De apariencia
austera y maciza la "Casa  del
Chirurgo" ha sido a lo largo de la
historiografia pompeyana, punto de
referencia inicial en ¢l analisis de sus
viviendas. La claridad de la planta,
organizada diagramaticamente entorno
al atrio, la convierte en modelo
tipologico de la primitiva casa etrus-
ca.

Fig.6 Alzado de la "Casa del Chi-
rurgo”. G.Fiorelli "Gli Scavi di
Pompei". (op.cit.)

El alzado de G.Fiorelli explicita la
rotundidad del sistema constructivo,
en "opus quadratum”, de su fachada,
cn la que las considerables dimen-
sioncs de las piedras del Sarno
cmpleadas y su claridad dispositiva,
configuran el severo cardcter exterior.

Figs.7-8. "Casa del Chirurgo".
G.B.Piranesi " Antiquités de la Gran-
de-Gréee". Vol.IPLXV-XVL (op.cit.)

Los tres grabados de Piranesi, refe-
rentes a la Casa del Chirurgo, mues-
tran ¢l especial interés del momento
por la definicion y comprension de
los ¢lementos de la vida pompeyana,
y concrctamente, a la claridad cons-
tructiva y tipologica de dicha casa.
Mientras que en la Fig.7, se describe
meticulosamente la  scccién de la
vivienda y alguno de sus clementos
como la cisterna, en la Fig.8, pagina
siguiente, se revela con idéntica
precision, su estado actual.
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Fig. 132.— Plan of the house of the Surgeon,

1. Fauces. 16. Colonnade.

5. Atrinm, 18. Stairway to  rooms

7. Tablinum, over the rear of the

8, 8. Alac. house.

9. 10. Dining rooms. 19, Room with window

T Kitchen, with hearth . opening on the
{ar). parden,

14. Posticum, 20, Garden.
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Fig.9 Esquema de decoracion
parictal del Primer Estilo segin
A.Laidlaw.

La cstructuracion bajo conceptos
arquitectonicos, zocalos, plafones, cor-
nisas, ilustra el cardcter imitativo de
las texturas y composicion arquitec-
tonica en ¢l primer estilo de pintura
pompeyana. De colores  vivos, el
z6calo, habitualmente amarillo, queda-
ba rematado por una franja violeta
micntras que las zonas mediana y
superior alternaban varios colores con
la imitacion de las vetas del marmol.

Fig.10 Casa del Criptopértico. De
V.Spinazzola.

La inspiracion escénica es patente cn
un segundo estilo en el que la parte
central de la pared "se abre" a través
de ediculos pintados. Dichos ediculos
atracn la mirada hacia un paisaje ima-
ginario en una pictérica evasion de la
rcalidad fisica de la estancia.

9 Primera Parte
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imitaba también las texturas del marmol, pero representando formas
arquitectonicas que sugerian una cierta continuidad de los ambientes. La
busqueda del espacio, mas alla de la realidad, di6 a la pintura un aire crea-
dor de ilusiones que progresivamente iria incrementandose.

El primer estilo de pintura pompeyana, decoracion mural de origen griego
realizada con estuco y en relieve, buscaba la imitacion de texturas
arquitectonicas, principalmente de la estructura en "opus quadratum”
almohadillada, o las calidades del marmol (Fig.9). Mas que un estilo
pictérico es una simulacion de la arquitecturay en ningun caso era utilizado
por razones de coste (requeria el trabajo de operarios especializados, y se
encuentra tanto en viviendas lujosas como modestas). Con el tiempo,
algunos motivos comenzaron a ser pintados en lugar de estucados en
relieve, y algunas piezas del almohadillado representaban evanescentes
figuras que parecian tomar cuerpo a partir de las simuladas vetas del
marmol.

El segundo estilo, introducido con la colonizacion romana y vinculado a la
intensa actividad constructora de este periodo, proponia la representacion
ilusionistica, a través de luces y sombras, de lo que el primer estilo
realizaba en relieve (Fig.10). Inspirado en la barroca escenografia del teatro
helenistico-romano, el segundo estilo funde la representacién pictorica de
las paredes con los elementos arquitectonicos de las estancias. Ficticios
pérticos o salas hipdstilas permiten penetrar en espacios imaginarios,
integrados a la realidad constructiva de las estancias, en una fantasiosa
evasion de los limites reales. En una segunda fase, la composicion del
segundo estilo se vuelve mas rigida con la adopcion de esquemas mas
centrales, aumentando el caracter ilusionistico de sus representaciones. Las
solidas estructuras arquitectonicas se vegetalizan convirtiéndose en tallos de
plantas o en graciles figuras aladas.

En el tercer estilo desaparece completamente la simulacion en perspectiva,
y los elementos arquitecténicos adquieren un tratamiento de planos sub-
divididos en grandes areas que presentan un mismo fondo (zécalo negro,
zona mediana roja y zona superior blanca) (Fig.11). Existe una cierta
predileccion por los elementos egipcios, y los paisajes se reducen a pequefias
miniaturas en el centro de los paneles. También en este tercer estilo, existe
una segunda fase caracterizada por la progresiva desintegracién de los
elementos compositivos, la inclusién de nuevos colores y la proliferacion
representativa de medallones, guirnaldas, candelabros, etc., que prefigura el
barroquismo del cuarto estilo. La profusa combinacion de distintos motivos
provinentes de los anteriores, provoca que este cuarto y ultimo estilo
admita una maultiple division en grupos que mezclan, en mayor o menor
proporcion, conceptos anteriormente enunciados (Fig.12). Todos ellos
comparten una incrementada policromia y abigarrada composicion en la que
elementos arquitectonicos, desprovistos de su inicial caracter emulador de
la realidad, se combinan con un vasto repertorio de iconografia ornamental.

Primera Parte 10



Fig.11. Esquema de pintura parictal
en tercer estilo. A.M. de Vos. "Pom-
pei, Ercolano, Stabbia". p.p.343.

(op.cit.)

Fig.12. Pintura parictal en cuarto
estilo. Ibid. p.p.344.

Nota 2. "Las Cartas de Plimo el
Joven". libro V. Carta a Domitius
Apollinans. p.p. 140. (op.cit.)
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En la época imperial, 27 a.C., Pompeya se densificé enormemente. En una
ciudad llena de pequefios comerciantes, las magnificentes casas del periodo
anterior parecian desproporcionadas, y muchas de ellas fueron transformadas
para poder albergar a mas de una familia, o disponer mas tiendas en su
perimetro. Se afiadieron pisos superiores, corredores, galerias, y las pocas
ampliaciones que se realizaron, no se efectuaron en las partes posteriores
de las casas, ni proyectando nuevos espacios. Acorde a este renovado
espiritu, el comerciante enriquecido compraba las propiedades vecinas, ya
existentes, combinando los diferentes atrios y peristilos a través de pasajes.

La Campania, y en general toda la costa a lo largo del Golfo de Napoles,
se habia convertido en asentamiento de lujosas residencias. Estas villas
junto al mar abundaban en largas perspectivas que fundian el interior con
el exterior. La relacion con el paisaje, y la exhuberancia de los jardines
que envolvian dichas willas, influirian en las casas pompeyanas,
evidentemente de dimensiones mas reducidas y con mayores limitaciones.
La carta de Plinio el Joven?® describiendo su villa, es ilustrativa de la
sensibilidad de aquel momento hacia el entorno natural:

"Mi casa estd en la parte mas baja de un monticulo, pero disfruta de
una vista tan buena como si estuviera mucho mas elevada, ya que el
terreno sube tan suavemente que la pendiente es imperceptible y te
encuentras en la cima sin darte cuenta. Detras estan los Apeninos,
aunque un poco lejos, de manera que incluso en los dias claros y sin
nubes llega una brisa de las montafas, pero debido a la distancia ha
perdido su fuerza y nunca molesta. Orientada principalmente al Sur,
desde el comedor parece que se invite al sol a entrar dentro de la
columnata, que es amplia y alargada con varias dependencias dando
al exterior..."

El peristilo adquiere un nuevo caracter que, retomando el primitivo
concepto de "heredium" (huerto-jardin), transporta un fragmento de
naturaleza al interior de la vivienda. La nocion de jardin rodeado por
columnas en relacion al atrio, y a las visiones que de él se tienen a través
del tablinium, propicia la introduccion de la vegetacién y el agua como
elemento compositivo a través de fuentes, estanques, canales, etc. La nocién
de naturaleza domesticada, y la inclusién del agua aporta a las casas de este
periodo un mayor contacto interior- exterior traducido en la disposicion de
pequeifios pabellones y ediculos que ,en relacion con el agua y el jardin,
confieren a este nuevo espacio un cierto caracter de privacidad. Con
posterioridad al terremoto del 62 d. C., la mayoria de estas casas fueron
reparadas, a veces ampliadas, y algunas estaban en plena reconstruccion,
cuando las piedras y lavas del Vesubio sepultaron Pompeya en agosto del
afo 79.
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Fig.13 Villa de los Mistcrios.

Muy préoxima a la ciudad, y a traves
de la "Via dei Sepoleri”, se accede a
la Villa de los Misterios que con-
tienc en su interior el conocido
triclinium decorado con los "Misterios
Dionisiacos". Dicha secuencia de pin-
turas, en tercer estilo, representa la
iniciacion a los ritos de Dionisos y se
encuentra en la sala n.5 a la derecha
del abside. Las caracteristicas de villa
aislada con jardines a su alrededor y
las panoramicas vistas de algunas de
sus salas, muestran su distinta proce-
dencia tipologica en relacién a la
vivienda urbana agregativa en Pompe-

ya.

Fig.14 Villa de Diomedecs.

Situada en la misma "Via dei Sepol-
crt", un poco mas distante que la
anterior, la Villa de Diomedes vuelve
a incidir en las caracteristicas de
implantaciéon no urbana y funcién
productivo-agricola. La adccuacion a
la pendiente | la logica oricntacion del
emplazamicnto hacia las vistas y la
dimension del gran patio porticado,
intrinsccamente vinculado a su carac-
ter productivo, ilustran sus coor-
denadas especificas de "Villa-factoria"

aislada.
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Tras la breve aproximacion a la evolucion residencial en Pompeya, y antes
de describir mas extensamente las partes y caracteristicas de dichas
residencias, es necesario precisar las razones que han motivado la eleccion
de los limites cronoldgicos, geograficos y urbanos, que enmarcan este
analisis.

En cuanto al contexto urbano, parece evidente descartar de este estudio las
villas aisladas, ya que los condicionantes topograficos, de programa o
urbanisticos, las configuran como una tipologia especifica, de caracteristicas
propias y claramente diferenciadas de la vivienda inscrita en la reticula de
una ciudad. El origen principalmente productivo de las villas se desprende
ya de su inicial denominacion como "villas-factoria”. Su funcion,
basicamente agricola, estaba encaminada a la elaboracién de vino, aceite
y el cultivo de cereales y legumbres. Sus, inicialmente, modestas
dimensiones en el s.III a.C. fueron a menudo reestructuradas tras la Guerra
Civil en el 80 a.C., en la época de Silla, para permitir su uso residencial.
La mayor parte de las villas, a partir de este momento, presentan esta
ambivalencia rustico-sefiorial y productiva con ambitos claramente
diferenciados (pars rustica, pars urbana y pars fructuaria) alrededor de un
mismo patio. La Villa de Boscoreale, la de Los Misterios (Fig.13) o la de
Diomedes (Fig.14) ejemplifican tanto la agrupacién de dichos ambientes
alrededor de un Gnico patio, como la distancia tipologica entre dichas
construcciones aisladas y la vivienda urbana unifamiliar de caracter
agregativo en Pompeya.

De manera similar, pero en el otro extremo, la agrupaciéon vertical de
viviendas (insulas) aparecida en Roma o en Ostia durante la época imperial,
se aparta de las formas de la vivienda unifamiliar de planta baja. El
incendio de Roma, en el afio 64 d.C., permitidé una politica de renovacién
urbana basada en un entramado de calles rectilineas, y un desarrollo
residencial en bloques rectangulares, o "insulas", que igualmente se aplicaria
en los crecimientos expansivos de otras ciudades. Dichos bloques
albergaban viviendas de alquiler y llegaban a tener hasta seis o siete plantas
de altura. En su planta baja se disponian comercios y tabernas, mientras
que las plantas piso contenian varios apartamentos o "cenaculae" de
reducidas dimensiones. El acceso se realizaba a través de un patio central,
pero las viviendas ventilaban al exterior mediante ventanas o balcones. La
ilustracion de la "Casa dei triclini" (Fig.15) en Ostia, y las caracteristicas
mencionadas pretenden mostrar las razones que apartan de este trabajo
cualquier analogia, tipoldgica o compositiva, en referencia a dicho tipo de
edificaciones.

En segundo lugar, y en referencia al ambito geografico, la incorporacion del
ideal griego de patio porticado a la domus etrusca con atrio, se produce en
el area de superposicion cultural etrusco-griega, es decir, en las pobla-
ciones costeras del centro-sur de la peninsula Italica, y principalmente
alrededor del Golfo de Napoles. Es por consiguiente, un proceso relativa-
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Fig.15 "Casa dei Triclini". Ostia
s.11 d.C.

il incremento demografico, la falta
de suclo urbano y la renovada es-
tructura cconémica-social enmarcan la
aparicion de las "insulae” en Roma y
otras ciudades. El ejemplo de la "Casa
dei Triclini" en Ostia muestra una
edificacion, de planta baja con
comercios y tres pisos de residencias,
alrededor de un patio. Aparecen con
claridad las nociones de planta tipo,
repetida en altura, y la de célula
habitacional que se yuxtapone a lo
largo del corredor. Dichos factores,
juntamente con la pérdida de contac-
to con el terreno, y la relacion a traves
de ventanas o balcones con el exterior,
distancian dicha agrupacion de la
vivienda unifamiliar urbana.
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mente acotado y del que participan otros nucleos menores proximos a
Pompeya, como Ercolano o Stabbia, a los que serian aplicables gran parte
de los comentarios aqui expuestos. No obstante, la eleccion del marco de
Pompeya responde tanto a su tamafio de asentamiento urbano y riqueza
residencial, como a la practica destruccion de las ciudades vecinas durante
el alzamiento contra el dominio romano en la década 90-80 a.C. La total
reconstruccion de dichas ciudades, durante el s.Ia. C., con los consiguientes
cambios de coordenadas estéticas, sociologicas y técnicas impiden, en la
mayor parte de los casos, reconocer la inicial casa atrio-peristilo aparecida
en el periodo samnita. La mayor densidad impuesta a dichas ciudades en la
época romana, y la diferente evolucién constructiva motivan la decision de
centrar este analisis en Pompeya, si bien algunos de los conceptos
explicitados podrian ser compartidos por dichas poblaciones cercanas.

Por dltimo, y en cuanto al periodo cronoldgico, la invasidon samnita,
consolidada ya a finales del siglo IV a. C., marca el inicio de la
superposicién cultural helénico-etrusca, que motiva la aparicion del modelo
atrio-peristilo y que concluye con la erupcion del Vesubio en agosto del afo
79 d.C.
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Fig.16 Casa pompecyana segin
A.Mau. (op.cit.)

Al

Tal y como sefiala A.Mau en su libro
"Art and Life in Pompei" (op. cit.): 0 {trivm
El deBiEiarpeniticia (,.zlsal Romge- ]{-sh'.’m.?uml Fouces Mapluvicin  Tablinum
yana queda claramente indicado en .

los nombres de las dependencias. Las : ) |
que estan situadas en la parte
delantera, designadas con palabras :
latinas -atrium, fauces, ala, tablinium-

Teristylinwn | g Aacdra

y las posteriores con denominaciones Fostecam
gricgas -peristylium, oecus, exedra-".

Fig.17 Planta y Seccion de las "Fau-
ces"” segan A.Mau. (op.cit.)

Los dibujos de A.Mau de las fauces
describen la  separacion entre el
vestibulo exterior y el corredor de
cntrada, a través de las dobles puertas
y ¢l pequefio escaléon del umbral. Es
de especial relevancia la suave rampa
que conduce hasta ¢l atrio y, que tal
como se analizara posteriormente,
colabora a la progresiva percepeion del
espacio.

Nota 3. M.L.Vitruvio. "Los Diez
Libros de la Arquitectura". Libro VI
Capit. U1 "De los Atrios". p.p.145.
(op.cil.)
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Capitulo 2. ANALISIS COMPOSITIVO-ESPACIAL DE LA CASA
POMPEYANA.

Este apartado propone un analisis compositivo-espacial de la casa pom-
peyana basado en algunos de sus ejemplos mas representativos, aunque pre-
viamente parece necesario describir esquematicamente las partes que com-
ponen dichas residencias (Fig.16).

En las "fauces" o corredor de entrada se situaban las  puertas,
frecuentemente adentradas, dejando un "vestibulum" que acogia al visitante
(Fig.17). Configurado como una suave rampa, el estrecho acceso desem-
bocaba en el “atrium" que, cubierto en todos sus lados con pendiente hacia
el "compluvium" o hueco superior, permitia ventilar y recoger el agua en el
estanque inferior o "impluvium". Dicho receptaculo tenia dos salidas: una,
hacia la cisterna de la casa donde se recogia y almacenaba el agua, y otra,
directamente al exterior bajo el pavimento. La parte superficial de la
cisterna solia ser un elemento cilindrico profusamente decorado y dispuesto
lateralmente cerca del impluvium.

Vitruvio menciona cinco tipos de atrio® segiin la estructura de las cubiertas,
siendo el toscano, el tetrastilo y el corintio los mas frecuentes en el area de
Pompeya.

"Hay cinco clases distintas de atrios, que, con arreglo a su figura se
llaman toscano, corintio, tetrastilo, displuviado y testudinato. Son
toscanos aquéllos en los que las vigas que cruzan transversalmente
todo el ancho del atrio, tienen vigas maestras suspendidas y
limatesas que van a converger de los angulos que forman las paredes
a los angulos que hacen las vigas, y ademas, tienen cabrios que
avanzan y forman sobradillos para verter el agua en medio del
compluvio."”

El toscano, derivado de la primitiva casa etrusca, se  soportaba
exclusivamente con jacenas de madera y presentaba un reducido
compluvium, a menudo decorado con figuras de animales. En el tetrastilo
cuatro columnas, situadas en las esquinas del impluvium, soportaban la
estructura superior y permitian un mayor tamafio de la abertura superior. El
corintio, un estadio cronolégicamente mas avanzado, disponia de un mayor
numero de columnas y por ello era utilizado en atrios de grandes
dimensiones.

La estructura del atrio toscano, el mas habitual en las casas pompeyanas,
quedaba conformada por dos grandes jacenas de madera que, situadas a
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Fig.18 F.Mazois. Interpretacion
constructiva del Atrio Toscano. "Les
ruines de Pompei" VolI-TV. (op.cit)

Ll preciso desglose de los elementos
que componen la estructura del atrio
indican, tanto el interés, a mediados
del s. X1X, por la aproximacion cien-
tifica al tema, como la importancia
otorgada a la configuracion de dicha
parte de la casa cn el modelo pom-
peyano.

Fig.19 G.B.Pirancsi. Interpretacion
del Atrio Toscano en la "Casa del
Chirurgo"”. "Antiquités de la
Grande-Gréce". Vol 1. PL XVIL
(op.cit.)

Fig.20 Viollet-le-Due. "Enciclopédie
d'Architecture”. Suite 1. 1874,
p.p.33. (op.cit.)

Viollet-le-Due refuta las tradicionales
hipotesis constructivas del Atrio Tos-
cano ejemplificandolas en la "Casa de
Cornelia". Las considerables luces, que
debian cubrir las jicenas de madcra
principales, son ¢l motivo de sugerir
la hipétesis de entramados o cerchas.

Nota 4. Viellet-le-Duc. "Enciclopédie
D'Architecture"” Suite 1. 1874, pp.
33.(op.cit.)

19 Primera Parte

Rl

NFRIUAL TS0

SR L\ 1Y R —




cada lado del compluvium, cruzaban la dimensién total del atrio. Encima
de éstas, dos vigas mas cortas delimitaban el perimetro del compluvium
sobre el que apoyaban, en sus cuatro vértices, cuatro vigas inclinadas desde
cada esquina del atrio. El interés que suscita la verificaciéon de dicha
estructura queda ilustrado en las sendas hipotesis de reconstruccion
realizadas por Mazois (Fig.18) y Piranesi (Fig.19), acordes a la descripcion
vitruviana, y refutadas posteriormente por Viollet le Duc’. (Fig.20)

"[] atrio, desprovisto de puntos de apoyo aislados, estaba cubierto
sin duda, y su cubierta dejaba en el centro una abertura que tenia la
dimension del impluvium. Cuando se trata de restaurar estas cubier-
tas, se colocan dos jacenas ab, cd, sobre las que se apoyan otras dos
cruzadas de e a fy de g a h. Después se recubre esta estructura
(siempre en los dibujos) de los mejores ejemplos de ornamentacion y
se presenta todo esto bajo un cierto aspecto frio, propio y correcto
al cual los artistas se ven obligados a referirse cuando quieren dar
una idea de la antigua Pompeya -como quien da una entonacion
especial cuando habla delante de un publico escogido-, pues... pucs
si_quisiéramos ejecutar estas encantadoras imagenes, el techo no
tardaria en derrumbarse 'y aplastar a los clientes que esperaban al
duerio en el atrio.”

En su origen, el atrio era el espacio mas representativo de la casa, donde
se cocinaba y elaboraban los alimentos, pero el posterior desarrollo de la
vivienda traslada la cocina y el comedor a las zonas mas internas. La
presencia del "cartibulum” (Fig.21), o mesa decoraday con representativos
utensilios de cocina en su parte superior, rememora su primitivo origen. No
cuesta demasiado imaginar que el unico espacio iluminado en una casa
cerrada sobre si misma, tuviera un valor especial y que junto a su precisa
formalizacion estructural adquiriese una dimension mas alla de su puro
aspecto funcional.

En el lado diametralmente opuesto a las fauces se disponia el "tablinium"
que, ademas de servir de comedor en las casas mas antiguas, contenia las
herencias y simbolos familiares. Tradicionalmente disponia de una abertura
a la parte trasera de la vivienda, pero la adicion del peristilo lo convertiria
en pieza clave y moduladora de transparencias entre ambos espacios,
aunque no en el acceso, realizado a través del "andron".

Las dependencias situadas en los lados de mayor dimension del atrio solian
ser dormitorios, seguidos de unos ambitos totalmente abiertos al espacio
central, "alas", que en posteriores ampliaciones establecerian las conexiones
laterales.
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Fig.21. Cartibulum ¢n ¢l atrio de la
"Casa de L. Ceio Secondo”.

El ancestral origen del atrio y sus
amplias [unciones iniciales, que in-
cluian la claboracion de alimentos (la
primitiva funcion del compluvium
venia asociada a la ventilacion y
salida de humos), esta habitualmente
rcmcm(}rada cn las casas pOlTlpC}’ﬂl}ﬁS
por el "Cartibulum" o mesa de mar-
mol. Sobre eclla, los utensilios de
cocina en bronce recuerdan el inicial
caracter del atrio.

Fig.22. Lararium en la Casa de los
Vetti.

La descripcion de las distintas
divimdades tutclares pompeyanas no
solamenle intenla acercarnos a las
coordenadas sociologicas o religiosas,
sino verificar como su disposicion, al
igual que otros clementos de la casa,
persigue la integracion  en  la
composicion global. L.a  importancia
simbolica, ¢ intrinsecamente vinculada
al mdividuo residente en la vivienda,
concedida a lLares, Genius y Penates
s¢ traduce en la estratégica situacion
de hornacinas o pequefios templos
vinculados al recornido del observador.
Al igual que otros elementos escul-
toricos o la pintura, anteriormente
comentada, su vinculacion al conjunto
refuerza las  relaciones™ arquitec-
tura-arte-individuo.
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La incorporacién, en el periodo samnita, del patio porticado o peristilo
desplazo las dependencias mas privadas de la casa a esta nueva zona en la
que el nombre de las estancias, lugares de estar o comedores, indican su
origen griego. "Oecus", "Exedra" y "Triclinium”, ademas de las cocinas y
de las areas de bafios, envuelven este nuevo ambito convertido asi, en el
mas privado de la casa.

En esta breve aproximacion a la estructura residencial pompeyana no puede
omitirse la especial atencién dedicada a los dioses familiares.
Ancestralmente, cada casa adoraba sus divinidades tutelares y espiritus
guardianes que conformaban un triple grupo: los "Lares", o espiritus
guardianes de la casa, se disponian en nimero par como jovenes danzantes
vestidos con tnicas y sosteniendo una copa en la mano; los "Genius",
divinidades tutelares del cabeza de familia, representadas como una figura
erguida con la misma cara que el duefio de la casa y a menudo aparecian
junto a los "Lares" en pinturas alrededor del hogar, o en figuras de bronce
situadas en hornacinas; los "Penates” eran las divinidades protectoras de la
comida y del aprovisionamiento general de la casa. La colocacion de
pequefios altares y templetes, "larariums" (Fig.22), para la adoracién y
culto al conjunto de divinidades, generalmente en lugares estratégicos de
la casa, son un destacado elemento compositivo en el interior de las
viviendas.

Muchas de las caracteristicas de la casa pompeyana adquieren sentido a
partir de su recorrido interior, en el que todo parece predispuesto a la
experiencia espacial que supone discurrir a través de sus estancias, y en el
que la multiplicidad de ejes visuales enfatizan una concepcién dinamica del
espacio. Asi pues, a pesar de la importancia de dichos ejes visuales,
importancia compositiva y visual, el recorrido de la casa pompeyana intenta
ofrecer una mas completa y sensible percepcion del espacio, que la que se
obtiene desde la axialidad tnica. Tras cruzar las fauces, la luz cenital del
atrio, que ilumina las columnas y deja en suave penumbra el resto, tiene
como contrapunto la visién enmarcada del peristilo, aunque el camino
nunca es frontal, ya que la situacién del impluvium obliga a bordear el atrio
hasta llegar al tablinium. Desde este punto se tiene vision del peristilo, .y
permite la mas profunda perspectiva que abarca la dimension total de la
casa, pero el acceso se realiza a través del andron que, entre paredes, acota
la visual y enfatiza la visién desde la esquina. La circulacion perimetral
alrededor del recinto porticado incide en una visién dinamica y multiple,
reforzada por la desigual y cambiante iluminacién. En las casas mas
espaciosas, con mas de un atrio y un peristilo, este itinerario basico se
complementa con las relaciones transversales entre ellos.
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Figs.23-24 "Casa decl Fauno". Planta
y Secciones segun A.Mau. "Pompei
its life and art". (op.cit.)

