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NOTA PREVIA -
O DE LOS GRANDES RIESGOS DE PENSAR UN TANTO POR SI MISMO

Unas palabras solamente. En la edicién de este texto confluyen, como algu-
nas veces suele ocurrir, dos aventuras diversas, una, la del tema sujeto a es-
tudio, realmente la decisiva, y otra, subalterna si se quiere, mas anecddtica,
constituida por los avatares del texto. Para referirme, ya de entrada y muy bre-
vemente, a este segundo aspecto, baste decir que corresponde a un ejercicio
académico desgraciadamente tan insélito como inaudito, pudiera decirse, en
el verdadero sentidé etimoldgico de la palabra. Es decir, que no pudo ser pro-
nunciado, ni escuchado, Dios sabe bien por qué causas. Las rutinas y los apre-
suramientos académicos-imponen estos riesgos consabidos. Como, por otro
lado, la tesis sustentada dista mucho de resultar secreta, hoy en dia, la autora
se decidid a editarlo, por un lado en el deseo de hacer oir, por otros cauces,
su voz forzosamente silenciada, y por otro, evitar la posibilidad, digamos, de
coincidencias a posteriori, cosa que también ocurre con cierta frecuencia, por
desgracia. :

Y vuelvo al primer aspecto, al decisivo, el del tema elegido, que no es otro
que el de la silenciada pervivencia del expresionismo en la arquitectura de
nuestros dias. En estos momentos, tras la letal contaminacién experimentada
por los periodos sucesivos de la llamada Tendenza y posteriormente por ese
catastréfico entendimiento de la postmodernidad que adoptaron ciertos arqui-
tectos, con todas las coartadas afiadidas que uno quiera, las argumentaciones
Beaux Arts de Drexler, por ejemplo, los enésimos y perentorios dictdmenes so-
bre la muerte de las vanguardias, desde DalCo a Francisco Nieva, nada me-
nos, o los realismos «a la madrilena», los regionalismos «criticos», etc., falta-
ria mas, se quiere entender, a lo sumo, el expresionismo, como un determina-
do y cerrado capitulo de esas vanguardias histéricas, desde Munch al inicial
Mendelssohn, por ejemplo. «E tutti contenti» y con el ladrillo doble, y el mo-
derno «ma non troppo», por seguir con el italiano, que luego vienen los so-
‘bresaltos y hay que ponerse a estudiar en serio.

Bueno, pues Maria Teresa Mufioz opina lo contrario. No sé hasta qué punto
se arriesgaria a considerar el expresionismo como una suerte de invariante his-
torico, pero, en ocasiones, bordea este tipo de proposiciones. El andlisis his-
térico parece confirmar, por lo menos a lo largo de este siglo, esa pervivencia
larvada del expresionismo, que no finaliza en absoluto con El Grito o la Torre
de Postdam.



(Cémo entender, por-ejemplo, el despliegue del mundo de la plastica, me-
nos inercial que el nuestro, desde el famoso «expresionismo abstracto» de los
anos cuarenta, recientemente documentado en la exposicion del MoMA que
argumenta Davenport? ;O la mantenida predica de Eduardo Chillida, verdade-
ramente instalado ya internacionalmente, allende las polémicas de cafetin?

Arquitectonicamente cabria la obvia referencia wrightiana, tan incémoda
para tantos, la del mejor Aalto, etc. Y si se quiere llegar al ahora, al de-
constructivismo...

La insinuada caracterizacion metahistérica conduciria de la mano a la consi-
deracion manierista, hace cuarenta afios ya planteada por Zevi. Si aquella se
simboliza histéricamente en el Sacco di Roma o en el Sitio de Florencia, creo
que no son escasos los testimonios contemporaneos paralelos a esta crisis de
los valores, su desmoronamiento, filoséficamente argumentado en las doctri-

_nas existencialistas...

La tesis de Maria Teresa Muhoz desemboca, |l6gicamente, en dos casos es-
panoles, celebérrimos, pero que, pienso, no estudiados bajo esta luz, el Museo
de Mérida de Rafael Moneo y el Auditorio de Santander de Francisco Javier
Séenz de Oiza, en cuanto continuadores, en parte y a su respectiva manera,
del aliento de Poelzig. Oteiza, en una de sus mas brillantes y homeopéticas in-
tuiciones, el ano 61, solia referirse al primer Chillida, como el puente «un tanto
romantico», establecido entre las tendencias informales y expresionistas, con -
el racionalismo geométrico preminimalista. Con todas las adecuaciones nece-
sarias este caracter de «puente romantico», entre solicitaciones diversas de
nuestro panorama arquitecténico, puede adscribirse a estas dos obras, en las
que el punto de partida expresionista desempefia un papel basilar. Con lo que
demuestra, como se indicaba’'en un famoso didlogo de Borges, que por lo me-
nos alguien, en estos afnos oscuros, alguien es capaz de pensar de forma pro-
pia y distinta. Lo que, naturalmente, con esta moda de los semicultos de pro-
vincia, es bastante arriesgado.

Juan Daniel Fullaondo, 1991






1. INTRODUCCION: ¢(POR QUE?

Comencemos por presentar, muy escuetamente, algunos de los
principales interrogantes que afectan a la arquitectura del Expresionismo,
objeto de este trabajo de investigacion:

1. {Por qué, entre los movimientos que dieron origen a la arquitectura y
el arte modernos, es el Expresionismo el méds marcado por los sentimientos
morales de aversién hacia lo dado, por su tendencia a la utopia y, al mismo
tiempo, sus deseos de transformacién directa de la realidad a través de la
creacion? '

2. {Por qué el esfuerzo sintético de los arquitectos expresionistas tuvo
con frecuencia como resultado formas carentes de la conclusién y la unidad
exigida por las obras de arquitectura?

3. ¢Por qué la forma expresionista no toma como base la construccién, ni
tampoco la capacidad significativa/de las formas anteriores, sino que hace
de la condicién material de la arquitectura una resistencia que hay que
vencer y, al mismo tiempo, un medio sobre el que crear la nueva obra?

|
<> 4. ;{Por qué las cualidades del espacio expresionista han sido pasadas por

alto, en favor de la valoracidn de las cualidades externas de los edificios?




5. ¢(Por qué la arquitectura expresionista hizo uso de ciertos emblemas
formales de la modernidad, como la composicidén con volimenes o la
cubierta plana, sin que ello supusiera una renuncia a sus postulados

contrarios a tales formas?

~7 6. (Ha sido el Expresionismo un movimiento simplemente encerrado en

su propio tiempo o, como categoria artisﬁca, trasciende a la historjé
llegando incluso a impregnar las mzlmifcstaciones arquitectonicas
contemporaneas? 1@5

— 7. {Cudl puede ser hoy la actualidad del Expresionismo en arquitectura?



2. PLANTEAMIENTO DEL TRABAJO

2.1 El Expresionismo, movimiento creador

”“,” /Al hablar del Expresionismo, podemos referirnos a él como fenémeno
histérico, fechado aproximadamente entre los afios 1907 y 1925, en el que
tuvieron lugar una serie de manifestaciones programaticas, de experiencias
de grupo, de coincidencia de investigaciones y realizaciones con un sello
comin. Por otra parte, podemos referirnos a él como categoria histérica,
como momento de protesta y sentimiento moral de aversién por cualquier
barrera o cualquier conformismo y, en particular, por cualquier
conformismo formal. En el primer caso, estariamos ante un periodo o
estilo encerrado en sus propios limites temporales, ‘mientras que en el
segundo estarfamos ante una categorizacién del Expresionismo, anéloga a
las del barroco o el manierismo, como una constante recurrente del espmtu
humano y, en consecuencia, de la historia del art}

Las posiciones mantenidas por O. M. Ungers y Bruno Zevi. 1, en €l
Congreso de Florencia de 1964, ilustran respectivamente esta doble vision
del Expresionismo, una, como un movimiento restringido no sélo a un
periodo determinado, sino a un 4mbito de sentimientos de protesta que
s6lo indire’,ctamente intervienen en la produccién de las obras de zirte, yla
otra, como presencia constante en toda la experiencia de la arquitectura y
el arte modernos.

Es, simultdneamente, desde ambas perspectivas desde donde tratamos
de aproximarnos al Expresionismo en el trabajo de investigacién que se

.




resume en este escrito. Por una parte, en cuanto al Expresionismo puede
tener que ver con la sensibilidad actual en el mundo del arte y la
arquitectura, si es que hipotéticamente es posible detectar en la
arquitectura contemporanea sentimientos andlogos a los que sustentaron
este movimiento. Por otra parte, en cuanto el Expresionismo puede ser
estudiado y analizado en profundidad a través de la obra de alguno de sus,
maximos representantes, de un autor pérfectamente situado local y
temporalmente con respecto a las demas éxperiencias de la arquitectura
moderna.