La casa fué construida en dos fases
sobre los restos de una edificacion de
la primera mitad del s.1ll a.C. En la
primera fase, a principios del s.II
a.C., se edifico el primer peristilo en
cl antiguo "hortus” y a finales del
mismo siglo la edificacion se
completo, en su estado definitivo, con
3.050 m2, ocupando la totalidad de
la isla. Mientras que el atrio toscano,
de mayores dimensiones y profusa-
mente decorado, tenia funciones de
recepeion o representativas, el tetras-
tilo acogia las habitaciones de servi-
cio y almacen. De las abundantes
pinturas y mosaicos hallados en la
casa, destaca el pavimento de la
estratégica excdra, entre el primer y
segundo peristilo, que refleja la bata-
lla de Alejandro Magno contra Dario,
y que de nuevo sefiala la estrecha
relacién entre la arquitectura y los
elementos pictoricos o escultoricos.
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La Casa del Fauno (Figs.23-24), en la que los ejes generados por el
segundo atrio, de servicio, o la exedra y el oecus se superponen a la vision
principal ilustra los anteriores conceptos. Las sucesivas ampliaciones sobre
una anterior construccién configuran una implantacién de dos atrios y dos
peristilos, todos ellos de distintas proporciones, y relacionados a través de
las sucesivas dislocaciones de los ejes de acceso y visuales. Tras la abertura
de las fauces, el atrio toscano, que contiene en su impluvium la figura de
bronce del fauno danzante que da nombre a la casa, ofrece la primera
visién y una de las mas reveladoras del espiritu perceptivo pompeyano. El
tablinium, axialmente opuesto a la entrada, enmarca la visiéon del primer
peristilo iluminado, y mas all, en un tercer y cuarto plano, la exedra deja
vislumbrar el segundo y mayor peristilo. La profundidad de esta primera
imagen, que permite intuir la dimensién total de la casa, queda interrumpida
al rodear el impluvium y descubrir perpendicularmente, a través del ala,
el atrio tetrastilo. Un calculado orden, basado en la percepcion itinerante y
secuencial del espacio, esta por encima de criterios compositivos globales
o generalistas. La clara simetria y formalizacion de los espacios mas
representativos indican la preocupacion por el rigor geométrico en estos
recintos, que se desplazan negando la superficial unidad del conjunto
(Figs.25-26-27-28).

La planta y los posteriores esquemas sobre ella de la pagina siguiente
(Fig.29), inciden en la claridad geométrica y constructiva de los patios
-atrios y peristilos- asociada a la estructura (Esquema A), y sefiala la preo-
cupacion por la nociéon de percepcion secuencial del espacio. Las
dislocaciones entre elementos, o el cruzamiento de simetrias asociadas a la
profundidad de las visuales, ilustran la voluntad de no someter la composi-
cién a un unico criterio axial (Esquema B).
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Figs.25-26-27-28. Visiones casa del
Fauno.

Las cuatro imagenes del interior de la
"Casa del Fauno" muesiran una
progresiva secuencia de las visiones
que obtiene el visitante. En ellas, y
tal como se ha comentado ante-
riormente, puede apreciarse como la
asimetria de atrios y penstilos
propicia profundas visiones que abar-
can la dimension total de la vivienda.
Sin embargo, vy debido a la disloca-
c16n axial de atrios y peristilos, es
practicamente 1mposible, a través de
dichas  [otogralias, adivinar la
dimension de los espacios sin la
complementaria ayuda de la planta.
La ausencia de techos impide apreciar
la influencia de la luz cenilal en
acentuar el contrastle de claroscuros en
la composicion general.
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Fig.29. "Casa del Fauno" Planta y
csquemas analiticos.  E:1/500.

(A) Esquema tipologico.
(B) Esquema  compositivo.

LLos presentes graficos pretenden
mostrar desde ambas aproximaciones,
tipologica y compositiva, la existencia
de conslantes arquitecténicas en la
conliguracion de la casa pompeyana.
La definicion de dichas constantes
permitird poder referirnos a dichas
residencias como conjunto carac-
terizado por un cierto marco de crite-
rios homogéncos.

Esquema (A). En este primer grafico
sc refleja la existencia de patios, de
diferentes dimensiones y caracle-
risticas, asociados a la estructura. La
presencia de espacios abicrtos, riguro-
samente definidos desde su geometria,
cn intrinscca relacion a la estructura
que los conforma, genera una indi-
sociable dualidad patio-estructura. La
influencia de la cambiante luz cenital
cualifica la percepeion de dichos espa-
cios y  reluerza su mutua inter-
dependencia.

Esquema (B). La voluntad de disloca-
cién compositiva se refleja en el
conslante rechazo de la percepcion
axial univoca . Los ejes se superponcen
en la planta generando una percep-
cién secuencial ¢ itinerante del espa-
cio, basada en las profundas y enmar-
cadas visuales de la casa. Dicho me-
canismo permite al espectador un pro-
gresivo y meditado descubrimiento de
la naturaleza espacial de cada ambito.
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Fig.30. "Casa del Poeta Tragico"
Planta y Seccion segin A.Mau.
"Pompei its life and art". (op.cit.)

Esta tipica casa de la época imperial
recibio su nombre de la erronea
interpretacion de la pintura encontrada
en el tablinium. El cuadro repre-
sentaba la entrega a Admetus del
oraculo en que s¢ le comunicaba que
deberia morir a menos que, vo-
luntariamente, alguien ocupara su
lugar. En un principio se pensé que la
cscena aludia a un poeta recitando sus
versos y, dado que en el mosaico del
mismo tablinium se reproducian los
preparativos de un actor antes de
cntrar a escena, se concluyd que la
casa debia pertenecer a un poeta
tragico.

Dentro de las pinturas que contenia la
vivienda, deben mencionarse el cono-
cido mosaico situado en las fauces
"Cave canem" (Cuidado con el perro),
y las pinturas parictales, del oecus
que flanquea el peristilo, referentes a
Ariadna abandonada por Teseo. FEl
rapto de Briseida o el sacrificio de
Ifigenia, respectivamente situados en
atrio y peristilo, se afiaden a la pro-
fusa representacion pictorica.

A pesar de sus reducidas dimensiones,
la intensidad compositiva en la dispo-
sicion de sus elementos la han situado
como clasica referencia del espiritu
pompeyano, (recuérdese la cita de Le
Corbusier o, desde un punto de vista
completamente distinto, su eleccion
por E.Bulwer-Lytton para situar el
marco de su conocida novela "Los
ultimos dias de Pompeya", op.cit.).

Nota 5. Le Corbusier. "Hacia una
arquiteclura” p.p.153-54. (op.ciL.)
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En este sentido, es asimismo ejemplar la Casa del Poeta Tragico (Fig.30)
en la que las fauces, ligeramente inclinadas respecto del atrio y creando una
pequefia rampa, impiden la vision inmediata del peristilo. En una casa como
ésta, de reducidas dimensiones, una entrada frontal hubiera eliminado
cualquier efecto secuencial. El estudiado descentramiento de pequefios
elementos, como la cisterna del impluvium o el lararium, ayudan a com-
poner la imagen enmarcada del pequefio peristilo en una secuencia visual

que Le Corbusier destaca en su libro "Hacia una arquitectura™

"Aqui en la Casa del Poeta Tragico se encuentran las sutilezas de un
arte consumado. Todo responde a unos ejes pero dificilmente se
podria pasar una linea recta. El eje esta en las intenciones y el fasto
que produce se extiende a las cosas mas sencillas a las que éste
afecta con gesto habil mediante ilusiones dpticas. El eje no responde
a una sequedad teérica. Cuando se visita la Casa del Poeta Tragico
se constata que todo esta en orden, pero la sensacion es rica. Se
observan entonces descentramientos habiles que dan intensidad a los
voliimenes. Un objeto colocado en el centro de una estancia mata a
menudo dicha estancia ya que nos impide colocarnos en el centro
y tener la vision axial...

El orden estd en la jerarquia de los ejes y consecuentemente en la
Jjerarquia de objetivos la clasificacion de las intenciones.”

Aunque no totalmente coincidentes con los objetivos de este trabajo, las
observaciones de Le Corbusier son especialmente sensibles a la idea de un
"orden" mas alla de la univoca axialidad. En la "Casa del Poeta Tragico",
a pesar de sus domésticas dimensiones, la sutil disposicion de sus elementos
colabora a la riqueza espacial (Figs. 31-32-33).

La regularidad geométrica de atrios y peristilos, a la que se aludia
anteriormente, se complementa en la Casa Pompeyana con una notable
claridad estructural. Y asi, mientras las dependencias de reducidas dimen-
siones alrededor de los grandes espacios quedan delimitadas por paredes de
carga, generalmente perpendiculares a los limites de la parcela, los recintos
abiertos cenitalmente, aquéllos que permiten relacionarse con el exterior y
que la presencia de la luz singulariza, vienen ritmicamente soportados por
columnas. Su voluntad de transparencia o la representatividad formal hacen
indisociables dichos elementos porticados de la luz que reciben, con-
virtiéndose en claros protagonistas de la escena.
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Figs.31-32-33. "Casa del Poeta Tra-
gico". Visiones del recorrido inte-

rior.

LLa secuencia fotografica muestra
algunos de los temas anteriormente
enunciados. La relacion de la es-
tructura con los patios aparece
especialmente reveladora en la con-
trastada luz que reciben los espacios,
y la 1mportancia asumida por las
columnas iluminadas del peristilo. La
voluntad de enriquecer la compo-
sicion y dotar de profundidad a las
visiones internas de la vivienda, hace
participes a otros elementos de la
planta como la cisterna, el lararium o
la pintura que desafortunadamente, y
como en la mayoria de las casas, no
puede apreciarse en su totalidad por
haber sido trasladadas al Museo
Arqueologico de Napoles.
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Figs.34-35 "Casa de las Nozze d'Ar-
gento”.  Planta  segin  A.Mau.
"Pompei its life and art™ (op.cit.)

Las bodas de plata de los reyes de
Italia, en Abril de 1893, dieron
nombre a la casa, haciendo coincidir
dicha cclebracion con la solemne
excavacién de algunas estancias en
presencia de los monarcas.

Son destacables las monumentales y
rigurosas  proporciones del  atrio
tetrastilo  conligurado por cuatro
columnas ¢n loba volcanica que pre-
siden el espacio. El eje visual
cslablecido por dichas columnas se
prolonga, enmarcado por el tablinium,
a través del peristilo y concluye en la
exedra "amarilla" que, simulando un
portico imaginario en segundo estilo,
funde la visién del espectador con la
ilusion pictorica. En el fondo, a ambos
lados del peristilo, el triclinio estival
se relaciona visualmente con el oecus
tetrastilo, diametralmente opuesto, y
decorado también con pinturas del
scgundo estilo (Fig.35).
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La canénica planta de la "Casa Nozze d'argento” (Fig.34) del sIl a.C, es
un buen ejemplo de la solemne austeridad que desprende la estructura del
atrio tetrastilo que, configurando de manera precisa la representatividad del
ambito, explicita la eficacia de la relacién estructura-compluvium-
impluvium. El desplazamiento del peristilo respecto del atrio, siempre a
través del tablinium, que permite la transparencia, o la ubicacion lateral del
oecus tetrastilo (Fig.35), muestran la sucesiva adicién de ejes compositivo
estructurales en el trazado de la planta (Figs.36-37-38-39).

Si clara es la distancia estructural entre los ambitos soportados por muros
continuos y los delimitados por columnas, concisa y pragmatica es la
eleccion del sistema constructivo y asi como los correspondientes materiales
empleados en cada caso. La aplicaciéon de los distintos opus (quadratum,
incertum, reticulatum) junto con la sucesiva incorporacion de la toba
volcanica, o el ladrillo a la inicial piedra del Sarno, proporciona una
arquitectura austera y monolitica. La porosidad de la toba volcanica
permitia, en la época samnita, el seguimiento de los 6rdenes griegos y su
posterior recubrimiento con estuco, que marca la aparicion de la pintura

pompeyana en sus primer y segundo estilos.

La escultura y la pintura persiguen también en Pompeya la integracion a
la propuesta en su conjunto. Mientras las esculturas se disponen en
impluviums, alas, o en frisos de atrios y peristilos que se incorporan a la
arquitectura, el papel de la pintura es ya cosustancial desde sus inicios al
imitar distintas texturas de materiales. En el tercer y cuarto estilo, la
simulacion de perspectivas y espacios ilusorios las relaciona de manera mas
directa con el ambito en que se sitGan. El mosaico de la Batalla de
Alejandro Magno contra Dario, situado en la exedra flanqueada por dos
pilastras en la Casa del Fauno, 0 el famoso mosaico de "Cave Canem" en
la casa del Poeta Tragico, o el cuadro referente a Teseo y el Minotauro en
la Casa del Laberinto, son algunos ejemplos de la profusa integracion
pictorica a los espacios arquitectonicos.
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Figs. 306-37-38-39. "Casa de las
Nozze d'Argento", Visiones del inte-
rior.

I{l importante papel de la estructura
en la conliguracion de los patios
adquiere una especial relevancia en ¢l
atrio  tetrastilo de esta casa. La
solemnidad que transmiten sus pro-
porciones y su disposicion, junto con
la desigual 1luminacion que reciben a
través del compluvium, queda ilustra-
da cn las dos imagenes que, en
direcciones opuestas (mirando hacia
las fauces o hacia el peristilo),
muestran dicho espacio. Obsérvese
como de nuevo la dislocacion axial de
atrio y peristilo propicia una percep-
cion parcial, a través del tablinium,
que impide reconocer las dimensiones
totales de dicho espacio. Las dos
restantes  fotografias recogen una
visién en esquina del peristilo y una
mirada atras hacia el atrio.
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Figs.40-41 "Casa de Octavius Quar-

tio". Planta y rcconstruccion en T L e % whe L LT o
perspectiva de A& M. de Vos s PP i LR
"Pompei, Ercolano, Stabbia". (op. LR S LR RS o e

6 = e+ s 8 8 @

cit.) o : e 7 (— 3 T

La alribucion del nombre de la casa
sc basa cn cl hallazgo de un sello de

bronce sobre un cubiculo al lado del T
F = c £l s . . ®
atrio, con la inscripeién "Octavius d
Quartio". % 0 0 2 30 0 som

Il conjunto de la casa muestra la
evolucion hacia el amaneramiento del

gusto pompeyano en el sl d.C. Dis-

tante de las, inicialmente, austeras
casas de la ¢poca samnita, la multi-
plicidad de ambitos, un mayor con-

tacto con el exterior a través del
jardin, y la influencia de elementos
cgipcios cn las pinturas de cuarto
estilo seiialan dicha evolucion. A

pesar de las mencionadas caracteris-

ticas, y su decisiva importancia en la _.
conliguraciéon cspacial, las constantes
inicialmente citadas son también aqui
reconocibles. La existencia de patios

de distintas vocaciones es patente en

¢l contraste manifestado entre los dos

atrios y ¢l peristilo, transformado aqui

en un epicurco jardin de verano. La
pluralidad axial, tal y como se |
analizard en los esquemas siguientes, i
queda acentuada a través de las rela-
ciones transversales cntre la exedra y
¢l occus situados a ambos lados del
viridarium.
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En la Casa de Octavius Quartus o Loreius Tiburtinus (Figs.40-41), refor-
mada durante la época imperial romana, aparece de nuevo el alineamiento
axial en la entrada por las fauces relacionando el atrio con el viridario, o
pequefio jardin semi-interior. Dicho espacio trasluce la vision del patio
posterior, pero oculta el largo canal, desplazado respecto al eje del atrio,
sobre el que se disponen pequefios templetes y lugares de reposo. Tras el
atrio, y desde el viridario, se puede acceder al oecus y tener la perspectiva
frontal de los dos canales perpendiculares: el paralelo a la casa reforzado por
la pérgola, que termina en el biclinio de verano, y el que, adentrandose en
el jardin, permite el riego a través de inundaciones controladas. La digna
representatividad que preside la configuracion del atrio y que acoge al visi-
tante, se transforma en el transito establecido por la relacién oecus-viridario
en la epicurea domesticidad que rige en el disefio del jardin, y que propicia
un variado conjunto de situaciones: desde las mas protegidas, paralelas a la
casa con visiones en escorzo desde el biclinio, a las mas relacionadas con
el exterior (Figs.42-43-44-45). La pluralidad axial, materializada en el
descentramiento del eje de acceso respecto al canal del jardin, persigue dotar
al espectador de una pautada comprension espacial de la vivienda. La
complejidad que asume el pequefio viridario, al recoger la relacion trans-
versal entre oecus y exedra y facilitar el transito al peristilo, es especial-
mente remarcable. Al igual que en el anterior ejemplo, los esquemas tipo-
l6gico y compositivo sobre la planta (Fig.46) reflejan graficamente los
conceptos enunciados. El primer esquema propone una abstracta repre-
sentacion de atrios y peristilos que enfatiza su regular geometria en rela-
cion a la estructura que los configura. El esquema compositivo nos
aproxima a la intencionalidad en el desplazamiento de los ejes de la planta
y su relacion con el recorrido del espectador.
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Figs.42-43-44-45.Visiones interiores
"Casa de Octavius Quartio”.

La primera imagen reproduce la vision
desde el atrio toscano que sirve de
ingreso a la vivienda. El eje de ac-
ceso, claramente configurado por la
disposiccion axial de fauces ¢
impluvium, concluye en la abertura al
viridario porticado (pequeiio jardin
interior). A través de dicha abertura,
puede percibirse el peristilo-jardin al
fondo, pero no la potente 1m-
plantacion de los dos canales de riego
que estructuran dicho espacio y que
aparecen en las restantes fotografias.
El canal paralelo a la casa queda
reforzado por el portico que lo
delimita y culmina visualmente en el
triclinium estival situado al fondo. Fl
otro canal se adentra en el jardin y
permite situar pequefios ediculos sobre
el agua.
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Fig.46 "Casa dc Octavius Quartio™.
Planta y ecsquemas analiticos.
E:1/500.

(A)Esquema tipolégico.
(B)Esquema compositivo.

También cn este caso la utilizaciéon de
csquemas, en relacion a  aspectos
tipologicos o compositivos, propone
avanzar en la definicion de las
constantes arquitectonicas de la casa
pompeyana.

Esquema (A). La geometria rectan-
gular y la distinta dimension de los
dos atrios, principal y de servicio, en
relacion con el peristilo-jardin nos
remiten a la combinacién de patios de
distintos amafios y con [unciones
claramente dilerenciadas. Dicha com-
binacién, inscrila en ¢l perimetro geo-
metrizado de la casa, y en relacion
con la estructura, [funciona como
mecanismo  decisivo en  la orga-
nizaciéon y delinicion espacial de sus
ambilos. Aunque en este caso, la
relacion de dichos espacios con la
estructura no es especialmente revela-
dora para ¢l argumento que nos ocupa
(recuérdese la tardia remodelacion de
esla casa ya en plena época imperial
y un fanto
austeridadssamnita), su disposicion en
planta permite nucvas considera-
ciones.

Esquema (B). Utilizar el desplaza-
miento de los ejes visuvales y de
circulacién para propiciar una se-
cuencial comprension del espacio, es
la estralegia compositiva que define
la disposicion de los elementos de la
vivienda. La axialidad generada por el
acceso a través de las fauces y que
concluye en la vision del jardin
posterior, queda interrumpida por la
relacion transversal que vincula el
occus y la cxedra a través del
viridario. Posleriormente, el canal
paralelo a la casa permite descubrir la
distinta  configuracién axial del
peristilo.
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La Casa del Laberinto (Figs.47-48-49), edificada en el periodo samnita y
que recibe su nombre del cuadro referente a Teseo y el Minotauro en el
laberinto, dispuesto en un cubiculo al fondo del peristilo, nos permite
apreciar enfaticas disposiciones de la percepcion dinamica del observador.
Los dos atrios (toscano y tetrastilo respectivamente), de parecidas
dimensiones, configuran un ordenado primer sector de la casa. El toscano,
de servicio, facilita el acceso a la zona de bafos y cocina, mientras que el
tetrastilo reafirma el largo eje fauces-tablinium-peristilo concluyendo en el
conjunto, profusamente decorado, de oecus-exedra y cubiculo al fondo.
Contemplar la mayor dimension de la casa, dotar de profundidad a las
visuales, estableciendo nexos de union entre las distintas piezas e
integrando elementos escultoricos y pinturas, es el planteamiento pompeyano
que reiteradamente desplaza los ejes compositivos de sus espacios mas
representativos. El esquema tipologico destaca la reiterada utilizacion de
patios geométricos en la organizacion de la planta, mientras que el
compositivo sefiala la importancia de la pluralidad axial en el recorrido de
la vivienda. (Fig.50) ;
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Figs. 47-48-49-50 "Casa del Labe-
rinto”. Planta general y Occus
segan  A.Maiuri (op.cit.). Vision del
peristilo.

La disposicion de dos atrios permite
asociar cl toscano a las dreas de
servicio, que incluyen la zona bal-
nearia v tres hornos de pan, mientras
que ¢l tetrastilo queda reservado a
funciones mas represeniativas.  En
relacion a esle esquema  distributivo,
hay que situar las pinturas cn segundo
¢stilo que contienen los cubiculos
situados al fondo del peristilo y que
concluyen la inicial vision del visi-
tante. Iil oecus corintio flanqueado por
dicz columnas es ¢l unico de cstas
caracleristicas, y ha suscitado un
especial interés arqueologico. A la
izquicrda del occus, sc disponen las
pinturas que  representan a  Teseo
derrotando  al  Minotauro que dan
nombre a la casa.
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Fig.50 "Casa del Laberinto". Planta _ LR e
y esquemas analiticos.  E: 1/500.

(A)Esquema tipologico.

(B)Esquema compositivo.

Esquema (A). La delimitacion de un
perimetro sensiblemente regular, en el
que sc disponen patios de distintas
dimensiones y en relacion con la
estructura, deline un constante marco
tipologico en ¢l que la "Casa del
Laberinto", al igual que otros ejemplos
citados, puede adscribirse  con
claridad.

Esquema (B). Atrios y peristilos
simélricos en si mIsSmMoOs, pero no
dispuestos axialmente, son el meca-
nismo compositivo que permite genc-
rar profundas visuales, enmarcadas a

través del tablinium, sin descubrir de e 10 : ; o
inmediato la auténtica configuracion 38 35 33 H34137
de dichos espacios. El esquema P IIIi'.Hig
4 J7 a7 3z
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pretende  mostrar dicha nocion  de
secuencialidad en el estudiado iti-
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Nota 1. Aunque el inicial interés de
Mics por los trabajos de dichos
historiadores no fucra ecxcesivo, es
importantc sefialar la posterior im-
portancia concedida a las nociones de
"Zeitgeist" y "Kunstwollen" en  sus
textos, hacia finales de la década de
los afios veinte. La demanda de
"valores", como factor decisivo en la
arquitectura, o la reclamacion de
proveer al espiritu con los "pre-
requisitos  necesarios  para  su
existencia", mostrardn, en su texto
"[La nueva era", la conviccion de Mies
en la, mds que capacidad, obligada
mision  de la arquitectura en tras-
cender sus supuestas finalidades
funcionales.

Fig.1. L.Miecs (1923). Ada Bruhn
(1921).

Mies conocié a Ada Bruhn a través
del profesor Riehl a quien le habia
construido una casa en Neubabelsberg
en 1907. Se caso con ella en 1913 y
tuvo tres hijas durante el periodo
1914-1917. Anteriormente, Ada habia
rechazado al, ya entonces, prestigioso
H.Wolfflin veintidés afios mayor que
la hija de los Bruhn. Tras su
scparacion en 1921, y coincidiendo
con ¢l cambio cultural que supuso
para Mics acceder al circulo de
Richter, ¢l arquitecto decidiéo trans-
formar su nombre. Ya antes de su
boda ¢l nombre de Mies, sinénimo en
aleman de desdichado o miserable, le
habia traido problemas con los Bruhn.
Al iniciar una nueva etapa en 1921,
que coincide con la publicacion de las
propuestas de los rascaciclos de cristal,
Mies afiadié ¢l "van der" al nombre
de su madre.
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SEGUNDA PARTE. APROXIMACION DE MIES A LOS PARAMETROS
CLASICOS

Capitulo 1. REFERENCIAS AL CLASICISMO EN LA BIBLIOGRAFIA
SOBRE MIES.

Son frecuentes las citas y referencias a la cultura clasica en la obra de
Mies, y en concreto a su produccion durante la década 1930-40 como
consecuencia del giro conceptual realizado por el arquitecto a finales de
los afios veinte. Tanto especialistas en Mies, como historiadores y criticos
sefialan, de una manera u otra en funcion del propio argumento, sus rela-
ciones con el mundo clasico, aunque también es cierto que dichas rela-
ciones no se han basado generalmente en el conjunto de casas-patio que
nos ocupa. Con la excepcion del Pabellon de Barcelona, cuyas conexiones
clasicas han sido sefialadas por diversos autores, se acostumbra a
ejemplificar la transicion ideolégica de Mies en otras obras o proyectos.
Es pues el proposito de este apartado, explicitar, a partir de algunos textos,
los distintos marcos en que se establecen dichas conexiones de Mies con
el clasicismo, e incidir en como el argumento comparativo con la Casa
Pompeyana puede sustentarse en la prolongacion conceptual de dichos mar-
cos referenciales.

Un primer ambito de relacion con el clasicismo se establece en la reiterada
y cotidiana admiracion de Mies hacia la obra de Schinkel que despertada
y compartida en los iniciales afios de trabajo junto a P.Behrens, poste-
riormente evolucionaria hacia la afinidad con H.P.Berlage, especialmente
por su honesta y cuidadosa actitud hacia los procesos constructivos. La
nocion de "Baukunst" que desprendia la obra de Berlage , referente a la
coherente y expresiva utilizacién de los materiales en la construccion, y
especificamente la relevancia del wuso del ladrillo en conexion con la
tradicién centroeuropea, sintoniza especialmente con las preocupaciones de
Mies. (Fig.1)

La influencia sobre Behrens, y consecuentemente sobre Mies y su
generacion, de los trabajos de los historiadores Alois Riegl, Heinrich
Wolfflin y Wilhelm Worringer, encaminados a la definicion objetiva de los
parametros que conforman la obra artistica, caracterizan profundamente
aquellos afios. Su reflexion entorno alos conceptos de "Kunstwollen” (vo-
luntad de forma o voluntad artistica), o la relacion entre las formas artis-
ticas de una sociedad y sus preocupaciones sociales y capacidad tecno-
légica, es decir las nociones de "Zeitgeist" (Espiritu de una época) o
"Volkgeist" (Espiritu del pueblo)' sustentan las propuestas arquitectonicas
de una generacion de arquitectos entre los que se encuentran Behrens o
Taut. Mies conocia, tal y como sefiala F.Neumeyer’, ya en aquellos afios los
trabajos de Riegl, Worringer y Wolfflin:
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Nota 2. TF.Neumeyer. "The Artless
Word". (op.cit) p.p-31.

Fig.2 P.Bchrens. Fabrica de turbinas
AEG. Berlin 1908-1909.

La responsabilidad de Behrens sobre
toda imagen visual relacionada con la
compaifiia AEG permiti6 al arquitecto
explicitar una arquitectura  repre-
sentativa de la industria. La doble
verlicnte, cconémica y politica, de la
"Allgemeine Ellektricitatgesellschaft"
cra una ocasiéon idénea para evi-
denciar la potencialidad simbolica de
la arquitectura en su identificacién con
los idcales de la nacion alemana.

La fabrica de turbinas muestra dicha
ambivalencia y la protomodernidad,
que desprenden  algunos de sus
clementos de estructura metalica, sc
contraponen al mistico cardcter de
"Templo de la industria" que adquiere
su fachada principal.

Nota 3. I'Ncumeyer. "The Artless
Word".(op. cit.) p.p.51.
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"Oue los "confusos tiempos" alrededor de 1910 buscaban con especial
interés clarificar el papel de la teoria queda comprobado en la
primera edicion alemana del probablemente mas importante trabajo
sobre teoria arquitecténica "clasica", "Los diez Libros de Arqui-
tectura” de Leon Battista Alberti en 1912. Alli uno puede darse
cuenta de la importancia otorgada a la afirmacion de los modernos
principios de funcionalidad y simplicidad. Este texto, que advierte
contra la copia literal de ejemplos historicos y en cambio, sugiere la
asimilacion del intento artistico, propone un abstracto y conceptual
entendimiento del arte de construir. Entonces, también estaban los
fundamentales trabajos de Heinrich Wolfflin, que abordaban el pro-
blema del desarrollo estilistico en términos de "Zeitgeist", o espiritu
de la época.

Mies poseia una edicion de 1917 del libro de Wolfflin
"Kunstgeschichtliche Grundbegriffe” (Principios fundamentales en la
Historia del Arte). Este libro ha permanecido en su coleccion, donde
también pueden encontrarse los trabajos de Alois Riegl y Wilhem
Worringer. Los escasos subrayados que Mies dejo en esos libros
-comparados con otras obras sobre filosofia- sostienen la suposicion
de que se aproximé a las teorias de Arte y Arquitectura sin un
especial entusiasmo. Las devastadoras palabras de Mies sobre los
historiadores del Arte, a principio de los afios veinte, refuerzan aun
mads esta suposicion."”

Mies trabajé en el estudio de Behrens desde 1908 hasta 1912, fecha en que
el encargo del proyecto de la villa Kréller-Miiller, inicialmente confiado a
Behrens, acabé de deteriorar sus ya, por entonces, conflictivas relaciones.
La aproximacién simbolista a la potente industrializacion alemana,
desarrollada por Behrens en sus proyectos para la AEG (Fig.2), habia
aumentado la distancia ideoldgica entre Mies y su inicial maestro. En
dichos trabajos Behrens mostraba su conviccion en una arquitectura capaz
de asumir conjuntamente el significado de las nociones de "Zeitgeist” y
"Volkgeist". En su ensayo "Was ist monumentale Kunst?" (;Qué es el arte
monumental?), Behrens expuso, tal y como sefiala F.Neumeyer’, la impor-
tancia de los aspectos representativos del arte en relacion a los conceptos
elaborados por Riegl y Worringer.

"Peter Behrens se habta convertido en el principal locutor de la
nueva direccion del arte. A los ojos de sus contemporaneos parecia
excepcionalmente dotado para satisfacer el anhelo de la época para
su propio estilo.
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Fig.3 L.Mics. Villa Kroller-Miiller.
Magqueta a escala natural.

lLas complicadas vicisitudes sobre cl
proyceeto de la villa empiezan en 1911
con ¢l encargo a P.Bchrens de  una
villa privada, que debia contener la
coleccion de arte del matrimonio
Kroller-Miiller en un solar cerca de
Wasscenaar (La Ilaya). Las propucstas
de Behrens nunca llegaron a satisfacer
los descos de sus  clientes, que, a
principios dc 1912, habian decidido
confiar ¢l proyccto a Mies. Ni el
proyecto de Mies, n1 el posterior de
Berlage. ni el inalmente engargado a
I.Van de Velde, llegaron a cons-
truirse, aunque lo  destacable, cn
relacion al argumento que nos ocupa,
son las referencias neo-schinkelescas
de la propuesta de Mies. La propuesta
de Mies no cra sustancialmente di-
ferente de la de Behrens, de hecho,
muchos de los conceptos que habia
rechazado de aquél, se traslucian cn
su caracter sélido y neoclésico.

Nota 4. F.Schulze. "Mies van der
Rohe. Una biografia critica". (op.cit.)
p.p.68.

Nota 5. K. Frampton. "Historia critica
dec la Arquitectura Moderna". (op.cit.)

p-p.168.

Nota 6. Ibid. p.p.235-36.
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En su conferencia "Was ist monumentale Kunst?" (;Qué es el Arte
Monumental?) en 1908 Behrens ofrecié una mds precisa definicion
de un arte, que subordinado a leyes mas amplias, era la verdadera
expresion de su época. El emparejamiento de los conceplos "abstrac-
cién y empatia”, empleados por Wilhelm Worringer en el titulo de su
trascendente disertacion, reaparecio en el argumento de Behrens de
1908: la amplitud del nuevo estilo no depende de las preexistentes o
reales extensiones espaciales, sino de la "intensidad de "sensaciones”
compartidas. Lo monumental, asi lo explicaba Behrens, "no depende
en absoluto de las dimensiones espaciales. Las proporciones reales
son completamente irrelevantes....una magnitud de este tipo no puede
ser expresada materialmente; adquiere sus efectos en un nivel mas
profundo... Sélo podemos percibirlo si estamos bajo su hechizo.
Creemos en ello como en un milagro.”

Paralelamente, y en consonancia con la siguiente cita de F. Schulze?, las
afinidades de Mies parecian haberse trasladado, de las aproximaciones
simbolicas de Behrens a las mas estrictamente objetivas de su entonces
competidor para la villa Kréller-Miiller (Fig.3), H.P.Berlage.

"Hacia 1912, pues, era Behrens y no Berlage quien parecia haberse
quedado "anticuado" a los ojos de Mies. Berlage, nacido en 1856 y
educado en la tradicion de los teéricos racionalistas del s XIX, tales
como Gotffried Semper y Viollet le Duc, fué uno de los primeros
curopeos que, a principios del s XX, suscribieron la Sachlichkeit
como una actitud creadora, estéticamente apropiada y moralmente
imperativa. En si misma esta vision no le distinguia de Behrens ni de
otros muchos de su tiempo. Pero para Mies, las visiones de Berlage
tenian las extraordinarias virtudes de la claridad y la coherencia y no
estaban agobiadas por las complicaciones del pensamiento de
Behrens. Berlage estaba considerablemente mas liberado que Behrens
de toda responsabilidad simbolista residual de la "Kunstwollen" o del
"Volkgeist".

El profundo sentido otorgado por Mies a la construccién, concretado en la
meticulosa y explicativa utilizacion de los materiales, clarifica la afinidad
del arquitecto con la obra de Berlage en su mitua aproximacion a la nocion
de "Baukunst". En los dos capitulos dedicados por Kenneth Frampton a
Mies -"Mies y la importancia del hecho 1921-33"" y "Mies y la monu-
mentalizacién de la técnica®'- se apunta la trascendencia de dicha actitud
hacia la construccion en la evolucion de la obra miesiana. Las ambivalencias
de transparencia-corporeidad o espacio-estructura, planteadas por Frampton
a proposito de la obra de Mies en aquellos momentos, ayudan a precisar
la evolucion ideolédgica del arquitecto.
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Nota 7. F.Schulze."Mies van der
Rohe. Una biogralia critica”. (op.cit.)
p.p.93-94.
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" idealismo de Mies van der Rohe y su afinidad natural respecto
al clasicismo romantico aleman sirvieron claramente para apartarle
del enfoque hacia la produccion en serie, propio de la "Neue
Sachlichkeit”. En cada caso, el sentido de la objetividad era
manifiestamente distinto. En lo que se refiere a  la "Neue
Sachlichkeit”, Mies declaré la naturaleza apolitica, por no decir
reaccionaria, de su posicion cuando en 1930 acepté la direccion de
la Bauhaus como sucesor de Hannes Meyer."

"I.a evolucion de Mies van der Rohe después de la década de 1930
se centré en la conciliacion de dos sistemas opuestos. Uno fue la
herencia del clasicismo romantico que, una vez traducida al armazon
de acero, marcé la desmaterializacion de la arquitectura, la mutacion
de la forma construida en planos desplazables suspendidos en un
espacio didafano: la  imagen del suprematismo. El otro fue la
autoridad de la arquitectura arquitrabada tal como habia sido
heredada del mundo antiguo, los elementos implacables de cubierta,
viga, columna y muro. Prendido como si dijéramos entre "espacio”
y "estructura”, Mies traté constantemente de expresar simultanea-
mente transparencia y corporcidad.”

Un segundo marco referencial de Mies con el clasicismo lo establece su
directo y explicito interés no solo hacia la arquitectura del mundo antiguo,
sino respecto a la ideologia estética que la sustentaba. En dicho ambito de
referencia, F.Schulze seiala la influencia de los dos volumenes de
O.Spengler "La decadencia de Occidente", en los que el autor sostenia un
argumento comparativo entre las grandes culturas y los ciclos vitales de la
naturaleza, no solo en Mies sino para toda una generacion de intelectuales.
El caracter profético y catastrofista del mensaje de Spengler, lanzado al
final de la Guerra en 1918, asociaba el actual periodo de decadencia
cultural, al igual que lo acontecido en las grandes culturas clasicas, a la
inevitabilidad de ciclos vitales’.

"Fue Drexler quien sefialé una influencia a la que los estudiosos
habian concedido muy poca importancia, si es que le habian dado
alguna. En los afios sesenta, durante una conversacion que giraba cn
torno a la cuestion del "Zeitgeist" en arquitectura, Drexler pregunto
a Mies si habia leido alguna vez a O.Spengler. La respuesta inmediata
de Mies fue una amplia sonrisa, seguida de una reflexion momen-
lanea y una contestacion negativa...

El hecho es que poseia una primera edicion de "La decadencia de
Occidente" cuyos dos voliimenes fueron publicados en 1918 y 1922.
Sus propias notas al margen indican que leyo la mayor parte, si no
el libro entero, y sus escritos posteriores sugieren que se lomo.a
Spengler muy en serio.
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Nota 8. il interés de Mies por la
eslética clasica y sus l[undamentos
ideolégicos han sido considerable-
mente analizados y constatados en el
conjunto de libros que configuran el
resto de su biblioteca en la "Mies
Collection". A pesar de las ausencias,
los seiscientos volumenes existentes
demuestran cl especial atractivo que
despertaba en Mies la estética griega,
enmarcada en una  general predis-
posicion por los temas filosofico-
eslético-morales. Sin pretender exten-
derme en el analisis de las lecturas de
Mies, por otra parte profusamente
detalladas en ¢l trabajo de F.Neumeyer
"The Artless Word" (op.cit), es de
especial relevancia la existencia de
varios textos de Platén, en ediciones
anteriores a 1930, v el importante tra-
tado sobre Pompeya de August Mau,
"Pompeji in Leben und Kunst" (Arte y
Vida en Pompeya) Leipzig 1908. (op.
cil.)

Nota 9. I*.Schulze. "Mies van der
Rohe. Una biografia critica". (op. cit)
p.p-177.
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Spengler sostenia que, de acuerdo con la naturaleza de las cosas, las
grandes culturas del mundo atraviesan ciclos vitales, asi pues, la
historia es, dentro de ciertos limites, pronosticable, al igual que la
morfologia de los seres vivos o el ritmo de las estaciones. "Somos
hombres civilizados, no hombres del gotico o del rococo. Hemos de
contar con los hechos duros y frios de una vida que esta en sus
postrimerias y cuyo paralelo no se halla en la Atenas de Pericles,
sino en la Roma de César...No podemos remediar el haber nacido
como hombres del inicio del invierno...

Todo depende de que veamos nuestra propia posicién o destino,
claramente, o de que nos demos cuenta de que, aunque podamos
engafiarnos al respecto, no podemos eludirlo.”

"Un afio después de la publicacién del segundo volumen de "La
decadencia de Occidente”, Mies escribia: "La arquitectura es la
voluntad de la época traducida en espacio. Y en 1930, anadia "Los
nuevos tiempos son un hecho: existen indiferentes a nuestro "si" o
nuestro "no". Y en 1964: Mi definicién de civilizacion es un orden en
la esfera espiritual, o, mas bien, la expresion armoniosa del orden en
la esfera espiritual.... Hablamos de la Civilizacion Romana y de la

Cultura Griega y asi es como yo lo veo."”

La aproximacion helénica de Mies queda evidenciada en la neoplaténica
asociacion de belleza y verdad, que confiere al primero de los términos un
mayor alcance en su dimension moral. Tampoco este aspecto pretende ser
algo nuevo, y dichas conexiones han sido establecidas a través de la
relacién de Mies con distintas fuentes por varios autores®. También aqui, las
citas a una referencia ya constatada pretenden sustentar unas bases argu-
mentales desde donde poder abordar el argumento comparativo entre las
casas-patio de Mies y las residencias pompeyanas bajo todos sus aspectos.

F.Schulze sefiala la influencia de los textos de Sto.Tomas de Aquino, y en
concreto, su "Summa Theologica" en la que el filosofo define la verdad
como la adecuacion entre el intelecto y la cosa, en el esfuerzo de Mies por
alcanzar la profunda esencia de la verdad’.

"Un sentido de lo real, de lo imperativo y de lo inevitable se mezcla
en ambas afirmaciones con la busqueda de la esencia , de la verdad
generalizadora. Mies se esforzaba por unificar estas dos posturas, por
considerarlas compatibles. Es mds, cuando, a finales de los afios
veinte el concepto de lo espiritual se convirtio en un lugar comun en
sus declaraciones, parece que se debio tanto a sus lecturas de Sto.
Tomdas de Aquino como a alguna otra fuente”.
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Nota 10. I Ncumeyer. "The Artless
Word". (op.cit.). p.p-198.

Nota 11. C.Rowe. "Neo-Classicism
and Modern Architecture [". "The
Mathcmatics of the Ideal Villa and
Other Essays". (op.cit.). p.p.125.
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Ademas de dicha relacion con Sto. Tomas de Aquino, F.Neumeyer aporta
el pensamiento del tedlogo, contemporaneo a Mies, Romano Guardini, como

sustancial en el cambio conceptual experimentado por el arquitecto'”,

"Guardini habia llevado su pensamiento dialéctico a un sistema que
Mies pudo adaptar sin vacilacion porque confirmaba y legitimaba
sus propias contradicciones. Asi pues, Mies que generalmente evitaba
los debates publicos, entrd en un debate de considerable relieve con
Walter Riezler "Sobre la forma en arquitectura”. "Cada "Cémo" esta
soportado por un "Qué". Sélo la intensidad de vida tiene intensidad
de forma" fue la respuesta dada por Mies a W.Riezler como razén
del rechazo de la forma como objetivo; y al decir ésto Mies podia
haber tenido en la cabeza un pasaje del texto de Guardini que habia
subrayado: "La vida es forma, aprension de la forma. La intensidad
de vida es intensidad de forma. Aunque sea precisamente nuestra
época la que se opone en duro contraste a la forma... La forma de
vida esta siempre basada en un "que”...No es solamente el "no" a la
forma lo que se quiere expresar, sino algo bastante especial, algo
que no se opone en contradiccion a ello, sino en contraste... este
"algo" que aparece antes de cada determinacion formal...La vida aqui
es algo que solo puede ser expresado con un simil; y a ésto lo
denominaremos con una expresion muy gastada "plenitud”. Cuanta
mas profunda es la vida, menos especifica es esta "plenitud"”. I'n tanto
"plenitud” la vida resiste ante la forma”.

"La dialéctica de Guardini, referenciada en Platon, el idealismo ale-
man, v la dialéctica de los siglos XIX y XX,...apuntaba hacia una
unidad que no podia ser aprehendida iinicamente por las facullades
racionales o las intuitivas. En el mismo sentido, el arte de construir
podia ser visto como existente en un estado de suspension que no
cedia ni ante los medios matematicos, ni ante los artisticos uni-
lateralmente, sino solamente como forma asumida, como Mies habia
seftalado como resultado de la "completa plenitud de vida".

El tercer marco de relacion, y probablemente el de sentido mas amplio, es
la vinculacién de las aspiraciones de abstraccion de la arquitectura moderna,
a la voluntad sintética de las culturas clasicas. El esfuerzo del Movimiento
Moderno por la destilacién de todo aquéllo que resultara superfluo y la
consiguiente abstraccién de todos sus elementos, es en el fondo una
aspiracion clasica. El caracter redentor de la arquitectura moderna en su
identificaciéon de la "Objetividad" como reflejo del espiritu de la época,
muestra, tal y como cita C.Rowe'', sus sintéticos pero profundos vinculos
a la estética clasica.
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Nota 12. F.Ncumeyer. "The Artless
Word". (op.cil.). p.p. 79.
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"La nueva arquitectura tenia que ser auténtica. Es decir, tenia que
ser inevitable, predestinada y de acuerdo con la naturaleza de las
cosas. No podia ser una posibilidad entre varias, sino la tnica posi-
bilidad, y por lo tanto sus factores determinantes debian parecer estar
fuera de la esfera de la eleccion, lo que Mies habia denominado
"licencia subjetiva” debia ser erradicado, en su lugar la "objetividad”
debia ser adoptada como criterio de valor.

Objetividad significaba limites. Implicaba también  una forma
abstracta, generalizada e impersonal, y por supuesto la concepcion
de tal forma filtrada de sentimiento individual y alzandose sobre las
emociones personales es, en el fondo, una concepcion clasica."”

Por Gltimo, dos nuevas citas ayudan a avanzar en el proposito de
delimitar este tercer marco de relaciones con el clasicismo. La "abstracta
voluntad formal" implicita en la "objetividad" reclamada por el Movimiento
Moderno, tal y como precisa F.Neumeyer'?, establece una analogia a la as-
piracién sintética de las culturas clasicas.

"4 través de la deliberada reclamacion de los valores formales de la
antigiiedad con su retérico pathos y autoritaria monumentalidad
uno podria ciertamente reclamar su objetividad. Asi como Hegel no
estaba tan interesado en el proceso historico como en las leyes
motivadoras que lo gobernaban, la moderna interpretacion de la
antigiiedad con su presién hacia la abstracion revoluciond la historia,
no  porque destilase el sustrato hegeliano de una  universal
construccion de la verdad | sino mas bien porque proyecto en la
historia contemporanea el principio de una abstracta voluntad
formal. La analogia constituyo un puente entre la realidad del pasado
y la realidad del presente con el objetivo de unir ambas orillas".

"Ya en la primera indicacion de una influencia del arte griego en la
obra de Diisseldorf de Peter Behrens en 1.905 , Julius Meier-Graefe
entreveia las posibilidades de una nueva estética brillando a través
de esta analogia. Meier-Graefe planteé la cuestion de modernidad
como una cuestion que se habia planteado a st mismo en la analogia
de Behrens pero que no iba a encontrar respuesta hasta ser resuelta
por Mies dos décadas mas tarde: " ; No seria posible construir de
tal manera que no la forma, sino solamente el frio espiritu divino de
los griegos pudicra ser resucitado ? ". Esta pregunta habia sido
evocada por las posibilidades analogicas —entre antigiiedad 'y
Movimiento Moderno y habia abierto una perspectiva que parecia
permitir la liberacion a las restricciones historicistas. "El camino a
la antigiiedad pasa a través de nuestro terreno. No debe acabar en
Grecia sino que debe aportar a nuestras formas claridad helénica ,
razon helénica o digamos simplemente belleza”.
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Nota 13. Aforismo dec Mies.
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A pesar de la distante cronologia a la que se refieren algunas de las
reflexiones efectuadas, incluso anteriores a la Primera Guerra Mundial,
parecia imprescindible sefialar el origen, debate y situacion de Mies respec-
to a conceptos como el "Baukunst" o el "Zeitgeist" que a finales de los
afios veinte apareceran como decisivos en el analisis de los factores que
motivan el conjunto de sus casas-patio. Una vez abandonados los austeros
y objetivos postulados "sachlich", que probablemente nunca acabaron de
satisfacer una mistica busqueda de la esencialidad innata de Mies, el
rechazo al formalismo como objetivo y la retvindicacion de valores espiri-
tuales asociados a la época, en las postrimerias de la década, tienen su
origen en la evolucionada nociéon de "Zeitgeist". La arquitectura como
produccién representativa de los valores de una época, habia de compatibili-
zar la logica de los avances técnicos con la capacidad de satisfacer
necesidades simbélicas. De igual importancia en el tema que nos ocupa, la
tradicion del "Baukunst", el origen de la esencial importancia otorgada a
la construccion, hay que situarlo en la decisiva influencia de lo aprendido
de Schinkel al lado de Behrens, y la fascinacion por la interpretacion de
Berlage en la continuidad de la tradicién centroeuropea del uso del ladrillo.
Dicha actitud podria resumirse en el aforismo de Mies: "Nada debe

edificarse que no esté claramente construido"".
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Nota 14. "Arbeitsrat fur Kunst".
Publicado ¢n "Programs and Manifes-
toes on 20 th Century Architecturc".
Ulrich Conrads. p.p.44 (op.cit)

Fig.4 Pcrspectiva para ¢l concurse
de Edificio de Oficinas ¢n Ia
Fricdrichstrasse. Berlin. 1921.

Iin ¢l namero 1 de "Frihlicht"( 1922),
y a proposito de su proyecto
presentado bajo el lema "Panal”, Mies
cseribe: "En mi proyeccto para la
estacion de Friedrichstrasse en Berlin
utilicé una forma prismatica que me
parccio, encajaba mejor en el terreno
triangular. Situ¢ las paredes de cristal
con un cicrto angulo entre cllas para
cvilar la monotonia de unas superficies
de wvidrio excesivamente grandes. Al
trabajar  con modelos de cristal,
descubri que lo importante es el juego
de reflejos, y no el efecto de Iuz y
sombra, como c¢n los cdilicios
corrientes.”

Fig.5. L.Mics Propucsta de Rascacic-
los de Cristal. 1922.

[in este nuevo cjercicio sobre el tema
del edificio de oficinas en  altura,
Mies reincide en la valoracion del
cristal como malterial de grandes cua-
lidades potenciales. El trazado de las
curvas, en funcion de los reflejos y su
vision desde la calle, comprobados en
maquetas por cl arquitecto, ilustra su
peculiar identificacion  con  las
ambivalentes cualidades de transpa-
reneia y reflexion del cristal.
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Capitulo 2°. LA CRECIENTE DISTANCIA A LOS POSTULADOS
UTILITARIO-RACIONALISTAS.

La progresiva aproximacion de Mies a parametros mas "conservadores" se
hace patente a lo largo de la segunda mitad de la década de los afios veinte,
y resulta fundamental en el intento de definir la actitud conceptual que
existe tras las propuestas de casas-patio. Este apartado pretende recorrer un
periodo en el que el posicionamiento de Mies respecto a las tesis racionalis-
tas es cada vez mas ambivalente, por no decir contrapuesto en muchos de
los sentidos. La influencia del neoplasticismo, principalmente a través de
Theo Van Doesburg, y de los enunciados suprematistas que impregnaban el
discurso constructivista de El Lissitzky, acompaiian a Mies al final de la
década en su introspectiva reivindicacion de valores espirituales.

En 1919 Mies empezo a dirigir la seccion de arquitectura del
"Novembergruppe" en un marco general de desastre economico y politico,
tras el final de la guerra. "Novembergruppe" era una asociacion enca-
minada a promover la revitalizacion de las artes en Alemania, y cuyo
nombre derivado del histérico mes de la revolucion, explicitaba su decidido
caracter radical. Dicha asociacion le permitiria establecer contactos con el
"Arbeitsrat fiir Kunst" (Consejo de los Trabajadores del Arte) que, bajo el
liderazgo de Bruno Taut, propugnaba un nuevo concepto de obra de arte
total que habia de ser creada con la participacién activa del pueblo™.

"Arte y Pueblo deben formar una unidad.

El arte ya no sera el disfrute de unos pocos, sino la vida y felicidad
de las masas.

La meta es la alianza de las artes bajo el ala de wuna gran
arquitectura.”

El "Arbeitsrat fiir Kunst" acabaria incorporandose al "Novembergruppe",
pero la influencia de Taut, principalmente a través de la nocién de
"Glasarchitektur", sustentan en parte las propuestas de rascacielos de cristal
de 1921 y 1922 (Figs.4-5). Publicadas en "Frihlicht" (la luz del amanecer),
la revista de B.Taut, ambas propuestas de rascacielos buscaban, en la
transparencia del cristal y en su capacidad de transformacion bajo la luz,
sus valores fundamentales.

De especial relevancia fue la relacion con Hans Richter, cineasta pionero
y artista polifacético, que tras la experiencia del grupo dada en Zurich,
regresaba a Berlin incorporandose al "Novembergruppe". A finales de 1920
dicha relacién le permitiria introducirse en las singulares tertulias del taller
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Fig.6. L.Mies. "Proyecto de Edificio
de Oficinas en Hormigon". 1923.

En cl primer numero de "G" y acom-
pafiado de su texto "Office Building",
Mics publica esta propuesta que, como
cn ¢l caso anterior, parece no estar
vinculada a ningin  encargo es-
pecifico. El edificio esta configurado
por un sistcma rcticular de jacenas de
hormigén y se sustenta en pilares de
scccién decreciente, mientras que los
forjados, prolongados en voladizo
hacia el exterior, se¢ doblan cn los
cxtremos cnmarcande las potentes
franjas horizontales decl acristala-
micnto. La austera claridad de los
criterios  constructivos  expuestos,
préximos a la sensibilidad "sachlich",
no resta al edificio una clasica
screnidad cn la cuidada proporcién de
su volumen, o cn la representatividad
de su acceso a través de la escalinata
en planta baja.

Nota 15. L. Mies van der Rohe. "Offi-
ce Building". Publicado en la revista
"G". N°1 p.p.3. Julio 1923.
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de Richter y establecer, en los proximos afos, un contacto directo con Theo
van Doesburg, El Lissitzky, Tristan Tzara, Man Ray, Ludwig Hilberseimer,
Walter Benjamin, etc., que resultaria de influencia decisiva a lo largo de los
afios veinte.

Posteriormente, en 1923-24 durante el periodo como colaborador de la re-
vista "G", editada por Richter, Graff y Lissitzky, los postulados de Mies,
pese a poder definirse como inscritos en la denominada "Neue Sachlichkeit"
(Nueva Objetividad), mantienen una cierta distancia al univoco espiritu de
claridad objetiva que habia de imperar en Alemania a lo largo de la década.

En el primer namero de la revista "G", y acompafiando su propuesta para
un edificio de oficinas de hormigén (Fig.6), Mies manifestaba'”:

"Rechazamos toda especulacion estética, toda doctrina, y todo
formalismo.

El edificio de oficinas es una casa de trabajo, de organizacion, de
claridad, de economia.

Claras y espaciosas salas de trabajo, faciles de divisar, sin mas
divisiones que las del propio organismo. Los maximos resultados, con
el minimo de medios empleados.

Los materiales son hormigén, hierro, cristal.”

Todas ellas eran aseveraciones perfectamente inscribibles en el severo marco
de principios cientificos que definian el caracter "objetual” y maquinista de
la "Neue Sachlichkeit". Pero también afirmaba em el mismo texto:

"La arquitectura es la voluntad de una época concebida en términos
espaciales.

Viva. Cambiante. Nueva."

La referencia a la arquitectura como "voluntad de una época" parece alejar
a Mies de los frios y sobrios postulados objetivos y buscar un incipiente
apoyo en las aspiraciones neoplasticas de Van Doesburg, que reclamaban
la integracion de las distintas disciplinas artisticas (arte-arquitectura) junto
a una indisociable relacion del arte y cualquier actividad humana (vida-arte).
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Nota 16. "De Stijl". Manifesto L
Publicado en el numero [ de "De Stijl
11".p.p.2. Noviembre 1918. Citado de
"Programs amd Manifestoes on 20
th-century  architecture"  Ulrich
Conrads. (op.cit.)

Fig.7 El Lissitzky. "Espacio
Proun". 1923.

Las composiciones Proun, de Pro-uno-
vis (Por la escuela del nuevo arte),
manifestaban ¢l deseo de formalizar
un entorno creativo sin limites entre
la arquitectura y las demas disciplinas
artisticas. El impacto de dichas com-
posiciones fue decisivo en Van
Doesburg, que invito a Lissitzky a
entrar en "De Stijl" en 1922. Las
hipotéticas axonométricas de Van
Doesburg y Van Eesteren tienen como
referencia los espacios Proun en su
busqueda de espacios no  jerar-
quizados axialmente, y donde la
fusién dc pintura y arquitectura
conlleva a una percepcidon total y
absoluta de la obra artistica.

Nota 17. "De Stijl". "Exigencias
creativas". Publicado en "De Stijl V".
p.p.62. Rotterdam 1922. Citado de
"Programs and Manifestoes on
20th-century  architecture.  Ulrich
Conrads. (op.cit.)
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En 1918 el Manifesto T de "De StijI"'® habia ya expuesto su vision neo-
platénica de una combinacion organica entre arquitectura, escultura y
pintura, que permitiera la union de vida, arte y cultura como mecanismo
para conseguir un equilibrio entre lo universal y lo individual.

"]. Existe una antigua y una nueva conciencia de la época. La
antigua esta dirigida hacia lo individual y la nueva esta dirigida
hacia lo universal. La lucha de lo individual contra lo universal
puede verse tanto en la guerra mundial como en el arte moderno.

3. El arte nuevo ha revelado la sustancia de la nueva conciencia de
la época: un equilibrio equitativo entre lo universal y lo individual.

4. La nueva conciencia esta a punto para realizarse en todo,
incluidas las cosas cotidianas de la vida.

6. Por tanto, los fundadores del ncoplasticismo piden a aquéllos que
creen en la reforma del arte y la cultura que destruyan aquellas
cosas que impidan ulteriores evoluciones, tal como en el nuevo arte
plastico -al quitar la restriccion de las formas naturales- han
eliminado lo que cierra el paso a la expresion del arte puro, la
consecuencia extrema de todo concepto de arte.

7. Los artistas de hoy, alrededor de todo el mundo, impulsados por
una misma conciencia, han tomado partido en la guerra mundial, en
el plano espiritual, contra la dominacién del individualismo y la
arbitrariedad. Simpatizan, pues, con todos aquellos que luchan,
espiritual o materialmente, por la formacion de una unidad
internacional en vida, arte y cultura."”

La absoluta y total eliminacién de limites es la utopica aspiracion de los
enunciados neoplésticos que proclaman la integracion de arquitectura-arte,
arte-vida u hombre- artista. Los espacios Pro-un de El Lissitzky, en los que
se proponia un entorno creativo sin limites entre las distintas disciplinas,
influenciaron, sin duda, a Van Doesburg (Fig.7) que en 1922 reclamaba
en sus "Exigencias creativas", los siguientes puntos'’:

"I. El fin de las exposiciones. En su lugar: Ambitos de manifestacion
para obras totales.

2. Un intercambio internacional de ideas en lo concerniente a
problemas creativos.

3. El desarrollo de sistemas creativos universales para todas las
artes.
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Nota 18. L.Mics van der Rohe.
"Industriclles Bauen". Publicado en la
revista "G" N°3. p.p. 8-13. Abril
1924.

Nota 19. Debo las reflexiones sobre
la trascendencia del Concurso para el
edificio de la Sociedad de Naciones en
Ginebra, al analisis cfectuado por
K Irampton cn "The humanist versus
the utilitarian ideal".

Fig.8. H.Meyer/H.Wittwer. Proyecto
para ¢l Concurso del edificio de la
Sociedad de Naciones. 1927.

La prefabricacion del edificio basada
en la absoluta modulacion de sus
partes o la tnica utilizacion de
maleriales fabricados en senie, pre-
tenden dotar a la propuesta de un
cardcter cientificamente objetivo. La
eslética  "sachlich”  enmarca la
voluntad cxplicita de los autores de
no someter su propuesta a ningin
condicionante representativo.

Fig9. Le Corbusier/P.Jeanncret.
Proyecto para el Concurso del edifi-
cio de la Sociedad de Naciones.
1927.

Como claro precedente a las re-
flexiones aparceidas en su libro "Unc
maison, un palais" (1928), la
propucsta dc  Le Corbusier ¥y
P Jcanneret se basa en el esfuerzo por
otorgar al edificio una dimension
representativo-simbolica en consonan-
¢ia con su funcion.

Nota 20. Hannes Meyer. "Bauen"
Publicado en "Bauhaus" Afio 2. N%.
p.p.153. Citado de "Programs and
Manifestocs on 20th-century archi-
tecture" (op.cit).UlrichConrads.
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4. El fin a la division entre arte y vida. (El Arte se convierte en vida)

5. El fin de la division entre artista y hombre.

El debate en torno a los binomios estandarizacion-tradicion o colec-
tividad-individuo, habia estado presente ya desde la Exposicion del
Werkbund aleman en 1914, con la conocida y vehemente defensa de
H.Muthesius en favor de los principios de la tipificacién. La inicial adhe-
sion de Mies a la arquitectura sistematizable, y su claro posicionamiento
a favor de la estandarizacion quedaban explicitos en su texto "Construccion
industrializada'". (1924)

"Hace poco la necesidad de una industrializacion era aun contestada
por casi todas las partes interesadas 'y yo contemplo como un
progreso que esta cuestion esté siendo debatida, por un circulo cada
vez mas amplio, incluso si pocos de aquéllos que les concierne estan
realmente convencidos de esta necesidad. La creciente indus-
trializacion en todos los campos se habria extendido también a la
construccion, sin atender a visiones pasadas de moda ni a valores
emocionales, si circunstancias especiales no le hubicran coriado el
paso.”

En los siguientes afios, la decantacion conceptual de Mies es patente y su
actitud hacia los valores mas objetivamente racionalistas se va volviendo
mas ambigua. En 1927, el Concurso para el edificio de la Sociedad de
Naciones en Ginebra y su polémico fallo, excluyendo la nueva arquitectura,
serviria paraddjicamente para constatar el enfrentamiento entre las dos
vertientes de la "arquitectura moderna": la aproximacion objetivo-utilitarista
de Hannes Meyer (Fig.8), o la representativo-simbdlica de Le Corbusier y
P.Jeanneret'’ (Fig.9). Tercer binomio que unido a los anteriores, estandari-
zacion-tradicion, individuo-colectividad, configuran la terna de valores en
torno a los cuales girarian las opciones "racionalistas”.

La estructura modular de la propuesta de Meyer, la definicion de la seccion
del auditorio a través de calculos acusticos, la clasificacion indiscriminada
de los usuarios del edificio a partir de su posicion en el aparcamiento, o
la utilizacion de materiales producidos en serie por la industria, se resumen
en la afirmacion del autor "nuestro edificio no simboliza nada". En su pos-
terior manifiesto de 1928 "Bauen®’", puntualiza de manera mas radical
"Todas las cosas de este mundo son resultado de la formula: funcion x
economia, de modo que ninguna de estas cosas es una obra de arte” o "La
arquitectura como acto emocional del artista no tiene justificaciéon”.
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Nota 21. I..Mics van der Rohe. "Carta
al Dr. Riczler". Publicada en "Dic
Form, 1" N° 7. p.p.179. 1926.

Nota 22. L..Mies van der Rohe. "La
nucva cra". Publicado ¢n "Die Form,
5". N" 15. p.p.406. 1930. Vid. Nota
XII. 3* Parte.
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Al contrario, el proyecto de Le Corbusier y P.Jeanneret, de concepcion cla-
ramente jerarquica, reforzaba la axialidad de la entrada, y su implantacion
topografica tenia en la horizontalidad del lago su maxima referencia. Los
aplacados de piedra natural, y las proporciones clasicas la situaban en una
actitud abiertamente mas representativa de los valores del edificio.

Lejos de un objetivo utilitarismo, hacia el final de la década, la actitud de
Mies en relacion a la terna de binomios antes mencionados, se habia vuelto
un tanto ambigua. Su carta al Dr.Riezler, publicada en "Die Form" bajo el
titulo "Sobre la forma en arquitectura"®, muestra ya una transicién hacia
parametros mas conservadores en un dificil intento de compatibilizar polos
opuestos.

"La forma como objetivo acaba en formalismo.

Ya que este esfuerzo no esta dirigido a un interior, sino hacia un
exterior.

Pero sélo una vida interior produce vida exterior.
Solo la intensidad de vida produce intensidad de forma.
Cada "Qué" esta soportado por un "Como".

¢No es una de las tareas mas importantes del Werkbund iluminar,
hacer visible la situacion espiritual y real en la que estamos...?

¢No debemos dejar todo lo demas a los poderes creativos?

Las referencias a una esfera interior, espiritual, a los poderes creativos, a
la intensidad de vida y a la ausencia de todo aquello que pudiera asociarse
con los principios de la "Neue Sachlichkeit", acabarian por hacerse mas
evidentes atn, en el ya mencionado discurso "La nueva era"”. Nada mas
importante que los valores espirituales, o lo importante no es el "Qué" sino
el "Como", es el mensaje de un Mies que reivindica la platonica aspiracion
de "dar al espiritu una oportunidad para su existencia". La aproximacién
clasica de Mies en este periodo se refleja en su produccion decantada hacia
las coordenadas mas individualisticas y simbolicas, abandonando cualquier
interés por la seriacion o la prefabricacion de la arquitectura.
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Fig.10. H.Hiring."Casa sin venta-
nas". 1924,

la incipiente, pero decidida, relacion
entre los principales espacios dc la
vivienda y ¢l patio, permite  situar la
propuesta de Hiring como  antecce-
dente en la aparicion de la casa-patio
moderna. l.a clara distincion entre la
opacidad de tres de sus limites y la
total apertura de  su fachada, cn la
yuxtaposicion al  espacio exterior,
sciiala la renuncia a  visuales
posteriores, o a la calle, en favor de
un univoco contacto con ¢l patio.

Fig.11. H.-Hiiring. Prototipos para la
Werkbundsicdlung. 1932.

l.as cinco viviendas, construidas cn
Vicna, muestran cl csfuerzo de Hiring
por remarcar la versatilidad  del
sistema y conscguir cl aliciente
racionalista de la flexibilidad pro-
gramatica. Las tres hileras contienen
tipos residenciales ligeramente  varia-
dos, o dc distinto programa, pero
manticnen de mancra estricta la
division  funcionalista entre ilu-
minacion, ventilacion y vistas.
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Capitulo 3°.- ORIGENES DE LA CASA-PATIO MODERNA. MIES Y LA
CASA-PATIO.

A raiz de las grandes concentraciones urbanas de mediados del XIX, se
estructuran nuevas propuestas que replantean el crecimiento descontrolado
y deficiente de las ciudades alrededor de los focos industriales. Dichas
propuestas articulan modelos de crecimiento residencial mas equilibrados,
a la vez que redefinen unas nuevas relaciones entre los modos de pro-
duccion y la residencia. En contacto mas directo al tema que nos ocupa, las
ciudades-jardin, a finales del siglo pasado, avanzan en la estructuracion y
dimensionado de nucleos urbanos que puedan satisfacer las nuevas deman-
das de baja densidad. La ciudad lineal de A.Soria y Mata, o la ciudad con-
céntrica inglesa presentada por E.Howard en "Tomorrow a peaceful Path to
Real Reform", llegan a materializarse con mayor o menor fortuna. La pri-
mera, en Madrid y el modelo radial, en Letchworth y posteriormente en
Welwyn, sientan, sin duda, las bases para las propuestas racionalistas de vi-
viendas unifamiliares de planta baja del periodo de entreguerras.

En este contexto, se situa la apariciéon de las propuestas de modelos
residenciales de baja densidad, como tipologia aplicable a resolver el pro-
blema de la vivienda masiva. La aparicién de dicho modelo debe entenderse
en relacién a un equilibrado crecimiento de la ciudad contemporanea, tras
la finalizacién de la Primera Guerra Mundial y en relacién a las teorias
racionalistas en el tema habitacional, aunque la primera referencia explicita
a las casas-patio como modelo residencial unifamiliar y extensivo de planta
baja, proviene de H.Haring en su "casa sin ventanas" de 1924 (Fig.10).

La planta de Hiring propone aberturas en un solo lado de la casa,
totalmente acristalado, pudiendo yuxtaponerse las unidades por su pared
trasera. Una crujia de servicios posterior, claramente delimitada, ventila e
ilumina cenitalmente a través de claraboyas en el techo. Las diferencias
funcionalistas entre iluminacion, ventilacion y vistas quedan evidenciadas en
el esquema descrito, donde solamente la sala de estar y los dormitorios
tienen relacion visual con el exterior. Las cinco viviendas construidas por
Hiring para la Werkbundsiedlung de Viena en 1932 (Fig.11), se plantean
de manera similar, enfatizando la versatilidad del sistema que, segin su
longitud, podia albergar distintos programas. Las dificultades que motivaban
dichas propuestas eran de tres tipos: uno, era la excesiva longitud en planta
que requeria la yuxtaposicion lineal de piezas, principalmente en viviendas
de tres dormitorios; el segundo, era la poca privacidad otorgada al patio,
que apoyado en un solo lado por la edificaciéon, quedaba expuesto a las
visiones desde la calle; por Gltimo el acceso a la vivienda, desde el patio,
forzaba unos vestibulos alargados que abarcaban la dimension de la crujia
principal. Dichas consideraciones comportarian un cierto consenso general
hacia la planta en "L" y patio sensiblemente cuadrangular, que el propio
Hiring habia ya insinuado en una propuesta de 1928. La nueva planta dis-
pone su lado menor hacia la calle y aparece un porche acristalado
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Fig.12. Hannes Meyer. Casas de pro-
fesores para la Escucla Sindical de
Bernau. 1929.

lin una primcra version, la ganadora
del concurso cn 1927, las viviendas
sc disponen como pequefios bloques
de dos plantas perpendiculares a la
calle, micntras que un pequeiio cuerpo
de una sola planta, aterrazado ¢n su
parte superior, ayuda a la delimitacion
del patio. Tras ¢l concurso, y despucs
de suceder a W.Gropius en la
dircccion de la Bauhaus, la recla-
boracion del proyecto, en ¢l  propio
taller de la Escucla, altera sustan-
cialmente sus premisas iniciales. La
disposicion de las viviendas en la
partc del terreno con mejor oricn-
tacion y vistas, pero a la vez de
mayor pendicnte, comporta ¢l aceeso
por la planta superior, dejando ¢l nivel
dc contacto con ¢l terrcno para usos
marginales  (cstudio, calefaccion,
almacén, cte.).

Fig.13. Hannes Mecyer. Amplia-cién
del  barrio de TOrten cn Dessau.
1928-29.

lin la ampliacion del barrio de Torten,
iniciado por Gropius e¢n 1926,
I1.Mcyer  proponc dos tipos dc
vivicndas: unas, en zig-Zag quc ex-
plicitan la preocupacion por conscguir
una optima rclacion de las casas entre
si mismas, con la calle y con la
oricntacion solar; las segundas, reto-
man la planta en "L" y, aunquc
conceptualmente no son muy distan-
tes dc las antcriormente citadas en
Bernau, su configuracién  introduce
algunos  problcmas  distributivos.
Sorprenden las escasas posibilidades
de relacidn del estar con el patio,
principalmente abierto a la calle,
micntras que cl bafio y un almacén
ocupan parte del perimetro de fachada
interior. Igualmente, la disposicion
del cstar, cn la esquina dc la
cdificacion, provoca ¢l cruce de
circulaciones hacia los dormitorios.

Nota 23. L.Hilberseimer. "Gros-
stidstische Kleinwohnungen". Vol.49.
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que protege la entrada, separando el jardin del exterior. La crujia de
servicios se convierte en un corredor lineal de acceso y espacio de
almacenamiento, mientras que el acceso por la esquina libera al patio de
servitudes circulatorias y permite un vestibulo mas proporcionado.

La planta en "L", de intensa evolucion posterior, venia a solucionar muchas
de las dificultades mencionadas en las primeras propuestas lineales de
H.Haring. La excesiva longitud que requeria la reiterada yuxtaposicion
lineal de piezas, quedaba reducida al extenderse el mismo programa en dos
alas ortogonales. Igualmente, la desproporcion respecto a una de las dimen-
siones del espacio abierto, motivada por la unidireccionalidad del esquema
y su falta de privacidad en relaciéon a la calle, venia solucionada en la
planta en "L". Asi, mientras la proporcion del jardin resultaba sensiblemente
cuadrangular, y rodeada por edificacion , uno de los lados permitia un cier-
to mecanismo de protecccion respecto al acceso. Finalmente, una mayor
versatilidad en los sistemas agregativos de células residenciales focalizaron
los posteriores estudios de la vivienda unifamiliar en planta baja hacia el
desarrollo y perfeccionamiento de la planta en "L".

En la misma Werkbundsiedlung de 1932, el arquitecto austriaco A .Brenner
realiza dos casas en "L" siguiendo las directrices impartidas en la Bauhaus,
donde habia sido profesor en la etapa de direccion de Hannes Mever. Los
gjercicios realizados por los estudiantes de la Bauhaus, entre 1928 y 1930,
siguen dichas directrices de vivienda en "L" con patio de proporcién cua-
drada, asi como los proyectos de Hannes Meyer para las viviendas de
profesores en la Escuela Sindical de Bernau (Fig.12) o la ampliacion del
barrio de Torten (Fig.13). Ambas propuestas muestran similares criterios
distributivos complementados por una especial atencion en la disposicion de
las células, que permite el asoleamiento, la privacidad y su integracién al
entorno. En el caso de Bernau, la variacion de la propuesta inicial para el
concurso acent(ia, en su version definitiva en zig-zag, la adaptacion a la
topografia existente y una mayor separacion visual entre los médulos.

Pero quien probablemente mas esfuerzo dedico a la definicidn prototipica
de la casa en "L" fue, sin duda L.Hilberseimer, responsable del curso de
Vivienday Planeamiento Urbano en la Bauhaus, también durante la época
de Hannes Meyer. La cuidadosa atencién a los aspectos de orientacion y
privacidad caracterizan su planta de 1929, de la que él mismo escribe™:

"Esta disposicion permite un mdximo asoleo. La sala de estar se
orienta al Este y al Oeste, mientras que los dormitorios se orientan
al Sur..., a través de la planta en "L" ha sido resuelto un serio
problema. A pesar de la proximidad a otras viviendas, el jardin es
totalmente privado."
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Fig.14. L.Hilberscimer. Casacn "L".
"Growing House". Tipo "G".
1930-31.

Aunque considerablemente mejorada
cn algunos aspectos por versioncs
posteriores, la separacion de las zonas
diurna y nocturna, introducida cn cl
tipo "G", facilita la resolucion de
algunos problemas ya enunciados. La
cntrada por la csquina, y la dis-
posicion de la cocina y sala dc cstar
cn un mismo lado, posibilitan una
mayor claridad circulatoria. Se poten-
cia un crecimiento paulatino al con-
tcmplarsc la cxtension progresiva del
ala dc dormitorios. Por ltimo, sc
obticne una mcjorada y diferenciada
oricntacion en cada una de las alas.

Fig.15. L.Hilberseimer. Casa en
"L". Tipo "E".1931.

La colocacion del ntcleo de servicios,
y la entrada, en la partc exterior de la
csquina son las principales apor-
tacioncs distributivas del tipo "E".
Hilberseimer mantienc los criterios de
division scgin las zonas de actividad,
y la potencialidad extensiva de la casa
que, en  cstc nucvo tipo, sc aboca
totalmente al patio interior.
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Aunque la principal contribucion de Hilberseimer se produjo en los afios
posteriores con su "Growing House" o Casa Ampliable, también llamada
tipo "G" (Fig.14), que sin ser una auténtica casa introvertida, al ventilar las
habitaciones exteriormente y no existir un espacio abierto claramente
delimitado, creo las bases para sus siguientes investigaciones. La clara
separacion de las zonas diurna y nocturna, situadas en distintas alas, el
acceso por la esquina y la posibilidad de extenderse paulatinamente segun
las necesidades, acabarian configurando su posterior tipo "E" (Fig.15), como
el prototipo de vivienda racional extensiva en planta baja.

Paralelamente a este proceso evolutivo, es interesante sefialar la tremenda,
y absolutamente bipolarizada, discusion entre arquitectos racionalistas sobre
la altura de la edificacién. La recomendacion del gobierno aleman en 1929
de construir sélo en planta baja, y la posterior prohibicién de construir mas
de cuatro plantas, Gnicamente puede entenderse bajo opticas politicas  que
identificaban la altura y repeticion de las viviendas con una vision
igualitaria de la sociedad. El CIAM de Bruselas, en 1930, debate las
diferentes posturas, teniendo a W.Gropius como maximo defensor de la
construccién en altura. La densidad, costes de construccion 'y mantenimiento
fueron los argumentos utilizados en favor del bloque laminar, que finalmente
se proclamaria como la solucién mas idonea para la familia urbana.

Es necesario observar, en relaciéon al argumento que nos ocupa, la
desvinculacién de Mies respecto al proceso evolutivo anteriormente
comentado. Aunque se reflexionara mas extensamente sobre las coor-
denadas y referencias que adoptan los proyectos de Mies, las radicales
diferencias en los puntos de partida los configuran como una incursion
personal, autonoma, e incluso aislada, al no existir continuidad posterior a
las fechas indicadas. Las siguientes experiencias europeas en el tema
residencial de baja altura entroncan de nuevo, con la casa en "L" de
Hilberseimer. Propuestas como los esquemas ampliables de Diotallevi-
Marescotti para una ciudad horizontal de 7.000-8.000 personas, o la de
A.Libera para el barrio de Tuscolano en Roma de 1952, retornan al camino
racionalista iniciado a final de los afios veinte.

Ni las habituales preocupaciones funcionalistas de la época sobre la
circulacion interior, ni la prefabricacion o estandarizacién de los procesos
constructivos, ni un programa versatil, ampliable y pluri-funcional, aparecen
en el discurso de Mies, mas preocupado por transmitir a la arquitectura
valores de otro nivel.

El interés de Mies por el desarrollo del tema de la casa introvertida, o
casa-patio, es patente a través de la  serie de tentativas realizadas por el
arquitecto durante la década 1930-40, que muestran la continuidad y ver-
tiente analitica de dichos estudios. Los ejercicios propuestos a sus alumnos
en la Bauhaus, 1930-33, bajo el planteamiento de resolver sencillos
programas residenciales en recintos regulares rodeados por muros,
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Fig.16. L.Mies van der Rohe. "Casa
de ladrillo™. 1923.

Juntamente con sus propuestas de
Rascaciclos de Cristal y ¢l Edificio de
Oficinas de llormigoén, la Casa de
Ladrillo sc une al conjunto de trabajos
que, al principio de la década de los
veinte, scfialan ¢l amplio alcance
conceptual que adquicre la  obra de
Mics. Aunque es innegable la
trascendencia de dicho proyecto en
mostrar las influencias de Berlage,
Van Doesburg o Wright, también cs
obvia su distancia a la introversién
cspacial que  representardn  las
casas-patio unos afios mds tarde.

Fig.17. L. Mics van der Rohe. "Casa
Wolf", 1925-27.

En ¢l mismo sentido, aunque algunos
aspectos de la "Casa Wolf", como el
jardin iterior, puedan ser consi-
derados precedentes cn el argumento
que nos ocupa, las coordenadas tipo-
logicas y compositivas, que permitiran
referimos  a  un cierto modelo
residencial  introvertido, atin  no
aparccen cn esla vivienda claramente
deflinidas.

Nota 24, L.a mayoria de propuestas
sin cliente fijo no tienen una fecha
precisa aunque, como precisamente
sciiala W.Tegethoff, el formato del
papel o las téenicas de representacion
permiten situarlas aproximadamente en
el tiempo. De manera general, se ha
scguido la cronologia establecida por
Tegethoff en "Mies  van der Rohe.
The wvillas and Country  Houses".
(op.cit)
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prosiguen igualmente en el Illinois Institute of Technology (ILT.) hasta
1941. Durante estos aifios, y con caracter experimental, se producen las
propuestas de "Casa con dos patios”, "Casa con tres patios", "Grupo de tres
casas con patios" y "Casa con elementos curvados”. En la misma década se
incluyen: el prototipo de vivienda realizado para la Exposicion Internacional
de Berlin en 1931 y los proyectos, con clientes especificos, para las casas
"Ulrich Lange" y "Margarete Hubbe", realizados alrededor de los afios

1934-35%

Definido un periodo cronoldgico basado en la década 1930-40, prolon-
gandose quizas uno o dos afios mas, a través de los ejercicios docentes en
el L1T., queda por situar el inicio de dichos planteamientos que, Cro-
nolégica y tipologicamente, aparecen por primera vez en el Pabellon de
Barcelona en 1929. La configuracion de patios o recintos exteriores, a
través de muros a una misma altura, superior a la de la vista, aparece de
manera contundente por vez primera en el Pabellon. Aun sin ser una
vivienda, sus dimensiones relativamente domésticas y su programa flexible
permiten la comparacion referencial. Ni la prolongacion de los muros mas
alla de los limites de la vivienda en el proyecto de la Casa de ladrillo en
1924 (Fig.16), ni la configuracion de espacios exteriores rodeados por dos
o mas cuerpos edificados, como en la Casa Wolf (Fig.17), llegan a afirmar
con rotundidad la introversion de sus espacios.
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Fig.18. Pabellon de Alemania en Ia
Exposicion Internacional de Bareclo-
na. 1929. E: 1/1000.

Fig.19. Prototipo dc vivicnda para
la  Exposicion Internacional de
Berlin. 1931. E: 1/1000.

Fig.20. Casa para Margarcte Hubbe
en Magdeburgo. 1934-35. E: 1/1000.

Nota 25. Publicado en "Die Schild-
genossen, 14" N°6. p.p.514-15. 1935.
Citado en "The Artless Word".
F.Neumeyer. (op.cit.)

Fig.21. Casa para Ulrich Lange cn
Krefeld. 1934-35. E: 1/1000.
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Bl Pabellon de Barcelona (Fig.18) contiene, en esencia o manifiestamente,
muchos aspectos de las posteriores casas-patio, y no es solamente la inicial
introversién de sus espacios hacia el recinto de entrada o el pequefio patio
que contiene la escultura de G.Kolbe, lo que permite la comparacion. Tal
y como se analizard en la tercera parte de este trabajo, tipoldgica, com-
positiva ¢ ideologicamente, los parametros utilizados en ¢l proyecto del Pa-
bellén pueden inscribirse en el conjunto de casas-patio.

En 1931, el prototipo de vivienda para la Exposicion Internacional de
Berlin (Fig.19) prosigue con la prolongacion del espacio interior hacia un
patio caracterizado por la disposicion del estanque y la inclusion de un
clemento escultorico. El programa, para um matrimonio sin hijos, se
concreta en una fluida y abundante yuxtaposicion de espacios, en la que tan
solo las dependencias de servicio quedaban apartadas del recorrido general.
La colocacion de la pieza de bafio, a caballo entre los dormitorios, aunque
légicamente encerrada en si misma, colaboraba en su forma y disposicion
a la integracion sin limites claros de los espacios.

En el proyecto para Margarete Hubbe (Fig.20), segin la descripcion de
Mies®, en un bello paraje de Magdeburgo donde las hermosas vistas hacia
el Este contrastaban con las anodinas perspectivas al Sur de la parcela, el
arquitecto optd, también aqui, por extender los espacios de estar, orientados
al Sur, hacia el jardin aunque controlando al mismo tiempo sus limites a
través de un recinto delimitado por altos muros.

El proyecto de la casa Hubbe, iniciado en 1934 y que nunca llegé a
realizarse, separaba claramente un ala de servicio de la zona del dormitorio
principal, disponiendo entre ambas, el gran vestibulo de recepcion y la sala
de estar-comedor. Dos patios de diferentes dimensiones se colocaban a cada
lado de la sala de estar que disponia asi de distintas orientaciones y amplias
vistas hacia el Este.

Al igual que la anterior, la casa proyectada para Ulrich Lange (hijo de
Hermann Lange) (Fig.21), tampoco llego a ser construida. Aunque la inicial
composicion, asimismo distribuida en dos alas, aproximaba aln mas este
proyecto al de la casa Hubbe, la versién final mantiene una indiscutible
conexi6n con la anterior. La disposicién, en forma de "L", deja en la esqui-
na el amplio espacio para el estar-comedor y un patio posterior de servicio
en relacién con el garaje y la cocina. En ambos casos, algunos de los temas
enunciados se muestran de manera explicita, de tal modo que la proporcion,
dimensiones y distinta funcién de los patios caracterizan intrinsecamente la
potencialidad espacial de las viviendas.

En las restantes propuestas, todas ellas de caracter experimental y no
asociadas a un encargo especifico, Mies desarrolla y explicita ¢l alcance de
la introversion espacial en su modelo residencial. Dicho modelo es
reconocible desde las propuestas menos desarrolladas, o de las que
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Fig.22. "Casa con dos patios". 1934,

Fig.23. "Casa de montaiia” para el
arquitecto, en el Tirol. 1934.

Fig.24. "Casa con elementos
curvados". E:1/1000. 1939.
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se conservan menos material grafico, como la "Casa con dos patios”
(Fig.22), "Casa de montafia en ¢l Tirol" (Fig.23), "Casa con elementos
curvados” (Fig.24) o los "Grupos de viviendas en hilera" (Fig.25), a las de
mayor alcance analitico y persistentemente desarrolladas como la "Casa con
tres patios" (Fig.26) o ¢l "Grupo de tres casas con patio” (Fig.27).

Las casas-patio, iniciadas conceptualmente en el Pabellon de Barcelona en
1929 y prolongandose a lo largo de la década de los treinta, permiten a Mies
formular un conjunto de propuestas en las que influencias descritas contri-
buyen a definir los siguientes parametros:

1. Tipolégicamente la casa introvertida explicita la alegoria a la bisqueda
de la belleza interior. El rechazo a la forma exterior como objetivo se
traduce en un modelo residencial abocado a la percepcion de su espacio
interior.La disposicién de recintos cerrados, a través de muros que
contienen patios de diferentes dimensiones y con distintos cometidos,
permite la pluralidad espacial interna en una aproximacion, tipologicamente
cercana, a la que podriamos denominar atrio-peristilo. La claridad estruc-
tural, aquella profunda nocién de "Baukunst", influencia de Schinkel y
aprendida en los primeros afios en el estudio de P.Behrens, impregna la
produccién miesiana a lo largo de su vida, y naturalmente alcanza las
casas-patio en la omnipresente relacion de la estructura con los patios. A
pesar de los mencionados criterios comunes, las plantas de las casas-patio
no pretenden una vision prototipica, sino que insisten en demostrar el
caracter "individual" y "no estandarizable" de un modelo aplicable a
diferentes versiones, medidas y programas.

2. Compositivamente, la negacion de la axialidad univoca y el no so-
metimiento de las partes de la casa a una impuesta simetria desde la
globalidad, denota el interés por una percepcion secuencial e itinerante del
espacio. El analisis comparativo de los seis elementos vitruvianos aplicados
a las casas-patio de Mies pretende, en un proximo apartado, fundamentar
el sustrato clasico que se encuentra en el vasto alcance conferido
especialmente a las nociones de "symmetria" y "eurythmia®. De nuevo aqui
los postulados neo-plasticistas, reivindicativos de la relacion espacio-tiempo
en la percepcién de la arquitectura, sirven de puente en la helénica
aproximacion de Mies.

3. Ideologicamente, dos aspiraciones fundamentales caracterizan la
introversion del modelo residencial: integrar la arquitectura a otras
disciplinas; y al mismo tiempo dotarla de una capacidad evocadora de
dimensiones simbolicas y representativas. La fusion de los conceptos
arquitectura-arte o vida-arquitectura cobran sentido en las casas-patio de
Mies que, abiertas hacia el cielo, encuentran en el Cosmos la armonia
esencial de su existencia. La amplitud de los conceptos griegos "tekné" para
designar todo lo artistico, incluyendo, no solo pinturay escultura sino otras
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Fig.25. Viviendas c¢n hilera. _ T N
E:1/1000. 1931.

{1

A E e
Wl

Fig.26. "Grupo de Tres Casas con
Patio". E: 1/1000. 1938.

Fig.27. "Casa con Tres Patios".
E:1/1000. 1934-1938.
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disciplinas artesanales, o "arkitektonike", que significaba "el arte principal",
muestran el clasico fundamento de algunos principios neoplasticos. Y en
concreto, de un Mies esforzado en crear un modelo de vivienda donde los
valores espirituales permitieran la fusion de vida y arte. Los componentes
de la casa-patio adquieren un cierto caracter —moral en el mayor y
neo-platénico alcance que sustenta el término "belleza". La triada platdnica:
verdad, bondad, belleza, que sostiene todos los valores humanos, y que
extiende el alcance del concepto de belleza a otros objetos abstractos
inaccesibles directamente, proporciona un trasfondo estético y moral al
modelo de casa introvertida, en la dimension significativa que adquieren sus
elementos.
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Nota 1. L.Mics van der Rohe. "Sobre
la Forma en Arquitectura”. Fragmento
de la carta al Dr.Riezler, editor de
"Die Form". Publicado ¢n "Die Form,

2" N°2. p.p.59. 1927.
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TERCERA PARTE: EL CONJUNTO DE CASAS-PATIO REALIZADOS
POR MIES VAN DER ROHE EN LA DECADA 1930-40.

Capitulo 1°.- TIPOLOGIA: LA CASA INTROVERTIDA COMO ALEGORIA
A LA BELLEZA INTERIOR. EL MODELO ATRIO-PERISTILO.

"Sobre la forma en arquitectura"

"No me opongo a la forma, sélo me opongo a la forma como objetivo.
g 4

Y lo hago como resultado de un conjunto de experiencias y el resultado
obtenido de ellas.

La forma como objetivo acaba en formalismo.

Ya que este esfuerzo no esta dirigido hacia un interior, sino hacia un

exterior.
Pero sélo una vida interior produce vida exterior.

Solo la intensidad de vida produce intensidad de forma.

Cada "Cémo" esta soportado por un "Qué".

Lo informe no es peor que lo hiper-formado.

Lo primero no es nada, lo segundo mera apariencia.

Forma real presupone vida real..."”

L. Mies van der Rohe'..
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Nota 2. La identificacion  casa-
individuo, en las propucstas de Mics,
pretende reforzar el cardcter intrin-
secamenle dilerenciado de cada una
de ellas. Asi pues, y a pesar de las
constantes tipologicas o compositivas
compartidas, e¢s 1mportante  seflalar
dicho esluerzo por individualizar cada
c¢lula residencial. Tal y como podra
apreciarse en ¢l siguiente analisis,
incluso las propuestas de caracter
extensivo como ¢l "Grupo de Tres
Casas con Patio”, o las "Viviendas c¢n
Ililera", suscriben  unos  mismos
criterios arquilectonicos, pero también
mantienen la especilica diferenciacion
de cada unidad. La inclusion de este
argumento c¢n esle primer capitulo,
referente a la tipologia, pretende
ayudar a la comprension de unas
constantes tipologicas, que a pesar de
su claridad y rigor, permiten, al mismo
tiempo, una versatil adaptacion del
modclo residencial introvertido.
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El esquema de casa introvertida, sin mas referencias al exterior que su
abertura cenital, es una directa traslacion arquitectonica de las palabras de
Mies, al rechazar la forma como objetivo y afirmar que "tan solo la inten-
sidad de vida interior puede traslucir intensidad formal". La alegoria a la
interna bsqueda de la espiritualidad individual, y el consecuente desinterés
por un exterior asociado a temas banales, propicia el caracter —auto-
contemplativo de las propuestas. La aproximacion a las coordenadas
helénicas sobre el alcance del término belleza, subyace en la neo-platonica
condena de actitudes hedonistas y la consecuente renuncia al exterior. Dicha
renuncia no esta motivada, obviamente, por razones de agregacion tipo-
légica o claridad funcional. La negacion de la forma como ultimo fin y la
reivindicacién de la intensidad de vida interior son una clara alusion a la
busqueda de la belleza interna que, en el texto miesiano, identifica la
aspiracion a la riqueza espiritual del individuo, con la potencialidad de dotar
de significado a una arquitectura introvertida.

Si bien es cierto que la introspeccion, traducida en arquitectura comporta,
ya por ella misma, una potente caracterizacion del espacio interno, parece
necesario avanzar en la definicion de los criterios tipolégicos compartidos
por el conjunto de casas-patio realizadas por Mies van der Rohe. La
voluntad de este primer apartado es, pues, poder precisar unas constantes
arquitectonicas que permitan adscribirlas a un cierto modelo, y su posterior
comparacion con la Casa pompeyana.

Desde este primer marco, los aspectos que pueden contribuir a la definicion
tipologica de las casas-patio se agrupan en orden a tres ideas generales: la
nocion de recinto cerrado que contiene patios de distintos caracteres en su
interior; la claridad estructural asociada a la configuraciéon de dichos espa-
cios abiertos; y la identificacion casa-individuo que las aparta de cualquier

vision prototipica o estandarizadora’.

La disposicion de un perimetro geométrico sin aberturas, y rodeado por
muros superiores a la altura de la vista, es la mas evidente y aprioristica
decisién que comparten el conjunto de propuestas. Las plantas de Mies
reinciden en la creacién de un recinto rectangular, ligeramente alargado,
y aunque en algunos casos, no llega a cerrarse en si mismo, la geometria

virtual completa la proporcién sefialada.

El contraste dimensional de los patios y consecuentemente, su distinto
cometido, es una constante generalizada, que, junto a su meditada
colocacioén, potencia la riqueza visual a partir de la heterogeneidad de los
espacios y su mitua interrelacion. Pequefios ambitos privados, en relacion
con los dormitorios o las piezas mas privadas de la casa, se contraponen a
grandes recintos de entrada, que enfatizan la representatividad del acceso o
la propia vision de la vivienda. En todos ellos, su estratégica ubicaciéon y
la claridad geométrica que los configura, convierten al patio en elemento
protagonista, tanto desde aspectos compositivos como desde la percepcion
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Nota 3. La caraclerizacion de los
espacios a través de la luz cenital cs
inherente al modclo residencial intro-
vertido, y su influencia es decisiva en
¢l intento de definir cualquier coor-
denada arquitcctéonica en relacion a
dicho modclo. Iil amplio alcance de la
rclacion casa-patioy luz cenital motiva
que las reflexiones alrededor de su
vital importancia no s¢ rcduzcan
Unicamente a alguno de los tres
marcos, bajo los que sc pretende
analizar las propucstas de Mies. Tanto
su cardcter lipologico, compositivo o
idcolégico sesustentanintrinsecamente
en la caraclerizacion de los espacios
a través de la luz cenital.
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visual. De dimensiones alargadas, rechazando generalmente la proporcion
cuadrada, el predominante papel del patio resuelve la ambivalencia
doméstico-representativa en la organizacion de los espacios. Aunque la
aparicion de patios interiores, que permitan ventilar e iluminar dependencias,
es consecuencia directa de la introversion arquitectonica, iluminar y ventilar
no es su Gnico proposito, ya que en la configuracion de diferentes
caracteres de patios se persigue una diversidad espacial y de recorridos,
caracterizada por la iluminacién cenital’.

A los perimetros geometrizados, que incluyen patios de diversas dimen-
siones, y con el propdsito de avanzar en la definicién de un cierto modelo,
hay que afiadir la nocién de claridad constructiva y estructural, en estrecha
relacion con dichos espacios exteriores. La claridad estructural en Mies no
es prerrogativa de las casas-patio, siendo conocida la fascinacion del
arquitecto por los elementos de la arquitectura cldsica -pared, pilar, techo-,
a partir de los cuales se podria, practicamente analizar la evolucién de su
obra. Pero la habitual reticula que caracteriza las posteriores propuestas
miesianas se desprende, en los proyectos de estos afios, de su absoluta
neutralidad, subordinandose a la implantacion de los patios. El cerramiento
acristalado, que supone la menor separacion posible entre interiory exterior,
reserva a la estructura el papel de pauta visual, al mismo tiempo que
posibilita la continua relacion entre los espacios abiertos e iluminados
cenitalmente.

Por ualtimo, cabe observar que, a pesar de la decidida voluntad en la
asociacion casa-individuo, que otorga un estrecho caracter personal a las
propuestas, la versatilidad del esquema tipologico no impide reconocer,
simultaneamente, la uniformidad de los criterios empleados. La constante
nocion de recinto introvertido, que contiene en su interior patios geométricos
de distintos tamaifios y estratégicamente emplazados en relacion a la reticula
estructural, son los mecanismos que, en este primer apartado, permiten
hablar de aspectos tipoldgicos comunes en las casas-patio, a pesar de su pro-
fusa variedad. A este respecto, hay que resaltar el absoluto desinterés de
Mies por la elaboracién de prototipos o viviendas, de algin modo
sistematizables. La distancia a los postulados utilitaristas, o estandarizadores
de la arquitectura, resulta patente, no solo en el tradicional uso de los
materiales, sino en la actitud univoca respecto a cada ejercicio que, aun
compartiendo unos mismos principios, afirma al mismo tiempo sus in-
trinsecos valores individuales.
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Figs.1-2. Planta dcl Pabellon de
Barcclona. E:1/500.

Esquema tipologico (A). E:1/500.

Iil grafico propuesto pretende sciialar
cl incipicnte camino que inicia ¢l Pa-
bellon de Barcelona en la reclusion
espacial.  Los muros  cxteriores,
plegados sobre si mismos, definen un
perimetro geométrico, absolutamente
patente en los extremos, y virtual cn
su zona central. Los dos patios,
generados en relacién a dichos muros,
mucstran la potencialidad del men-
cionado esquema tipologico a partir de
recintos de distintas dimensiones, y
con una radicalmente distinta vocacion
dc uso. También en este aspecto hay
que admilir que, micntras ¢l pequefio
patio, de cardcter mas privado, que
conticne la escultura, se nos presenta
absolutamente definido cn sus limites,
¢l solemne ambito de entrada es mas
ambiguo, respecto a su definicion
espacial.

La reticula estructural totalmente
centrada, respecto  del  patio  de
mcnores dimensiones, cstablcece cn
cambio, una rclacion de asimetria con
la virlual dcliniciéon del recinto de
entrada.
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Ya en el premonitorio proyecto del Pabellon de Barcelona (Fig.1), puede
reconocerse la nocién de recinto rodeado por muros, asi como la diferente
vocacioén y geometria, definida o virtual, de sus patios. En el reducido
espacio donde se ubica la escultura de G. Kolbe, la domesticidad de sus
dimensiones contrasta con la profundidad de visuales que, desde o hacia él,
se producen en el edificio. Mientras que en el amplio recinto de entrada,
de limites mas inconcretos pero incipientemente definidos, la nocion de
acceso representativo y solemne impregna todos sus elementos: banco,
estanque, recinto, etc. El distinto caracter de sus dos espacios abiertos
sistematiza la ambivalencia doméstico-representativa del edificio, en
intrinseca relacién con los muros que delimitan geométricamente dichos
espacios (Fig.2).

La claridad estructural y constructiva queda evidenciada en la regular
reticula que forman sus ocho columnas, y en la precisa configuracion de
todos sus elementos. La rigurosa definicién geométrica que resuelve la
formalizacién de todas y cada una de sus partes -ya sean estructurales, como
los pilares o la cubierta, de cerramiento, como las paredes o el cerramiento
acristalado, o indisociables elementos de la planta, como el banco o los
estanques- permite entenderlas con una relativa independencia motivada
por su potente logica intrinseca. También en la disposicion estructural existe
una voluntad de regularidad geométrica que, en evidente relacion con los
patios, manifiesta distintas situaciones respecto de ellos: desde la simetria
de los dos pilares respecto del pequefio patio interior, a la dislocacion de
la reticula estructural en relaciéon al recinto de entrada. No se pretende
iniciar aqui un analisis de la composicion de dichos elementos, que
corresponde al siguiente capitulo, sino sefialar su intencionado grado de
claridad geométrica, especialmente en relacion con los patios.
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Figs.3-4. Planta dc la Casa Hubbe.
E: 1/500.

Esquema tipologico (A). E:1/500.

De mancra mas decidida, ¢l esquema
sobre la planta de la Casa Hubbe,
reccoge la nocion de un perimetro
rectangular, geométricamente definido.
Las dos interrupciones de dicho
perimetro permiten el acceso a la
vivienda y la abertura de las zonas
nobles dc la casa al paisaje. Teniendo
cn cucnta la existencia de un cliente
especifico para este trabajo, y las
notables vistas del emplazamicnto, ¢l
csfuerzo por la clara delimitacion de
dicho perimetro adquiere atn uma
mayor significacion. La enunciada
constante tipologica que utiliza la
distinta forma y colocacion de los
patios en la distribucion de  la
vivienda, aparcce de nuevo cn la
organizacion de arcas principales y de
servicio.

La claridad cstructural se concreta en
una reticular crujia de columnas que
atravicsa transversalmente la casa. La
relacién de la estructura con los espa-
cios cxlcriores vienc rcforzada, cn
este caso, por la aparicion de pilares,
mas allda dc los limites del recinto,
que permiten la prolongacion de la
cubierta. La singular disposicion de la
sala dc cslar-comedor, a caballo entre
los dos patios, otorga una cspecial
rclevancia a la disposicion de los
cuatro pilares que la configuran y
cnmarcan la vision hacia los dos
patios.
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En el proyecto para la Casa Hubbe (Fig.3), la nocién de casa introvertida,
configurada por un perimetro rectangular, aparece de manera decidida,
aunque previsiblemente tamizada por la posibilidad de abrir la casa a las
vistas sobre el rio Elba. De nuevo aqui, los dos patios, rodeados por muros
y flanqueando el estar, inciden en la combinacion de espacios exteriores de
diversas caracteristicas. Al patio de menor dimension dan fachada el
dormitorio principal y la sala de estar, y ésta Gltima, debido a su situacion,
se extiende hacia el sur a través de dicho espacio, sin renunciar a las vistas
que permiten la interrupcion de los muros. Esta es la parte mas privada de
la vivienda y se contrapone al otro patio, mucho mas abierto, que recoge las
dependencias de servicio y el comedor.

Es especialmente remarcable la precisa acotacion estructural proporcionada
por las cuatro columnas que rodean dicho estar-comedor, en relacion a
las transparencias que se provocan a su alrededor (Fig.4). Su estratégica dis-
posicién, a caballo entre los dos espacios abiertos, le confieren un caracter
destacado, al permitir y enmarcar visuales a través suyo. La potente
relacion establecida entre luz cenital-estructura-patios configura, de manera
decidida, el espacio de la pieza mas representativa de la vivienda que, a
través de elementos como la cubierta o el pavimento, ayuda a entender su
voluntad extensiva.

En el proyecto de la Casa Ulrich Lange, siempre en referencia a la version
final, Mies acentia la diferenciacion entre los dos patios que asumen
finalidades completamente distintas. Mientras el de servicio se abre a la
calle y permite el acceso al garaje y a una entrada posterior por la cocina,
el principal, mucho mas recluido que en la anterior Casa Hubbe, recoge la
sala de estar y el ala de dormitorios.
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Figs.5-6. Planta de la "Casa con
Tres Patios". E:1/500.

Esquema tipologice (A). E:1/500.

Sc¢ ha mencionado varias veees cl
caricler cjemplar e intensamente ana-
litico de la propuesta experimental de
"Casa con Tres Patios". Su cjem-
plaridad, en relacion al  argumento
tipolégico que nos ocupa, reside cn la
perfeceionada  claboracién  de  los
conceplos que nos permitian hablar de
unas cicrlas conslantes, y que culmi-
nan aqui un proceso cvolutivo.

La nocién de recinto geométrico que
conticne patios con distintas voca-
ciones, y que sustentan cl esquema
distributivo de la vivienda, alcanza en
la presente propuesta una destacada
claridad. La apariciéon de un tercer
patio no contradice la clara dualidad
cstablecida, entre el gran ambito de
acceso representativo y la privacidad
de los dos patios internos.

También aqui, la claridad estructural
y su disposicion se relacionan intrin-
sccamente con los patios. El papel de
la estructura es indisociable de la
percepeion de los  patios, desde el
interior de la vivienda, y aparece como
clemento modulador o capaz de
cnmarcar dichas visiones. En sentido
inverso, la luz que penctra en la
vivienda a través de los espacios
exteriores, tienc cn la verticalidad de
las columnas un espléndido receptor
dc la iluminacién cenital. Obsérvese el
ya mencionado, distinto tratamiento de
la estructura, que pauta regularmente
¢l acceso, y en cambio, adopta una
posicion asimétrica respecto de los
patios mds interiores.
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En el proyecto de Casa con Tres Patios (Fig.5), probablemente la propuesta
de mayor alcance analitico en la definicién de casa introvertida, las
constantes tipolégicas enunciadas adquieren un cierto caracter paradigmatico.
El perimetro rectangular de la casa queda absolutamente rodeado por muros,
situandose en su interior tres patios. El recinto mayor, a través del cual se
accede, permite la aproximacion gradual a la fachada principal. Dos patios
de menores dimensiones y de caracter mas privado explicitan, en contraste
con el anterior, la intencionalidad de resolver, a través de dichos espacios
abiertos, la ambivalencia doméstico-representativa. La regularidad de la
estructura se relaciona con la ubicacion de los patios y establece diversas
relaciones con su entorno. El solemne ritmado de las columnas respecto al
recinto de entrada -obsérvese el papel estructural de las paredes perimetrales
que permiten suprimir los pilares en los extremos- se contrapone al des-
plazamiento de patios y estructura en los espacios alrededor del dormitorio

(Fig.6).

En ciertos aspectos, son aun mas clarificadoras las propuestas para
agrupaciones colectivas de viviendas. En el "Grupo de tres casas con
patio" (Fig.7), la adaptable individualidad del sistema se concreta en la
especifica unicidad de cada célula. Diferentes tamaiios y diferentes versiones
de médulo habitacional, comparten la introversion alrededor de patios y una
misma valoraciéon del espacio interior, manifestando al mismo tiempo sus
diferencias (Fig.8). Por otra parte, la prolongacion de cubiertas, mas alla de
los limites de la parcela dando lugar a la aparicion de estancias o porches,
muestra la imbricacion de los diferentes tipos, en un modo no muy distante
a la estructuraciéon expansiva de las islas pompeyanas, que con el tiempo
se extendian fuera de los limites iniciales.

La actitud de Mies, a partir de finales de los afios veinte, hacia la
ambivalencia expresada por las dualidades individuo-colectividad, forma-nor-
ma, o tradicion-tipificacién se decanta por el primer término de los
anteriores binomios. Alejado de visiones estandarizadoras o seriadas, Mies
propone en las casas-patio una estructura formal e ideologica capaz de
transmitir unos mismos "valores" y, a la vez, intrinsecamente vinculada al
individuo.
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Figs.7-8. Planta del "Grupo de Tres
Casas con Patios". E:1/500.

Esquema tipolégico (A). E:1/500.

No s¢ va a insistir en como cada una
dc las tres casas reincide en la
configuracion de  recintos y dispo-
sicion de patios cn rclacion a la
estructura. Iil interés de esta propucsta,
tal y como sc intentaba precisar en la
nota 2 dc cste mismo capitulo, es
observar ¢como, a pesar de cumplirse
los mccanismos tipolégicos que se han
venido reiterando en  anteriores
cjemplos, existe al mismo tiecmpo una
voluntad de¢ personalizar cada célula
habitacional. Aunque los programas
no denotan diferencias sustanciales, la
ubicacion de los distintos patios, en
relacion a cada una de las viviendas,
permite otorgarles cualidades indivi-
dualizadas y matices espaciales.
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Nota 4. M.Vitruvio. "Los diez Libros
de Arquitcctura”. Traducido y comen-
tado por J.Ortiz y Sanz. (op.cit). Libro
Primero. Capit.Il "En qué consiste la
Arquitectura”. p.p.8.

Nota 5. "Ordenacion”. Ibid. p.p.8-9.
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Capitulo 2°.- COMPOSICION: NEGACION DE LA AXIALIDAD UNIVOCA
COMO ESTRATEGIA COMPOSITIVA PROPICIADORA DE LA
PERCEPCION SECUENCIAL E ITINERANTE DEL ESPACIO.

"La Arquitectura consta de "Ordenacion” que en Griego se llama
"axis”. de "Disposicion”, que los Griegos llaman "didathesis", de
"Euritmia”, "Simetria”, "Decoro"” y "Distribucion”, llamada en Griego
"economia"’.

A pesar de la mencionada claridad geométrica y estructural de sus
elementos, el conjunto de casas-patio analizado niega constantemente la
axialidad univoca, o el sometimiento de las diferentes partes a una impuesta
simetria desde la globalidad, siendo la unién de cada uno de sus com-
ponentes, la que establece el sutil orden en la percepcion final. Es éste,
pues, un apartado de reflexion acerca de las estrategias compositivas y su
trascendencia en la percepcion espacial de los interiores de Mies.

Paralelamente al rechazo de la axialidad univoca, ciertas actitudes en la
configuracién de las plantas, o en la definiciéon del programa residencial,
nos remiten a una cierta vision clasica de dichos aspectos. Es en este
sentido, que los seis parametros, en que Vitruvio desglosa su capitulo II del
Libro Primero "En qué consiste la arquitectura”, pueden ayudar, a pesar de
la dificultad de su definicion en términos actuales, a precisar las razones
de dichas actitudes en los proyectos de Mies analizados.

"La "Ordenacién" es una apropiada comodidad de los miembros en par-
ticular del edificio, y una relaciéon de todas sus proporciones con la sime-
tria. Regiilase por la cantidad, que en Griego se llama posotes; y la Canti-
dad es una conveniente dimensién por médulos de todo el edificio, y de

cada uno de sus miembros’."

La nocién de "Ordenacion", referente a la justa magnitud requerida en las
distintas partes del edificio, en relacion a su uso y regulada por la
cantidad, nos permite una cierta aproximacion -si no absoluta, admitase
complementaria- al inusual programa residencial propuesto en las
casas-patio. Viviendas de un solo dormitorio, como en la "Casa con Tres
Patios" y en la "Casa Hubbe", con la adicién de una pequefia zona de
invitados, 0 como en la "Casa para la Exposicion Internacional de Berlin®,
para un matrimonio sin hijos, disponen en cambio de varios ambitos de
estar, en una absoluta holgura dimensional. En dichos programas, no
solamente existe la evidente despreocupacion a los contemporaneos temas
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Nota 6. "Disposicion”. Ibid. p.p.9.

Nota 7. "Dccoro"”. 1bid. p.p.11-12.
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de "la vivienda minima”, sino que contienen una vision representativa de
la residencia que la hace capaz de albergar funciones, mas alla de las
clasificaciones racionalistas. El protagonismo concedido a las zonas nobles,
cuya extension recorre a menudo la vivienda de punta a punta, ilustra la
importancia concedida al apartado dimensional en la configuracion del
programa, que nos acerca al concepto de "Ordenacion".

"La "Disposicion” es una apta colocacion y efeclo clegante ¢n la
composicion del edificio en orden a la calidad. Las especies de
"Disposicion"”, que en Griego se llaman "Ideas” son la "Iconografia”,

la "Ortografia" y la "Scenografia®".

La "Disposicién" requiere, no sélo que las piezas de un edificio tengan las
dimensiones apropiadas para su uso, como aconseja la "Ordenacion", sino
que se coloquen en la parte y modo mas adecuados del edificio. Comple-
mentario del anterior concepto, la buena "Disposicion” requiere distintos
tratamientos y situaciones para cada una de las partes de la casa. De nuevo,
y bajo este prisma, las gradaciones espaciales en las casas-patio de Mies
adquieren una explicacion afiadida. Las grandes superficies acristaladas de
los ambitos de estar, abocadas a los patios de mayor dimensién, se
contraponen a las partes mas domésticas o privadas de la casa. El recorrido
interior de las viviendas muestra como, bajo la vitruviana nocién de
"Disposicion", la diversa calidad y situacion de los espacios jerarquiza su
emplazamiento en la planta.

"El "Decoro” es un correcto ornato de la obra, hecho de cosas
aprobadas con autoridad. Excciitase por "rito”, llamado en Griego
"tematismos", por "costumbre” y por "naturaleza’.”

El "Decoro” trata pues sobre la calidad, origen y naturaleza de cada parte
del edificio, no sobre su cantidad. El "Decoro" requiere que no haya parte
del edificio que no tenga su propio significado y cumpla su cometido
verdadero o aparente, suprimiendo lo accesorio o superficial. Pide también
el "Decoro”, que un edificio vaya acentuando su ornato cuanto mds se
acerca a su parte principal, para que el espectador vaya siempre des-
cubriendo nuevas perfecciones. Es en este sentido que la exhuberante
calidad de la pared de onyx en el Pabellon de Barcelona, los murales de
Braque en las visiones interiores, las esculturas y otros elementos, como
alfombras, cortinas y mobiliario, comparten el concepto enunciado. La
colocacién de dichos elementos o los materiales que Mies emplea, conlleva
una cierta idea de intensidad gradual en el recorrido de la planta.
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Nota 8. "Distribucion". Ibid.
p.p-12-13.

Nota 9. "Simetria-Euritmia". Ibid.
p.p.10-11.

Nota 10. lista rcﬂcxiéh, asi como
otras mas generales sobre la estética
clasica, procede de W, Tatarkicwicz.
"listoria de la Listética".(op.cit).
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"La "Distribucion” es un debido empleo de los materiales y sitio, y un
o4 -8
economico gasto en las obras gobernado con prudencia™”.

La "Distribucion" dispone que no se utilicen materiales initiles, ni se pierda
terreno, sino que todo se encamine a la utilidad. Sin duda, este concepto nos
remite a la ya mencionada logica constructiva de Mies, y, por extension,
a la omnipresente nocién de "Baukunst" que con diferentes matices, per-
manece en la trayectoria del arquitecto.

"La "Simetria" es la conveniente correspondencia entre los miembros
de la obra, y la armonia de cada una de sus partes con el todo.”

"La "Euritmia"” es un gracioso aspecto, y apariencia conveniente en

la composicién de los miembros de un edificio’.”

El concepto griego de "simetria", referente a la disposicion armoniosa de
elementos y al acorde proporcionado por las partes de un todo, (absoluta-
mente mas amplio que nuestro concepto actual) es probablemente mas
cercano a la aproximacion arquitectonica de Mies.

De especial relevancia es, en el tema que nos ocupa, ponderar el ambito de
aplicacion de los parametros vitruvianos "simetria" y "euritmia”. El concepto
griego de "simetria" nos remite a la disposicion armoniosa de los
elementos: la adecuada concordancia que procede de la proporcién entre las
partes y el todo. Es en si mismo un valor objetivo y mesurable. El concepto
de "kanon", entendido en su sentido etimoldgico de "ley", permutiria
analizar en términos de estética helénica, las relaciones de cada una de las
partes con el conjunto de la obra.

Contrariamente, la euritmia nos remite a la disposicion de elementos que,
aunque no contengan una simetria objetiva, susciten en el espectador una
impresion agradable. La euritmia valora las exigencias de la percepcion y,
en este sentido, no basta sélo con elegir las proporciones y disposicion
acertadas, sino que el espectador ha de sentir y verlas como si lo fueran. La
"eurythmia", definida como forma (species) bella (venusta) y un aspecto
(aspectus) conveniente (commodus) por la composicion (compositio) de sus
miembros, es decir, forma y aspecto incidiendo en el factor estrictamente
visual y asociado con la belleza, colabora a definir el caracter perceptivo
de las comparaciones efectuadas'.

La simetria de elementos o espacios, asi como la compleja composicién,
nunca sometida a una artificial simetria total, y la multiplicidad de ejes
visuales, son criterios perfectamente aplicables al conjunto de casas-patio
de Mies van der Rohe. Las simetrias parciales de elementos, y las relaciones
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simétricas entre algunos de ellos, abundan en las plantas miesianas, y el
resultado final alcanza objetivos similares a los anteriormente descritos, en
la percepcion de unos espacios, contrastadamente iluminados, que niegan
la unidireccionalidad de su trazado.

Consecuencia de esta multiaxialidad , o quizas gracias a ésta, las relaciones
de symmetria-eurythmia de la estructura respecto a ella mismay a las otras
partes de la casa, generan, en ambos casos, direcciones asociadas a
profundas visuales que se entrecruzan en el recorrido interior de la planta.
La rigurosa definicion de los elementos concretos de la arquitectura
-pilares, paredes, cerramientos, bancos, estanques, etc.- y de los espacios
indican la meticulosa atencién prestada, tanto a las relaciones establecidas
entre ellos como a su percepcion visual.

El alcance y combinacion de los conceptos "symmetria" y "eurythmia"
genera en las casas-patio la secuencialidad, en el pautado descubrimiento
de espacios asociados a profundas visuales. La dinamica disposicion de
paredes deslizantes, estructura y patios engarzados de manera continua,
conducen al observador hacia visiones enmarcadas que finalizan en objetos
escultoricos iluminados cenitalmente. El conjunto de perspectivas interiores
y collage que Mies dedica al analisis y comprobacion de las distintas
visiones en las casas-patio, probablemente el mas extenso y esforzado de su
produccion, asi como la ldgica ausencia de inexpresivos alzados, indican
la preocupacion por alcanzar y controlar una dinamica expresividad en la
percepcion espacial.
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Figs. 9-10. Planta del Pabellén de
Barcelona. E:1/500.

Esquema compositive (B). E:1/500.

La auténoma simetria que configura
los elementos del Pabellon de Barce-
lona, dispucstos en una "curitmica"
composicion, provoca una pluralidad
axial asociada a profundas visuales.
Iil grafico a continuacion no pretende
agotar las multiples axialidades gene-
radas en ¢l edificio, sino constatar la
cxistencia de relaciones de sime-
tria-asimetria, como mecanismo gene-
rador de una pereepeion itincrante del
cspacio. lis importante seiialar la rela-
¢ion de causa-cfecto entre la disloca-
cion axial de sus clementos y la
potencialidad gencradora de visuales
que recorren su total longitud.

Contrariamente a lo que supondria
una restrictiva y univoca nocion de
simetria, ya cn su misma entrada, la
lateral dircceionalidad de la escalera
nos cnfoca tangencialmente hacia ¢l
recinto de acceso, sin revelar ain el
contenido  del edificio. Un giro de
cicnlo ochenta grados nos conduce
posteriormente, a la vision del interior
que ticne como fondo las parcdes
iluminadas cenitalmente del patio.
Obsérvese  como en dicho recorrido
visual, al igual que en otros posibles,
la lateralidad de los puntos dc vista,
motivada por los desplazamientos
axiales, impide reconocer algunas de
las dimensiones o caracteristicas de
los cspacios. Solo hasta llegar al
pequefio patio, que conticne la es-
cultura de G. Kolbe, se percibe su
ordenacion simétrica respecto a la
estructura y se nos ofrece la profunda
vision que pautan las columnas en
dircecion al banco lincal.

Nota 11. R.livans. "Mies van der

Rohe's paradoxical symmetries". A.A.
Files. p.p.56-68. (op.cit)
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Ya en la configuracion del Pabellén de Barcelona (Figs.9-10), la canénica
disposicion de su estructura contrapone la regularidad de sus ocho colum-
nas, en relacién a las distintas situaciones que establece con los ambitos
a su alrededor. Desde la simetria de las dos columnas del extremo respecto
al pequefio patio interior, al ritmo pautado y enfatizador, de la perspectiva
en la vision desde el banco hacia la escultura de G.Kolbe (Figs.11-12-
13-14). Es precisamente la combinacion entre la precisa logica utilizada en
la definicion simétrica de los elementos y su euritmica disposicion, la que
provoca una pautada y fragmentada percepcion visual del espacio. Las re-
flexiones de Robin Evans'' sobre la simetria del Pabellon son de especial
interés en conexidn a este apartado.

"La concepcion arquitectdnica de la simetria tiene un alcance
bastante restringido. Los arquitectos no contemplan su concepcion
fisica, pese a estar ejemplificada en las cosas que no muesiran
simetria visible. Estamos hablando del tipo de simetria que puede
existir en un principio... El uso arquitecténico excluye habitualmente
el concepto mas general de simetria de Vitruvio, la simetria dinamica
de Hanbidge, asi como otras variedades relacionadas con las
matematicas. Lo que los arquitectos intentan expresar cuando hablan
de simetria, es simetria reflectante, también denominada especular.
Hay multitud de simetrias especulares en el Pabellon de Barcelona,
de hecho, cada componente (paredes, estanques, cristales, losas de
pavimento o techos) - todos ellos rectangulares- tienen al menos tres
planos de simetria especular. La asimetria del Pabellon reside en la
concepcion, y no en los elementos mismos que son bastante mas
simétricos y homomorficos de lo habitual en un edificio.”

La regular geometria descrita por Evans, que compone cada elemento del
pabellén, puede extenderse, al igual que el concepto de eurythmia, al resto
de casas-patio. Pilares, bancos, paredes, chimeneas o ciertas partes de la
casa, contraponen su configuracién simétrica a la euritmica composicién
general del conjunto. La evidente importancia otorgada a la axialidad
reside, no en la subordinacién a un Gnico criterio, sino en un dinamico
conjunto de ejes que enriquecen la comprension de unos cambiantes espa-
cios, a través del recorrido.
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Figs. 11-12-13-14. Pabcllon dec
Barcclona.

Ante las conocidas imagenes del
Pabellon, pucden verificarse algunas
de las reflexiones clectuadas a raiz
del anterior esquema compositivo. En
todo caso, y en relacion al argumento
que nos ocupa, ¢s inleresante observar
varios aspeelos: ¢l primero, y quizas
mas cvidente, es que la  logica y
absoluta asimetria que s¢  desprende
de dichas lotografias imposibilita, sin
¢l conocimiento de la planta, percibir
las dimensiones totales de algunos de
sus clementos, o lo que cs mas
importante, su condicion de simetria.
De hecho, a pesar de que la estruc-
lura estd presente en todas ellas, y sin
duda ¢ste es otro factor a tener en
cuenta, seria dificil adivinar su logica
reticular desde la contemplacion de
dichas visiones. En el mismo sentido,
la situacion lateral de la escultura en el
patio o sus mismos accesos desde las
esquinas, dificultan entender su rela-
cion axial con la estructura, la cubier-
ta o ¢l cerramiento de las paredes de
méarmol. Pero volviendo al segundo as-
pecto enunciado, hay que destacar la
omnipresencia estructural que como
clemento aislado, o pautando visiones
en ¢scorzo, aparece en intrinseca
relacion a los patios, y a la luz que
recibe de cllos. Un tercer vy altimo
punto scria comprobar como  la
capacidad escenografica de la com-
posicion propicia que las imdgenes
capten los puntos de vista sugeridos
por la misma planta. A pesar de la
mtencionada cleccion de  las foto-
gralias mostradas, que tlustran algunos
de los ¢jes sefialados  en el anterior
esquema, es igualmente cierto aflirmar
que la dislocacion axial y su conse-
cuenle generacion de  visiones [Tag-
mentadas, encuentra en  la [otografia
un medio 1donco de explicitar su
voluntaria percepeion secuencial del

cspacio.
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Figs.15-16. Planta de la Casa Hubbe.
E:1/500.

Esquema compositive (B). E:1/500.

Tambicn en la Casa Hubbe muchos de
sus clementos muestran una conside-
rable regularidad geométrica. La
conliguracion rectangular de su pe-
rimetro exterior y de sus patios, la
logica relicular de su estructura, o el
prolagonismo que adquiere la pared
que conticne la chimenea y que
divide ¢l estar del comedor, gozan en
si mismos de varias simetrias axiales.
No obstante dicha regularidad, es
precisamente su disposicion dislocada
la que permite formular un recorrido
sccucncial de la planta y  generar
perspectivas.

Los c¢jes praliados en ¢l esquema
sefialan ¢l  desplazamiento de la
mencionada pared-lar respecto de la
cstructura, al acompaiiar las vistas
hacia ¢l paisaje, o las transparencias
que sc¢ producen a través de la
relacion dislocada de la sala de
estar-comedor con los patios.
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También en la Casa Hubbe (Figs.15-16), la pluriaxialidad interna de su
planta resuelve el propdsito de asociar el recorrido interior de la vivienda
a una experiencia espacial que permita, de manera paulatina, ir descubriendo
su configuracién. La regularidad de los patios y su reticula estructural no
mantienen unos mismos limites, permitiendo variadas relaciones entre dichos
elementos. En el mismo sentido, la parte central de la vivienda, que recorre
todo el ancho de la planta desde el area de recepcion hasta el estar-comedor,
dividido por el muro central que contiene la chimenea, genera relaciones
visuales hacia los patios laterales. Son precisamente los desplazamientos de
la sala de estar, respecto de los patios y la asimétrica situacion de la pared
que divide la mencionada estancia, los mecanismos generadores de
intencionadas y profundas visuales. (Figs.17-18-19-20).
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Figs.17-18-19-20. Maqueta y pers-
pectivas de la Casa Hubbe.

I‘'n la maquela puede apreciarse el
distinto caracter de privacidad que
ticnen los dos patios yuxtapuestos a
la pieza que, conteniendo las areas
mas representativas, vestibulo vy sala
de estar-comedor, recorre transversal-
mente la casa,

Las perspectivas de Mies escogen
puntos dc vista estratégicos que, de
mancra similar al edificio anterior-
mente comentado, constatan los meca-
nisnos compositivos. La  estructura
en relacion a los espacios abiertos
otorga un elevado protagonismo a la
presencia de las columnas y la luz
que reciben. La fragmentada percep-
cion de los espacios que, debido a su
disposicion  no axial, impide su
comprension formal y dimensional,
favorece una nocion secuencial y
sorpresiva de los ambitos. La pro-
lundidad de algunas visiones, deri-
vadas dc¢ dichos desplazamientos
axiales, que finalizan en elementos
escultoricos iluminados cenitalmente,
son especialmente reveladoras de la
voluntad itincrante del recorrido
interno.
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Figs.21-22. Planta de la "Casa con
Tres Patios". E:1/500.

Esquema compositive (B). E:1/500.

Al igual que desde otros puntos de
vista, ¢l andlisis compositivo de la
"Casa con Tres Patios" resulta espe-
cialmente significativo en la clara
expresividad que alcanzan algunos de
los lecmas enunciados. La lateralidad
del camino de entrada permite acceder
a la vivienda por la esquina, y
obtener asi la vision de su dimension
total. Dicha vision, encauzada por la
pared que separa el comedor y el
ritmo pautado de columnas paralelas al
patio, finaliza en la chimenea, que
adquiere un especial valor en ¢l
trazado de la planta. El posterior
acceso al unico dormitorio  revela su
peculiar situacion, flanqueado por dos
patios: uno, compartido con las salas
de estar y un segundo, en relacion
con la zona de servicio.
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En el proyecto de "Casa con Tres Patios” (Figs.21-22), la regularidad
estructural se relaciona intrinsecamente con la ubicacion de los patios, esta-
bleciendo diversas relaciones con su entorno. La simetria de la estructura,
respecto al recinto de entrada, se contrapone al desplazamiento del camino
de acceso. En el interior, la chimenea-lar -elemento al que Mies otorga
especial relevancia en todas las propuestas- culmina el eje iniciado en el
vestibulo, reforzado por la primera crujia de pilares. A estos ejes principales,
se suman otros generados por la distribucion y los patios, que vuelven a
incidir en una asimetria propiciadora de visuales a través del recorrido. La
pluriaxialidad adquiere sentido a través de unos recorridos en los que
destacan, asimismo, las visiones profundas motivadas por distintos elementos
de la casa, como la chimenea o el mural de Braque. El largo camino de
acceso permite irse acercando paulatinamente a la casa para, accediendo
desde la esquina, abarcar su dimensién total. La singular colocacion del
dormitorio favorece las visiones cruzadas hacia los patios interiores (Fig.23).

La preocupacion de Mies por controlar la percepeion  espacial queda refle-
jada en el notable trabajo en perspectivas y collages que dedico a este tema.
Es interesante observar en dicho sentido, como en el proyecto de "Casas en
Hilera" (Fig.24), la indefinicion de la planta viene acompaiada por un
considerable namero de visiones en profundidad, que muestran la impor-
tancia de algunos de los conceptos mencionados en relacion a otros
proyectos, pero son especificamente reveladoras del esfuerzo integrador,
tanto de interior-exterior, como de relacionar la arquitectura con otras
disciplinas artisticas (Figs. 25-26-27).
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Fig.23. Perspectiva de la "Casa con
Tres Patios".

Probablemente, la perspectiva de la
"Casa con Tres Patios" es el docu-
mento en tres dimensiones mas elabo-
rado de la produccion de Mies en el
tema que nos ocupa. La puleritud del
dibujo, los dos puntos de fuga (ob-
sérvese que la mayoria de perspectivas
ticnen un unico punto de fuga
central), v ¢l uso del color, son
sintomaticos de la especial atencién
prestada a dicho dibujo. El punto de
visla situado en la zona de estar (al
igual que en el resto de visiones
interiores, el espectador nunca se
sittia en ¢l patio), muestra la impor-
tancia de la estructura en  primer
plano, como elemento enmarcador del
patio que, a través de la continuidad
del pavimento y la pared de ladnllo,
se integra visualmente al ambito
principal. El mural, convertido en
pared, representa un fragmento del
cuadro de Georges Braque "Plato de
fruta, Hoja de musica y Jarron". Su
situacion en planta le permite ser un
fondo visual a la zona de estar, y
conducir  hacia el dormitorio.
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Figs.24-25-26-27-28-29. "Casas c¢n
Hilera". Planta E:1/500 y Perspecti-
vas inferiores.

La planta del grupo de casas en hilera
vuelve a reiterar algunos de  los
conceptos que han servido a lo largo
de cste trabajo, para la definicion de
unas ciertas constantes o criterios
comuncs cn la claboracion de las
Casas-patio. Es especialmente signifi-
cativa, la ya mencionada diferen-
ciacion de cada una de las viviendas
que, pese a mantener la configuracion
dc un recinlo geométrico con patios
interiores de  diverso tamaifio, buscan
la individual identificacion de cada
célula. Las tres perspectivas de Mies
en relacion a este proyecto, ilustran la
rciterada importancia de los objctos
cscultoricos o pictoricos en la percep-
cion del espacio, y el uso de la
estructura, en un primer plano, como
paula visual.
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Nota 12. 1.Mics van der Rohe. "La
nueva cra”. Publicado e¢n  "Dic
Form,5," N°15. p.p.406. 1930.
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Capitulo 3°.- IDEOLOGIA: CAPACIDAD INTEGRADORA DE VARIAS
DISCIPLINAS EN UNA ARQUITECTURA EVOCADORA DE DIMEN-
SIONES SIMBOLICAS Y REPRESENTATIVAS. ARQU ITECTURA-ARTE.
HECHO-SIGNIFICADO.

"La nueva era'’.

"ILa nueva era es un hecho; existe completamente independiente de
si la aceptamos con un "si" o con un "no". Pero no es mejor ni peor
que cualquier otra era. Es un puro dalo carenle de valores en si
mismo. Consecuentemente, no voy a extenderme intentando clucidar
la nueva era, ni demostrando sus conexiones o estructura que la
sostiene.

No sobreestimemos la cuestion de la mecanizacion, estandarizacion
0 normatividad.

Y aceptemos las cambiadas condiciones sociales y economicas como
un hecho.

Todas esas cosas siguen su camino predestinado ajenas a los valores.
La cuestion decisiva es cudl de estos hechos aceptados escogemos
para enfatizar. '

Aqui es donde empiezan los problemas espirituales.

Lo que importa no es "Qué" sino solo "Como".

Que produzcamos bienes y por qué medios los manufacturemos, no
significa nada espiritualmente hablando.

Si construimos alto o bajo, con acero y vidrio, no nos aporia nada
sobre el valor del edificio.

Si en el planeamiento urbano apuntamos hacia la centralizacion o la
descentralizacion, es una cuestion practica, no de valores.

Pero precisamente la cuestion de valores es decisiva.
Tenemos que establecer nuevos valores, demostrar nucstros ultimos
objetivos, a fin de adquirir criterios.

Ya que el sentido y derecho de cada época, incluyendo la nuestra,

consiste unicamente en proveer al espiritu con los necesarios pre-
requisitos para su existencia.

L. Mies van der Rohe”.

W
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Nota 13. M.lecidegger. "Basic Wri-
tings. The Question concerning Tech-
nology". p.p.294. (op.cil.)
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Si en los apartados anteriores se han debatido aspectos sustancialmente
tipologico-compositivos en la configuracién de las plantas y el espacio
resultante, este tercer, y ultimo capitulo, pretende reflexionar sobre los
marcos conceptuales o referencias ideologicas que sustentan el conjunto de
casas-patio. Dichas referencias se estructuran en orden a dos argumentos
que, aunque complementarios en algunos aspectos, se abordan separa-
damente. Un primer argumento es el que nos remite a una arquitectura
integradora de otras actividades artisticas. Una profunda relacion arqui-
tectura-arte subyace en las propuestas residenciales de Mies, que aspiran
a la percepcion global de su contenido, a través de la difuminacion de sus
limites disciplinares. Un segundo marco argumental, nos refiere a la
potencialidad evocadora de dimensiones simbolicas o representativas de
la arquitectura, que persigue dotar de significado a todos sus elementos.
Ambas nociones comparten en las casas-patio de Mies, unos explicitos
vinculos clasicos vy, tal como se reflexionara a continuacion, tanto los
enunciados neoplésticos, como el concepto de "Zeitgeist", reaparecen al final
de la década, desprovistos de su original rotundidad, pero mutuamente
complementarios en la definicion del modelo residencial introvertido. La
preocupada busqueda de la esencialidad en los procesos constructivos,
aquella nocién derivada del concepto de "Baukunst”, y que acompaiia a
Mies a lo largo de su produccién, adquiere una sustentacion clasica, mani-
fiestamente encaminada a resolver el conflicto entre la logica intrinseca de
la construccién y su capacidad evocadora de dimensiones representativas.

La reflexion de Heidegger sobre la raiz etimologica de "tecnologia”, refe-
rente al amplio sentido original de esta palabra, relativa a cualquier activi-
dad humana, sefiala la conexién clasica en relacién al primer argumento
que pretende analizarse.

"La palabra tecnologia proviene del griego "technikon” que significa
pertenecer a "techné”. Debemos observar dos cosas respecto a csta
palabra. Una es que "techné” es el nombre no solo para las activi-
dades y habilidades del artesano sino también para las artes de la
mente y las bellas artes.”.."

Los griegos entendian por "techné" todo producto de la habilidad técnica,
no solamente el del arquitecto sino el de cualquier artesano. Aplicaban el
término a toda actividad humana en la medida que era productiva, depen-
diente de la habilidad, y conscientemente guiada por normas generales. Tal
concepto incluia lo que la arquitectura tiene en comun, no sélo con la
pintura y la escultura, sino con otros oficios artesanales. " Architektonike"
significaba en sentido general "el arte principal", y "Architekton" el director
principal de una obra.
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Nota 14. Vid. Fig. 16. 2* Parte.

I:l proyecto de la Casa de Ladrillo de
1924 ha constituido en la histo-
riogralia micsiana la constatacion de
la asimilacion de los enunciados
neoplasticos en la obra del arquilecto.
I‘n conereto, las referencias al cuadro
"Ll ritmo de una  danza rusa" de T.
Van Doesburg han contribuido a ex-
plicitar la inllucncia pictorica en la
mencionada propuesta de Mies.

Nota 15. Vid. I'ig.7 y Nota XVI. 2°
Parte.

Nota 16. L.Mics. Conferencia inau-
gural como Director del Armour Ins-
titute of Technology. 20 de Noviembre
dec 1938, Citado en "Mies van der
Rohe on the building art. The Artless
Word." F.Neumeyer. p.p.316-317.
(op.cit.)
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La estratégica disposicion de esculturas, representaciones antropomorficas
en materiales nobles en relacion al agua, y las profundas perspectivas
interiores, al igual que los murales superpuestos a unas paredes que
desaparecen como elemento constructivo, ilustra, en los espacios de Mies,
el papel otorgado a la arquitectura como mecanismo integrador. La
influencia de los postulados neoplasticistas encaminados a conseguir una
percepcion global y absoluta del "entorno artistico”, eliminando la dualidad
interior-exterior, reaparecen en las casas-patio, probablemente con menos
fuerza pictérica que en la Casa de Ladrillo de 1924', pero conceptualmente
mas préximos en la supresion de limites especificos. El uso de la
ambivalencia integracion- contraste permite la incorporacion de distintas
disciplinas -pintura, escultura- o la asimilacién de interior-exterior a una
arquitectura vocacionalmente encaminada a percibir globalmente todos sus
elementos. De manera parecida a como la luz cenital de los patios provoca
un evidenciado contraste en la diferenciada iluminacion de los espacios,
pero a su vez funciona como estrategia integradora del secuencial recorrido
de la casa, el fusionado contraste entre la realidad de la arquitectura y la
ficcion del arte colabora, a la percepcién absoluta del entorno. Los
enunciados, referentes a una experiencia artistica global, propuestos en los
espacios Pro-un de El Lissitzky, o en las "Demandas Creativas" de Van
Doesburg'’, reaparecen en las casas-patio aligerados de su radicalidad inicial
y evolucionados, o quizas retrotraidos, a una mas explicita aproximacion
clasica. La eliminacion de limites en la dualidad interior-exterior adquiere
igualmente en dicho conjunto de propuestas un nuevo sentido. No se
persigue integrar los espacios internos de la casa a un entorno ilimitado
o de configuracion indeterminada, sino aceptar la ineludible realidad del
perimetro exterior para, en su interior, conseguir una mas absoluta
interrelacion de los recintos abiertos con el resto de la planta.

Lo que Mies denominaba "Principio Organico del Orden”, en contraposi-
cién a "Mecanicistas o Idealisticos Principios del Orden" en su conferencia
inaugural del Armour Institute of Technology'®", sustenta ideologicamente,
tanto su rechazo a adscripciones meramente funcionalistas, como el esfuerzo
en hacer participar los distintos componentes de la arquitectura en una
"realidad" evocadora de dimensiones significativas.

"Oueremos mostrar que la tecnologia no solo permite poder y
grandeza, sino que cntraiia peligros;

Que ésto es también aplicable a lo bueno y lo malo, y que el hombre
debe tomar la decision acertada.

Cada decision conduce a un especifico tipo de orden.
Queremos iluminar, pues, los posibles drdenes y  exponer sus

principios.
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Reconozcamos que el mecanicista principio del orden sobre-enfatiza
los factores materiales y funcionales.

No consigue satisfacer ni nuesiro deseo de que los medios sean
subsidiarios a los fines, ni nuestra aspiracion a la dignidad y los
valores.

2l idealistico principio del orden, sin embargo, sobre-enfatiza lo ideal
y lo formal, pero no satisface ni nuestro interés en la verdad, en la
simplicidad, ni nuestro sentido practico.

Asi pues, hemos de enfatizar el organico principio del orden que hace
que las partes scan plenamente significativas y mesurables, a la vez
que determina sus relaciones con el todo.

Y sobre ésto hemos de tomar una decision.

El largo camino desde lo material, a través del propésito, hacia la
obra creativa sélo tiene un tnico objetivo.

Crear orden en esta, abandonada, confusién de nuestros tiempos.

Pero queremos un orden que dé a cada cosa su propio lugar, y
queremos dar a cada cosa lo que es adecuado, segiin su naturaleza.

De manera tan perfecta, que el mundo de nucstras creaciones
florezea desde el interior.

Mas, no queremos. Mas, no podemos.

Nada puede aclarar mejor el proposito y significado  de nuestro
trabajo, que las profundas palabras de S.Agustin :

La belleza es el esplendor de la verdad."”

El texto de Mies nos aproxima a los dos argumentos enunciados al
principio de este capitulo. Por un lado, la visién organica, y de sustrato
clasico, de una arquitectura en la que cada una de sus partes se refiere al
todo. Por otro, el esfuerzo en que dicho mecanismo integrador, junto con
la configuracién constructiva, permita dotar de significado a todos sus
elementos.

Es en este marco donde debe valorarse la voluntad integradora de la
arquitectura, traducida en la inclusion de elementos escultoricos y murales,
y que se extiende también, a otros elementos en las plantas de Mies que,
igualmente, colaboran en la definicién de los espacios. La presidencialidad
de las chimeneas dispuestas frontalmente, como en la Casa con Tres Patios,
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Nota 17. Vid Nota XXI " 22 Parte.

Nota 18. Vid. Notal y [Fig. 2.
2" Parte.
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o tangencialmente, como en el Grupo de Tres Casas con patios o en la Casa
Hubbe, ilustra la importancia de su forma y disposicion. Si en el apartado
compositivo se mencionaba su colaboracion en la definicion de ejes visuales,
desde el argumento que nos ocupa, no puede dejar de sefialarse su contri-
bucion formal y representativa en el conjunto. En el mismo .sentido, el
preciso uso de alfombras en los fluidos espacios de Mies delimita, sutil
pero eficazmente, recintos donde situar ciertas piezas del mobiliario. Incluso
la misma disposicion de dicho mobiliario participa en la diversidad axial de
las plantas. Nada parece escapar de una vision integradora de la arquitectura
que, diluyendo sus habituales limites disciplinares, engloba todos los
componentes a su alrededor.

La relacion casa-individuo que aparecia, en el primer capitulo de esta
tercera parte como explicativa del diferenciado tratamiento que reciben las
propuestas, adquiere una dimension co-sustancial en la adscripcion clasica
de unas casas-patio que, diluyendo sus limites interior-exterior, o fusio-
nando arquitectura y arte, relacionan intrinsecamente la propuesta residen-
cial con el individuo, y a éste con el Cosmos.

El equilibrio entre lo individual y lo universal se traduce en una helénica
aspiracién del Orden absoluto que impregna todos vy cada uno de los
elementos de la casa-patio, al participar de un mismo objetivo comun en
la percepcion interna del espacio. La nocién de que el universo esta
armoniosamente construido introduce un marco estético en la profunda
conviccién de una consonancia general, que relaciona al individuo y sus
proporciones con la arquitectura que le rodea, y a €sta, con un universo de
medidas y movimientos regulares. Asi pues la figura humana, medida de
todas las cosas, en intrinseca relacion con el Cosmos, y cambiante bajo la
luz solar o la separaciéon entre ambitos, convertida en mural y sus
reflexiones en el cerramiento acristalado, colaboran en las casas-patio a
relacionar cada una de las partes y elementos de la casa.

En relacién al segundo argumento, la explicita preocupacion por los valores
espirituales'” en las propuestas de Mies, comporta el alejamiento de la pro-
duccion en serie y los conceptos de estandarizacion y mecanicistas, propios
de la "Neue Sachlichkeit". La sintética bisqueda de la forma, que los
parametros funcionalistas proponian en la abstracta logica utilitarista, se
transforma en las casas-patio en una arquitectura capaz de asumir, mas
explicitamente, sus dimensiones significativas. Tanto los materiales, de
evidente contenido tradicional -marmoles, travertino, 6nix, ladrillo-, en los
proyectos y realizaciones de Mies, como su disposicién compositiva, 0 su
aplicacién constructiva, adquieren connotaciones representativas en su
aspiracion de resolver la dialéctica hecho-significado. La representatividad
y simbolismo implicito en los conceptos de "Kunstwollen™ y "Zeitgeist",
aquellas nociones derivadas de los textos de Worringer y Wolfflin, y
evidenciadas en la obra de Behrens'®, reaparecen en estos afios, tras la
austeridad del periodo "sachlich", en la helénica aspiracién de fusionar
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Nota 19. 1..Mics. "Build Beautifully
and Practically. Stop This Cold
Functionality." Publicado en "Daisberg
Generalanzaiger” N°49. p.p.2. 1930.
Citado en "Mies van der Rohe on the
building art. The artless  word."

F.Neumeyer. p.p.307. (op.cit)

Nota 20. M.Heidegger."Basic Wri-
tings"."The  Question  concerning
Technology". p.p.294.(op.cil.)
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belleza y verdad. El esfuerzo de Mies radica en definir un modelo resi-
dencial, capaz de compatibilizar las necesidades espirituales del individuo,
en sintonia a un cierto "Espiritu de la época”, con la logica formal de unas
determinadas coordenadas tecnolégicas. Tal y como revela su escrito de
1930', la arquitectura, al igual que en los tiempos antiguos, no puede
basarse en la simple aplicacion de los nuevos medios que proporciona la
tecnologia. La consecucion de una belleza asociada a la verdad, pero abierta
a la "realidad” circunstancial de su momento, es el camino sefialado por un
Mies especialmente peocupado por la trascendencia espiritual de la
arquitectura.

"Lo que me parece lotalmente evidente es que con nueslros actuales
requerimientos y con los nuevos medios que posibilita la tecnologia
llegaremos a un nuevo tipo de belleza. Sin embargo, encuentro impro-
bable que proporcionemos una "belleza per se". Pero como diria una
frase medieval. "La belleza es el esplendor de la verdad". Si. En este
andlisis final la belleza esta vinculada a la verdad. No flota
alrededor en el aire, sino que estd ligada a las  cosas, ¢
irrevocablemente conectada a las formas del mundo real. La verdad
real, pues, solo sera alcanzada por aquéllos que trabajen con una
mente abierta a la realidad.

La arquitectura antigua no era ian "reivindicativa de la funcion"
como la nuestra, pero estaba vinculada a las condiciones y las formas
de existencia y apariencia de sus tiempos, y en este sentido estaba
ligada a la realidad...

La belleza en arquitectura, tan necesaria y tan deseada como cn los
tiempos antiguos, sélo puede ser alcanzada, si al construir tenemos
en mente algo mas que el propdsito inmediato.

En relacion al profundo sentido otorgado por Mies a la  dimension
representativa de la construcciéon en los proyectos de estos afios, de
nuevo las reflexiones de Heidegger en torno al caracter sustancialmente
"revelador" de la "tecnologia", aportan una nueva manera de aproximacion
al tema.

"Tecnologia no es ,pues, simples medios, tecnologia es un modo de
revelar. Si entendemos ésto en profundidad, entonces se nos abrira
completamente otra dimension para la esencia de la tecnologia, la di-
mensién reveladora i.c. de la verdad™."
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El analisis etimolégico de Heidegger le conduce a determinar la verdadera
esencia de la tecnologia en su "capacidad reveladora", es decir, en su
potencial expresividad significativa. La neo-platonica asociacion de belleza
y verdad, a la que nos remite la cita de Heidegger, enlaza con lo enunciado
anteriormente y complementa el amplio alcance si gnificativo, otorgado tanto
a la configuraciéon constructiva de las partes, como a su vinculacion al
conjunto.

En este sentido la representatividad que envuelve la definicion de ciertos
elementos constructivos -pilares de hierro chapados de acero inoxidable,
entramados metalicos revestidos con marmoles, etc.-, o la estratégica
disposicion de tan distintos elementos como esculturas, chimeneas o
mobiliario, nos remiten a la intencionalidad de Mies en crear un modelo
residencial en que la integracion de arte y arquitectura, la configuracion
representativa de sus elementos y la relacién de las partes con el todo,
permitan trascender dimensiones significativas. Un concepto de belleza
candnica, o verdad ideal, mas alla de su realistica confl guracion, se trasluce
en la bisqueda de la resolucién de la mencionada ambivalente dialéctica
hecho-significado, que envuelve su produccién en la década de los afios
treinta.
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Fig.1. L.Mics. Casa con Tres Patios.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Fig.2. L.Mies. Vivienda en Hilera.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Fig.3. Casa del Laberinto. Esquema
sobre la planta. E:1/500.

Fig4. Casa de Octavius Quartio.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

(paginas siguientes 143-144)

Los csquemas, a continuacidon, mues-
tran el grafiado de los perimetros
exteriores v de los patios de las
cuatro viviendas. Todas ellas com-
parten la introversion a partir de un
recinto geométrico, de proporciones no
muy distantes, y la inclusion de patios,
igualmente regulares, que organizan ¢l
conjunto de la planta a través de su
distinto caracter. Obsérvese como c¢s
precisamente  la  clara  diversidad
dimensional y de emplazamiento de
dichos espacios exteriores, las que
permiten jerarquizar la utilizacion del
espacio en orden  a su funcion re-
presentativa o doméstica,

Fig.5. Fachada c¢n "opus
quadratum” de la Casa del
Chirurgo.

fig.6. Recinto de entrada en el
Pabcellon de Barcelona.

La expresiva utilizacion de materiales
como ¢l ladrillo, marmoles o el onix
en las propuestas de casas-patio de
I..Mics ecstablece ciertos vinculos, a
pesar de la distancia, con los procesos
constructivos del mundo clasico. No
cs esla una  estricta referencia a
Pompeya, sino a la analdgica relacion
establecida con las dimensiones, esen-
cialmente  cvocadoras, de los mate-
riales y su disposicién en las grandes
culturas.

141 Conclusiones




CONCLUSIONES:

I.- REFERENTES A LA TIPOLOGIA.

La delimitacion de un perimetro geomeétrico, rectangular y sin aberturas,
que contiene en su interior patios igualmente regulares, pero manifies-
tamente distintos en su intencionalidad organizativa de la planta, es la
primera constante que, desde un prisma tipolégico, vincula las casas de
ambos periodos. Si bien es cierto, que la posicién central de los patios
pompeyanos, motivada pragmaticamente por la necesidad de ilumina-
cidon-ventilacion, es radicalmente opuesta a la disposicion miesiana que
indefectiblemente los relaciona con los limites externos del recinto, la
comun utilizacion en ambos casos de ambitos regulares, de diversa fun-
cionalidad y estratégicamente emplazados, los situa dentro de un mismo
tipo arquitecténico (Figs.1-2-3-4). En ambas épocas se comparte igualmente
la resolucion de un programa claramente jerarquizado por la importancia
otorgada a las zonas nobles de la casa en relacion a las de servicio,
utilizando el patio como elemento definidor de los aspectos cualitativos de
los espacios situados a su alrededor. El patio excede asi su inicial
funcionalidad, y adquiere una dimension organizativa de la planta al
contribuir a la definiciéon de los espacios interiores y su percepcion visual.
Todos los ambitos vienen cualificados por su situacion y relacién con dichos
recintos exteriores, siendo precisamente dicha relacién la que explicita su
funcion y representatividad. De manera similar a como atrios y peristilos
caracterizan el espacio interno de la Casa Pompeyana, cualquier estancia
de las plantas de Mies adquiere un especifico sentido a través de su
relacion con los patios.

A los perimetros geometrizados que contienen patios de diversas dimen-
siones, y con el propoésito de avanzar en la definicion de unas constantes
comunes del que podriamos denominar modelo atrio-peristilo, hay que
afiadir la nocion de claridad constructiva y su relacion con los espacios
exteriores. A pesar de los mas de 2.000 afios que separan ambos resultados,
lo que podria parecer una distancia insalvable no lo es, ni en la actitud
expresiva hacia los procedimientos constructivos, ni en los materiales
utilizados (F1gs.5-6). Y aunque obviamente, desde un estricto punto de vista
constructivo-estructural, existen notables diferencias, y la planta libre que
posibilitan la estructura porticada bidireccional y el cerramiento acristalado,
es en principio antagoénica al ancestral sistema de paredes de carga o
columna-dintel, la luz cenital, el ritmo pautado de columnas y el espacio
exterior configuran de manera sistematica, y sin otros mecanismos, las
visiones en el interior de la vivienda. Una meditada evocacion clasica se
desprende de la expresiva utilizacion de materiales como ladrillos, traver-
tinos 0 marmoles en las propuestas de Mies y que, a pesar de la distancia
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Fig.7. Casa del Poeta Tragico.
Vision lateral del lararium a través
del peristilo.

Fig.8. Pabellon de Barcelona. Vision
del patio que contiene la escultura

de G.Kolbe.

l.a vuxtaposicion de ambas fotogralias
pretende incidir en la similar  impor-
tancia que la disposicion estructural
adquiere, en ambos periodos, a través
de su relacion con los  patios. La
logica y reilerada proximidad de las
columnas a los ambitos exleriores
provoca que la luz cenital singularice
de manera especial dichos clementos
estructurales. Iil caracter ritmico de la
estructura  establece diversas relacio-
nes de  simetria-asimetria con su
enlorno  pero, de manera constante,
pauta o cnmarca las visiones, que a
través de ella, se producen.
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cronolégica, establecen vinculos de proximidad. La omnipresencia de la
estructura en relacion a los patios, caracterizada por la luz cenital en
cualquier visiéon interior, aproxima, en ambos conjuntos, la comun
sustancialidad otorgada a la columna como elemento definidor del espacio.
(Figs.7-8)

También en relacion a los patios, hay que sefialar la nocion de espacio
interior representativo, o espacio interior publico, que asume el conjunto de
casas-patio de Mies y que es insolita, en viviendas de esquema agrupativo,
bajo las tesis del Movimiento Moderno o cualquier otra coordenada gene-
ralizable en los afios 30- 40. La vivienda como reflejo del individuo, y la
potenciacion de su mundo interior dan sentido a la sacra representatividad
conferida a dicho espacio interior que nos remite, si no explicitamente en
este aspecto a la Casa pompeyana, si al caracter representativo del patio
en las culturas del pasado. En coherencia con este argumento, es indicativa
la ausencia de perspectivas de Mies desde los patios. A pesar de la
enfatizada continuidad entre interior y exterior manifestada en la
prolongacion de pavimentos, paredes y techos..., nunca el espectador se
sitta en los ambitos exteriores. El patio adquiere sentido en la prolongacion
visual de la planta pero su uso se nos muestra como algo distante. La
ausencia de mobiliario en los dibujos, o de cualquier sugerencia de su uso,
nos acercan a su vocacion de elemento sustancialmente contemplativo. De
manera parecida a como en la Casa Pompeyana la dimension representativa
de atrio y peristilo eludia asignarles funciones especificas, mas alla de su
eficacia en la extension visual de la planta, la utilizacion del patio en las
propuestas de Mies se distancia también de la habitual domesticidad de
propuestas coetaneas.
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Fig.9. Manzana de viviendas en
Pompeya entre la Via dell"Abbon-
danza y la Via di Castricius.

Fig.10. L.Mies. Viviendas en Hilera.

Tal y como s¢ ha comentado en el
texto principal, las viviendas de Mies
manticnen de manera constante unos
cicrtos  orilerios  tipolégicos y
compositivos, que no impiden una
version  individualizada para cada
cé¢lula residencial. En relacién con
dicha vinculacién casa-individuo, pero
estableciendo un nuevo marco de
proximidad al periodo pompeyano,
cabe remarcar la similar organizacion
distributiva de las manzanas en
Pompeya a las propuestas agrupativas
de casas-patio de Mies. La imbricacion
de las viviendas en las plantas de
Mics, que extienden la cubierta o el
pavimento mas alla de sus limites de
parccla, o la fragmentada disposicion
de tipos residenciales de distintos
lamaiios, establecen conexiones con
las manzanas pompeyanas que en un
proceso, cronolégicamente agregativo,
propiciaba resultados no muy
distantes.
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La asociacion casa-individuo sustenta la voluntad versatil de las mencio-
nadas constantes tipoldgicas que, a pesar de su clara reiterabilidad, permiten
la diferenciacion intrinseca de cada vivienda. Si en Pompeya dicha
diversificacion puede parecer evidente, no lo es la constatacion de la unifor-
midad de criterios en la configuracion tipologica de sus residencias. En el
otro extremo, podria no sorprender la existencia de criterios tipoldgicos en
las casas de Mies, absolutamente propios de la época y de una mas
elaborada actitud respecto a la definicion de célula residencial, pero si que
constituye un hecho insdlito las diferenciadas soluciones que reciben las
viviendas. En ambos casos, el modelo arquitectonico permanece dentro de
un marco definido, pero la diferenciada solucion de cada residencia las
aproxima en el intento de establecer un equilibrio entre la universalidad de
los principios que rigen su configuracion, y la identificacion casa-individuo.
La similar organizacion de las propuestas agregativas de Mies "Tres Casas
con Patios" y "Viviendas en Hilera" a la distribucion de las manzanas
rectangulares pompeyanas propone, en relacion al anterior argumento, un
nuevo marco comparativo. (Figs.9-10)
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II.- REFERENTES A LA COMPOSICION.

La reflexion en torno a los conceptos vitruvianos, que proponia el segundo
capitulo de la Gltima parte de este trabajo, pretende ser el marco referencial
desde donde poder establecer argumentos comparativos entre ambos
conjuntos de viviendas. Si bajo el prisma de dichos conceptos ciertas
actitudes en las propuestas de Mies adquirian una nueva explicacion, la
comparacion con la Casa Pompeyana pretende evidenciar, mas que una
identificacion formal, la comin adscripcion de ambos periodos a unos
mismos parametros compositivos.

La diversificada importancia otorgada a las zonas nobles, y su
materializaciéon en la pluralidad de ambitos dispuestos alrededor de los
patios, explicita la peculiar y proxima sensibilidad al concepto de "Ordena-
cion" en la configuracion de su programa. Paralelamente, su meditada colo-
cacidon en torno a los recintos abiertos, estableciendo relaciones visuales
entre, o a través, de ellos nos aproxima al término vitruviano de "Disposi-
ciéon" en su jerarquizada distribucion. La integracion y colaboracion de
dichos espacios representativos a la percepcion global del conjunto los hace
indisociables de su emplazamiento. Obviamente, en las propuestas de Mies
no existen "oecus" ni "exedras", propiamente dichos, pero las nociones de
"Ordenacién" y "Disposiciéon” ayudan a la comprensién de los insélitos
programas miesianos y a su organizacién. En ambos periodos, un especial
sentido de la representatividad sustenta el dimensionado de las zonas
nobles, cuya extensién recorre a menudo toda la longitud de la vivienda. Y
aunque el tamafo de dichas zonas es indicativo de la singular importancia
que asumen en el conjunto de la planta, es su conexion  al recorrido
general, en funcién del lugar que ocupan, la que permite entender su
verdadero alcance. Recuérdese, por ejemplo, la intencionada disposicion del
estar-comedor en la Casa Hubbe que, a modo de "tablinium", generaba
visuales hacia los patios laterales dejando un pequeifio "andron" que permitia
el acceso entre ellos (Figs.11-12). También la estratégica disposicion de las
salas de estar en la Casa con Tres Patios, emplazadas a caballo entre dos
de los recintos exteriores, adquiria sentido a través de las transparencias
generadas desde, o a través suyo. De manera general en las demas casas,
al igual que en los casos citados, existe un insolito dimensionado de las
zonas representativas que, en permanente relacion con los patios, colaboran,
al igual que en la Casa Pompeyana, a la percepcion itinerante de los
espacios. En el mismo sentido, obsérvese como la relacion establecida
entre el pequefio cuerpo de oficinas y el recinto de entrada en el Pabellon
de Barcelona, nos remite a la disposicion lateral respecto al peristilo, del
oecus y la exedra (Figs.13- 14). Mas alla de una estricta similitud formal,
es importante destacar la proximidad compositiva que existe en la
disposicién tangencial de dichos ambitos, cuya fachada se incorpora al
recinto de mayor representatividad.
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Fig.11. Casa dc las Nozze d'Argento.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Fig.12. L.Mics. Casa  Hubbe.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

lin consonancia al concepto de "Dis-
posicion”, y en el sentido vitruviano
que nos refiere a la importancia de la
colocacién estratégica de los ambitos
cn relacion a la planta, los csquemas
siguientes proponen la reflexion sobre
la proximidad en la  nocién de
"tablinium" que se desprende en
ambas viviendas. En la Casa de las
Nozze d'Argento, la pieza a caballo
cntre atrio y peristilo enmarca las
mutuas visuales entre ambos patios
convirtiéndose en  un privilegiado
cspacio debido a su  emplazamiento.
Obsérvese que cl acceso, tal y como se
citaba en la primera parte de este
trabajo, sc  produce a través del
"andron" o pequefio corredor que,
situado en un extremo de ambos
patios, permitc una mas perceptiva
visién desde la esquina.

En la Casa Hubbe, la sala de estar-
comedor, flanqueada por los dos
patios, adquiere en su meditado
cmplazamiento la nocién de
"lablinium" al establecer, a través
suyo, las rclaciones visuales 'y
transparencias de ambos recintos
exteriores. Como en la casa pompeya-
na, ¢l acceso entre los patios se
genera desde la esquina donde un
pequeiio paso, a modo de "andron"
permite las visiones en escorzo de
mayor longitud.
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Los conceptos de "Decoro" y "Distribucion” permiten también sefialar
puntos de contacto. La primera nocién nos aproxima a la intensidad gradual
que adquiere el recorrido de las plantas a través de los elementos y
materiales utilizados. En evidente relacion con la constante voluntad de
establecer un recorrido secuencial, ciertos espacios acentuan su caracter
representativo a través de la utilizacion de pinturas, esculturas o elementos
arquitectonicos que indican su singular valoracion. Respecto a la
"Distribucion”, y el pragmatismo constructivo que se desprende de dicho
concepto, hay que sefialar la clara actitud de aprovechar tanto las cuali-
dades propias de los materiales empleados, como de los sistemas
estructurales. En cuanto al primer término, la Casa Pompeyana es
paradigmatica en la gradacion del "Decoro". No sélo es la luz cenital la que
acentia  ciertos espacios, sino que pinturas murales, pavimentos 0
elementos arquitectonicos muestran al espectador la distinta importancia y
relacion al conjunto de los ambitos. Atrios y peristilos aglutinan de manera
general un especial cuidado en su configuracion global, pero sin olvidar
la relevancia de otros ambitos menores como la mencionada exedra entre
los dos peristilos de la Casa del Fauno, o el oecus de la Casa del Laberinto.

En las casas-patio de Mies, las pinturas murales, las esculturas o la misma
configuracion arquitecténica del espacio también persiguen dotar de una
intensidad diferenciada sus distintas partes. Es desde este aspecto que el
conjunto formado por la pared de Onyx y la alfombra, donde se dispone la
Silla Barcelona en el Pabellon de 1929, nos remite a la clara voluntad de
significar dicho ambito a través de la naturaleza de los materiales
enpleados y los elementos que lo componen. Similares reflexiones se
podrian efectuar respecto al mural de Braque y la chimenea que presiden
el estar en la Casa de los Tres Patios, o la, reiteradamente, mencionada
pared que delimita la sala de estar del comedor en la Casa Hubbe.
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Fig.13. Casa del Poeta Tragico.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Fig.14. Pabellon de Barcelona.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Tal y como ha podido apreciarse en
la primera parte de este texto, la
colocacién de las piezas en la casa
pompeyana responde en gran manera
a los puntos de vista que, desde o a
través suyo, pueden generar. Si
anteriormente se hacia referencia a la
nocion de "tablinium", en esta
proxima com-paracion se pretende
mostrar la similar disposicion lateral
que  ciertos cspacios adoptan en
rclaciéon al peristilo. En Pompeya es
un mecanismo relativamente habitual
-recuérdese ¢l occus tetrastilo en  la
Casa dc las Nozze d'Argento o el
occus cn la previamente comentada
Casa de Octavius Quartio- encaminado
a [avoreccer desde dichos espacios
visiones tangenciales del peristilo.
Aunque dicho argumento no s¢ mani-
fiesta de manera general en las
casas-patio de Mies, la situacién del
pequefio cuerpo de oficinas en el
Pabelléon de Barcelona permite esta-
blecer una reflexién comparativa. En
ambos casos la lateralidad de oecus y
oficinas no disturba la percepcion
regular del recinto principal, a la vez
que favoreee una integracién visual a
dicho cspacio.
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Si la voluntad de establecer un recorrido secuencial, encaminado a
favorecer una percepcion gradual del espacio, ha estado presente en el
comentario de los anteriores conceptos, en esta Gltima comparacion, respecto
a "Simetria" y "Euritmia", toma una dimension cosustancial intrinseca-
mente vinculada a dichos términos. La euritmica disposicién de espacios o
elementos simétricos propicia, en ambos conjuntos de viviendas, una
multiaxialidad ~genereradora de visuales y asociada al recorrido de la
planta. La simetria que rige la configuracion de miltiples elementos, o
determinados espacios de la planta, se complementa en la nocién de
euritmia que rechaza una axialidad Gnica: en Pompeya, a través de la
dislocacién  de atrios respecto a peristilos, o superponiendo nuevas
geometrias que diluyen los ejes principales, mientras que en las estructuras
modulares de Mies, se sigue un proceso inverso, que, partiendo de una
relativa isotropia estructural, acentia con mayor o menor énfasis ciertas
direcciones dentro de la trama. Los esquemas sobre las plantas de la Casa
de Octavius Quartio y la Casa con Tres Patios ilustran su proximidad
compositiva en la relacion simetria-euritmia (Figs.15-16). Dicha relacién,
entre la simétrica definiciéon de elementos y su euritmica disposicion en la
planta, es especialmente reveladora del comun objetivo que, en ambos
periodos, persigue una percepcion secuencial del espacio interno asociada
a largas perspectivas que, a menudo, abarcan la total dimension de la
vivienda.

Conclusiones158



Fig.15. Casa de Octavius Quartio.
Esquema sobre la planta. E:1/500.

Fig.16. L.Mics. Casa con Tres
Patios. Esquema  sobre la planta.
E: 1/500.

La regularidad geométrica que confi-
gura ambitos y clementos de los dos
conjuntos de viviendas encuentra en
su disposicion multiaxial de la planta
¢l mecanismo compositivo gencrador
de una comprensién pautada  del
espacio. La relacién complementaria
entre los conceptos de simetria y
curitmia propicia, en ambos periodos,
una percepeion itinerante asociada a
¢jes visuales. Iin el esquema sobre la
Casa de Octavius Quartio se ha
enfatizado la importancia de los dos
cjes que, paralela o perpendicular-
mente a la casa, aglutinan las piczas
mas representativas como fondo visual
en ambos  extremos. La axialidad,
generada por ¢l canal que sc adentra
cn el jardin, se desplaza de atrios y
peristilo y finaliza en el occus situado
entre los dos atrios. Un portico
paralelo a la casa resigue ¢l otro canal
quc sitta en sus exitremos un
cubiculo, proximo a la exedra, y el
biclinio de verano.

Una composicion similar puede apre-
ciarse en la Casa con Tres Patios, en
la que el camino de acceso a la casa,
desplazado hacia un lado, finaliza en
la ritmada disposicién de los pilares
de la fachada y la simétrica regu-
laridad de la picza de recepcion. Un
nuevo ¢je, perpendicular al anterior,
discurre por el interior de las zonas
de estar y concluye en la chimenea-lar.
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I11.- REFERENTES A LA IDEOLOGIA.

Dos argumentos sustentan la identificacion ideolégica entre ambos periodos,
que inevitablemente comportan el reincidir en conceptos ya mencionados
con anterioridad. Un primer marco de aproximacion, lo establece la relacion
arquitectura-arte que, diluyendo sus habituales limites, aspira a hacer
participar todos los elementos de una percepcion absoluta del espacio. En
ningun caso la introduccion de pinturas, esculturas o diversos componentes
de la casa es un hecho desprovisto de intencionalidad, sino que su
estratégica disposicion se nos ofrece como indisociable de la comprensién
global del recorrido. Una segunda conexion entre ambos conjuntos se
establece en la capacidad de la arquitectura en transmitir dimensiones
representativas, o generar significados, a partir de su propia configuracion.
La introversion de la casa, y su mistica vocacion cenital, vincula al hombre
con el Cosmos en la aspiracion de un Orden Absoluto, y dicha nocion de
armonia, o consonancia general, se transporta a la definicion de todas y
cada una de sus partes, que trascienden en significados mas alla de su
estricta logica funcional.

Respecto al primer argumento, el amplio alcance de la nocion de "Techné"
fundamenta, en el periodo pompeyano, la similar aproximacion a la
arquitectura y a otras actividades artisticas. La pintura en Pompeya
mantiene una constante relaciéon con la realidad arquitectdnica, bien sea
imitando sus texturas, o bien simulando ficticios espacios que traspasan sus
limites fisicos. Su estratégica disposicién coincide con la representatividad
de determinados ambitos, o como fondo visual de determinadas perspectivas
en el transcurso del recorrido. De manera parecida, los pavimentos que
singularizan ciertos ambitos, las esculturas dispuestas en el impluvium, o
elementos aislados como el cartibulum, o el lararium participan de la
organizacidn general. Su imbricacion a la estructura arquitectonica les aparta
de la consideracion de objeto afiadido o superpuesto para otorgarles un
caracter cosustancial a la composicion de la planta.

Similares reflexiones podrian efectuarse respecto a las casas-patio de Mies,
en las que la disposicion de objetos escultéricos, siempre representaciones
antropomorficas, 0 murales de suelo a techo, se integran a las visiones del
espacio interior. Aunque en Mies son las referencias a los postulados
neoplasticos, las que permiten enmarcar dicha actitud integradora, una
comun aspiracion clasica acerca los objetivos en ambas épocas. Y asi,
mientras las esculturas en las plantas miesianas acostumbran a focalizar
puntos de vista, y se convierten en fondo de profundas perspectivas, las
pinturas se superponen a paredes que desaparecen como elementos
constructivos. La integracién de otras partes de la casa, como las
chimeneas o el mobiliario, a la disposicion general acercan ambos periodos
en el comin objetivo de la participacion compositiva de todos los
componentes a una percepcion global del espacio.
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En cuanto al segundo argumento que se enunciaba al principio de este
capitulo, la explicita preocupacion manifestada por Mies en satisfacer las
necesidades espirituales del individuo en relacion a la época, se traduce, a
finales de los afios veinte, en la creacion de un modelo residencial tendente
a resolver la ambivalencia de una arquitectura coherente con sus
enunciados tecnologicos y, a su vez, capaz de trascender dimensiones
representativas o de significado. Una esencial referencia al concepto de
"Zeitgeist" emerge en las propuestas de Casas-patio, encaminadas a
proporcionar la identificacién a los "imprescindibles valores” que sugiere
una arquitectura evocadora, a distintos niveles, de significados.

La propia eleccién de un modelo residencial introvertido, que unicamente
dispone de aberturas cenitales, explicita, ya en si mismo, la clasica
aspiracion de vincular al individuo con la nocion de un Cosmos absoluto.
Dificilmente cualquier otra aproximaciéon hubiera podido establecer un
marco arquitectonico mas esencialmente simbolico que la referencia al
modelo atrio-peristilo. Dicho modelo evidencia su distancia a la evolucion
de la "Casa-patio moderna", radicalmente alejada de las aspiraciones
representativas de las propuestas miesianas, y permite una potencial
versatilidad organizativa a través de los distintos caracteres de sus patios.
La referencia aislada al atrio de la ancestral casa etrusca o al peristilo
griego, dificilmente hubieran podido permitir, por si solas, la flexible y
representativa jerarquizacion espacial de la casa atrio-peristilo que resuelve,
en los programas de Mies, la diversa vocacionalidad de sus recintos
exteriores.

Es precisamente a partir del significado y pragmatica utilidad de dicho
marco residencial introvertido, que podemos aproximarnos a la esencial
fusion de bellezay verdad que adquieren los componentes de la arquitectura
en ambos periodos. Aunque obviamente con mecanismos distintos, los dos
conjuntos funden utilidad y significado, forma y representacion en la
creacion de un modelo residencial que persigue la percepcion secuencial,
itinerante e integradora de todos los elementos que configuran su espacio
interior.

En la Casa Pompeyana, la claridad estructural y funcional que se desprende
de atrio, tablinium y peristilo, a través de la precisa relacion que se
establece entre sus distintas partes, viene complementada por su represen-
tatividad y capacidad de integrarse al recorrido de la planta. La indiscutible
y primaria utilidad del impluvium o el compluvium al recoger el agua o
ventilar queda transformada por su, igualmente innegable, dimensidn
significativa. La presencia del agua en el interior de la vivienda o la vision
enmarcada del firmamento exceden a un simple sentido utilitarista,
relacionando  al individuo con nociones o elementos esenciales. En el
mismo sentido, dificilmente puede dudarse de la eficacia estructural de un
atrio tetrastilo en su funciéon meramente sustentadora, pero tampoco puede
obviarse la solemnidad que desprende la candnica configuraciéon de sus
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cuatro columnas.

En las propuestas de Mies puede descubrirse, de manera analoga, una
explicita voluntad por asociar a los  parametros funcionales de la
arquitectura dimensiones o valores que, excediendo dicha funcionalidad, la
doten de contenido. Desde este punto de vista, conceptos analizados
anteriormente como las relaciones arquitectura- arte, casa-individuo o
individuo-cosmos pueden entenderse como sustentadores del binomio
hecho-significado. La integracion de disciplinas artisticas a la arquitectura,
la propia introversion, a que nos remite en si mismo el modelo residencial,
y la especifica identificacion del individuo a la vivienda, configuran un
marco generador de dimensiones significativas que igualmente se transporta
a la definicién concreta de los elementos de la arquitectura. En orden a este
argumento, multiples partes de las Casas-patio permiten establecer analogias
a las residencias pompeyanas. No solamente el propio modelo introvertido
o la similar aproximacion a los conceptos vitruvianos permiten dichas
analogias, sino que eclementos aislados de la planta sugieren en su disposi-
cién y forma, posibles conexiones.

La presidencialidad de las chimeneas-lares en los ambitos principales de las
plantas de Mies, dispuestas frontalmente como en la Casa con Tres Patios,
o tangenciales como en el Grupo de Tres Casas con Patios o la Casa
Hubbe, adquiere un sentido proximo a la omnipresencia reminiscente del
lararium en su representativa aportaciéon al conjunto de la planta. En el
mismo sentido, la precisa colocacion de alfombras en los fluidos espacios
de Mies, que delimitan sutil, pero eficazmente, recintos donde situar ciertas
piezas del mobiliario, rememoran los mosaicos pompeyanos que en la
uniformidad general del pavimento enmarcaban oecus y exedras. Incluso
el sagrado caracter del cartibulum, recuerdo de Ja mesa que emulaba el
origen ancestral del atrio, puede reconocerse en la expresividad que
adquieren los muebles de Mies al superar su estricto sentido funcional.
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Figs. 1-2. Primer Foro de Pompeya.
Esquema preliminar para el Illinois
Institute of Technology en Chicago.
(LLLT.)

Como c¢n  casos anteriores la
comparacion de estas dos implan-
taciones no pretende sefalar una
directa similitud, sino observar unos
cicrtos  vinculos de union que
aproximan los métodos compositivos
ulilizados.

En ambos casos, la delimitacion del
espacio publico viene conformada por
la colocacion de las dos piezas mas
representativas del conjunto que se
disponen cnfrentadas a cada uno de los
lados. El papel desempeiiado por ¢l
Templo de Jopiter y la Cumna
Municipal en Pompeya viene asumido
cn ¢l LLT. por los dos edificios de
mayor tamafio que Mies sitia en los
extremos del espacio central.

s igualmente  signilicativo ¢l
desplazamiento que provoca en las dos
situaciones la aparicion de una calle
longitudinal desplazada a uno de los
lados del ambito representativo,
Dichas calles permiten la circulacion
lateral sin atravesar el espacio central
y su recorrido queda pautade por las
fachadas de cdificios de orden menor
dispuestos sccuencialmente. También
aqui, las nociones de simetria-euritmia
propician la percepciéon secuencial del
conjunto.

Addendum

e fffﬁﬁ&?ﬁz?ﬂﬁﬁzﬂycn:vzn:r

T JEL
L [

h_

o

NI Ry
ST T

ot
awamEEn

Ao

dewwaEw

LAk, Lol Jted

Forum Olitorius

Temple of Jupiter




ADDENDUM.

El interés general de Mies por las grandes culturas del pasado y en
concreto, por la significativa esencialidad de sus procesos constructivos y
métodos compositivos, se hace patente a finales de los afios veinte tanto en
la obra como en los textos del arquitecto, y perdura de un modo u otro a
lo largo de toda su produccion. Es por tanto en este amplio marco de
conexiones de su obra con dichas culturas donde habria que situar las
referencias, previamente expuestas, entre sus propuestas de casa-patio y las
residencias pompeyanas. La légica restriccion cronologica a la década 1930-
40 y al programa residencial ha permitido en el texto precedente centrar y
definir un mayor numero de conexiones entre arquitecturas "afines”, sin
pretender negar otros puntos de contacto entre la produccion miesiana y las
culturas clasicas. La aproximacion de Mies en dicho periodo a los
parametros clasicos y, de manera especifica, a los helénicos se traduce, tal
y como se ha reflexionado en las paginas anteriores, en la concrecion de un
modelo  residencial introvertido, enfatizador de valores espirituales y
encaminado a una percepcion global del espacio. Pero, sin duda, ésta es una
visién fragmentada de la evolucién ideologica del arquitecto que tendria que
enmarcarse en una trayectoria general de su produccién mucho mas
compleja y plena de vicisitudes. Su partida a Estados Unidos, tras el final
de la Republica de Weimar, generdé un significativo cambio de coordenadas
y, aunque ciertas actitudes como la constante busqueda de la esencialidad
en ¢l uso de los materiales y su aplicacidn constructiva, mantuvieran
vinculos con su etapa europea, el marco conceptual en el que se inscribe
su obra a partir del proyecto para el campus del Illinois Institute of
Technology ( I. 1. T.), es sustancialmente distinto.

En los primeros afios de docencia en Chicago, Mies continué impartiendo
sus ensefianzas a través de la proposicion de esquemas residenciales
introvertidos a sus alumnos, y de hecho, una parte importante de su
dedicacién a dicho tema fue realizada en el continente americano. Cabe
pensar, pues, que en un primer periodo sostuvo una, relativamente, estable
actitud hacia los parametros que el presente trabajo ha intentado precisar.
A este respecto, una ultima comparacion referencial a Pompeya a través del
proyecto de Mies para el campus del 1. I. T., pretende reflexionar por un
lado sobre dicha continuidad inicial en las preocupaciones del arquitecto y
por otro, sobre la evolucion ideolégica que sustenta la construccién de los
edificios del campus. .

La disposicion de dichos edificios universitarios de Chicago, en torno al
gran espacio publico e insertados en la trama urbana de la ciudad, revela
ciertos aspectos comunes a la implantacion del primer Foro de Pompeya
(Figs.1-2). La asimetria de las calles que atraviesan tangencialmente ambos
espacios publicos, y la disposicién lateral de algunos elementos reservando
la presidencialidad frontal a los dos cuerpos principales enfrentados a cada
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Figs 3-4. Vision exterior y detalle
constructive del Edificio de Inves-
tigacion de Minerales y Metales.
LLL'T. 1942. Perspectiva exterior y
detalle del Edificio de Biblioteca y
Administracion. LLT. 1944,

Ia independencia entre cerramiento y
estructura que Mies habia propuesto en
sus proyeclos europeos (recuérdesc cl
Concurso para el rascaciclos de la
Friedrichstrasse, el Pabellon de
Barcelona o cualquiera de sus propues-
tas dc casas-patio), se transforma

radicalmente a partir de los proycctos
de cdificios para el Campus de
Chicago. La  imbricacién  entre
estructura y cerramiento exterior ira
aumentando paulatinamente, no so6lo
en  las construcciones para el LLT.
sino a lo largo de su etapa americana.
De hecho esta evolucidn no puede
desvincularse de la adopeion del perfil
americano en "I" y la conformacion

posterior de edificios con un unico ¢je
de simetria a través de la yuxta-
posicion de crujias paralelas.
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Las siguientes ilustraciones muestran
FERLLE SRR, L

cn la primera edificacion de Mies en
Chicago, el Edificio de Investigacion
de Mincrales y Metales, la inicial

desvinculacion  de  cerramiento  y i
estructura y el tratamiento de testero l —‘f‘-m

de su fachada mas corta. Tal y como Y=

sc mencionaba anteriormente, ambos e .
conceptos iran evolucionando y las I:
fachadas menores asumirdn progresi-

vamente ¢l giro del edificio micntras
que la estructura avanzara hacia el
exterior,

.
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lado del gran recinto central, acercan la configuracion de ambos espacios
tanto en su enfatizado caracter piblico como en la especifica colocacion de
algunas de sus piezas. Posteriormente a esta implantacion, tanto en los
mismos edificios del LLT. como en los sucesivos proyectos realizados en
Estados Unidos, el giro conceptual de Mies es evidente y su preocupacién
por los valores espirituales, la introversion arquitecténica o la percepcion
secuencial del espacio, dan paso a una arquitectura explicitamente vinculada
con la sistematizacion, la modulacion y el caracter piblico de los edificios.
Quizas, como referia Spengler en "La decadencia de Occidente", la
ideologia de Mies siguié los inevitables ciclos vitales a los que, segun el
autor, toda época, al igual que las grandes culturas, irremediablemente se
ve abocada. Y en este sentido, existe un cierto paralelismo entre el
abandono que supuso la colonizacion romana, de las reflexiones helénicas
sobre la estética y la belleza en busca de un mayor pragmatismo,
sistematizacion y representatividad  exterior de la arquitectura, a la
inexorable entrada en contacto de Mies con el nuevo continente.

Aunque sin pretender abarcar todo el contenido de los edificios para el
campus de Chicago, evidentemente merecedores de un trabajo especifico,
una primera aproximacion a su definicion constructiva evidencia su distancia
conceptual respecto de la etapa europea de Mies en general y en particular
de los esquemas residenciales introvertidos. Su misma configuracion
estructural a partir de la yuxtaposicién de crujias claramente unidireccionales
avanza probablemente en la sistematizacién constructiva, pero sin duda les
aparta al mismo tiempo, de la fluidez espacial que permitia la estructura
bidireccional de los proyectos europeos. La columna cruciforme utilizada
en Europa y la nocién de un espacio dinamico en torno a determinados
elementos se convierten, en el campus del LLT. en una sucesion de crujias
paralelelas configuradas a partir del tipico perfil americano en "I".

Aunque en su primera construccion en Chicago, el edificio de Investigacion
de Minerales y Metales (Figs.3-4), Mies conserva una cierta independencia
entre el cerramiento y la estructura, posteriormente, en el edificio de
Metalurgia e Ingenieria acerca la estructura a la fachada y pese a que ésta
no es perceptible desde el exterior, unos perfiles reflejan el entramado
estructural interior. La esquina es la logica excepcion donde para permitir
el giro simétrico de los cerramientos, el pilar del éangulo aparece
discretamente. En general, son edificios claramente lineales configurados por
la adicion de crujias paralelas y en los que las fachadas de menor dimension
asumen inicialmente la condicion de testeros. En ejemplos posteriores, el
giro aparecera cada vez mas explicito como en el "Alumni Hall" o la
Biblioteca, y la evolucién de las soluciones al tema de la esquina
configuran, en gran manera, la forma final de los edificios.

La logica sistematicidad "romana" de los edificios americanos de Mies se

aparta de aquella inicial aspiracion por una arquitectura integradora del arte
y capaz de ser percibida secuencialmente. La bisqueda de la esencialidad
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en los procesos constructivos perdura, pero se desprende de la preocupacion
por dotar de significado a cada uno de los elementos que componen la
arquitectura y adquiere, en cambio, unas componentes mas directamente
relacionadas con la modulacion, la standarizacion o el caracter representativo
de los edificios. La certeza de que la elaboracion de la tecnologia era en si
misma capaz de resolver cualquier planteamiento arquitectonico sustenta, tal
y como Mies expone en su escrito "Arquitectura y Tecnologia'" de 1950,
una radical y nueva vision.

"La tecnologia esta arraigada en el pasado. Domina el presente y
tiende al futuro. Es un movimicnto historico real, uno de los grandes
movimientos que conoforman y representan  su ¢poca.

Solo cabe compararla con el descubrimiento clasico del hombre como
persona, con la voluntad Romana del poder y con el movimiento
religioso de la Edad Media.

La tecnologia es mucho mas que un método; es un mundo en si
misma" .

Desde este punto de vista y tras el analisis anteriormente expuesto de las
referencias helénicas en las propuestas residenciales de Mies a lo largo de
la década 1930-40, la trayectoria del arquitecto permitiria sefialar un cierto
paralelismo a la estructura ciclica de las grandes culturas del pasado. La
produccion de Mies a partir de su desplazamiento a América establece una
evolucion equidistante a la que la Civilizacién Romana supuso respecto de
la Cultura Helénica, y en este sentido, la metafora a los inevitables ciclos
de las culturas podria ayudar a la comprensiéon del radical cambio de
coordenadas constructivas e ideologicas iniciado por el arquitecto en Estados
Unidos. Por altimo, y desde esta aproximacion ciclica a la obra de Mies,
es significativa la contemplaciéon de la Galeria Nacional de Berlin que
constituye en algunos aspectos su regreso a Europa. La unidireccionalidad
de los proyectos americanos viene aqui sustituida por una planta cuadrada
bidireccional, en la que reaparecen las ya casi olvidadas columnas
cruciformes. La estructura, separada del cerramiento y situada en el medio
de los lados del cuadrado, responde a muchas de las preocupaciones del
arquitecto anteriomente citadas, y configuran este proyecto como ultima gran
obra de Mies justamente en su Alemania natal.
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