Aun cuando un' estudio de la arquitectura expresionista podria caber
plenamente dentro de lo que Bruno Zevi denomina la historiografia propia
de la arquitectura moderna, el campo de investigacién més propio de todo
arquitecto interesado por fundamentar culturalmente su actividad, este
trabajo tiene la pretensiéon de ser el cruce entre varias de las formas
convencionales de aproximarse ala arquitectura: la reflexién desde una
Optica contempordnea sobre obras de otro momento de la historia; el
estudio monografico de un autor; la consideracion de los rasgos de un estilo
o movimiento; y finalmente el an4lisis de un problema arquitecténico por
encima de su concrecion historica. El arquitecto alemdn Hans Poelzig y el
movimiento denominado genéricamente Expresionismo marcan los limites
del estudio cuyo tema principal, el que conduce el desarrollo de la
investigacion, /';¢§ el de la estructura y la lucha por hacerla desaparecer en
los edificios de la arquitectura moderna. 1!

Aparte de sentir una atraccién personal hacia la sensibilidad
expresionista y admirar profundamente las obras realizadas por los
arquitectos y artistas de este movimiento, la eleccién de este tema como



objeto de investigacion tiene que ver con lo que supone el Expresionismo
de valoracién, casi excesiva, del aspecto creador, de intervencién directa
sobre la realidad y, al mismo tiempo, de destruccién de lo existente, de la
~estructura de los lenguajes y las formas tradicionales. Ademas, la figura de
Hans Poelzig, un arquitecto nacido en Berlin en 1869 y muerto en esta
misma ciudad en 1936, quien confesaba, a caballo entre dos siglos, "no
sentirse un arquitecto del siglo XX", tiene el atractivo de esas figuras
singulares de la historia del arte que representan mas el final de una época
que el comienzo de otra y que, sin embargo, tienen la potencia de la
culminacién que siempre suponen los momentos terminales. Frente al
impulso de los jovenes arquitectos que a comienzos de siglo abren el
camino de lo que serd una nueva arquitectura internacional, Poelzig
significa la fuerza de una arquitectura profundamente marcada por su
localizacién geografica - Alemania - y por la obstinacién en llevar a sus
ultimas consecuencias los propios planteamientos lingiiisticos y expresivos,
tal como Nicholas Hawksmoor hizo en Inglaterra a comienzos del siglo
XVIII o H. H. Richardson hizo en los Estados Unidos en la segunda mitad
del siglo XIX. !



2.2 El problema de la estructura

En cuanto al hilo que conduce esta investigacion, el examen de los
esfuerzos por hacer desaparecér la estructura de los edificios, hay que decir
que, si bien es este uno de los problemas bésicos de la realizacién de la
forma expresionista en arquitectura y, en particular, en la arquitectura de
Hans Poelzig, también es algo que estd presénte en las experiencias de gran
parte de la arquitectura del siglo XX, de la arqultectura moderna.

L Concretamente, Louis H. Sullivan, Frank L. Wright y Ludw1g Mies van der
Rohe, tres arquitectos que trabajaron en Chicago y que han marcado hasta
el fondo la arquitectura de nuestro siglo, se han visto involucrados, de una u
otra forma, en resolver precisamente este problema de la desaparicién de
la estructura. 1 Aunque muy brevemente, vamos a referirnos a ellos para
poder d1bu_]ar después con mas claridad los procedimientos expresionistas
de conformar los edificios y de entender este problema crucial de la
estructura. |

La necesidad de ocultar los elementos resistentes,con objeto de
conseguir una expresién mds propia del edificio, recorre toda la historia de
la arquitectura moderna desde las dltimas décadas del siglo XIX cuando,
con la introduccién de la estructura reticular de acero u hormigén y el
crecimiento en altura de los edificios, se plantea por primera vez en
Chicago el problema de buscar una expresion adecuada a esta nueva
situacién. Desde el First Leiter Building de William Le Baron Jenney de
1879, hasta los edificios construidos a finales de siglo por Holabird &
Roche (McClurg Building de 1899-1900), hay un largo camino de pruebas
en la resolucién de un nuevo problema arquitecténico, el del edificio



comercial en altura con estructura metilica. Este camino, jalonado por las
espléndidas realizaciones de la Escuela de Chicago, parece, mads que un
camino de progresién lineal hacia una solucién, un recorrido circular que
termina en una vuelta a la situacién del primer Jenney, donde la
presentacién simple de la reticula estructural en la fachada se convierte en
la imagen del edificio comercial, sin necesidad de gradaciones compositivas
ni de ornamento. |

Sin embargo, superpuesta a esta situacién, se produce la formulacién
teérica de Louis H. Sullivan 2 de la que habria de ser la forma propia del
edificio alto, materializada ademds en sus edificios Wainwright de St. Louis
(1890-91) y Guaranty de Buffalo (1894-95). Sullivan, contrariamente a
Jenney, no divide la fachada de acuerdo con los intervalos estructurales del
interior, sino que dispone las estrias verticales que recorren el edificio
desde la base a la cornisa a distancias mucho menores, retrasa los
antepechos horizontales de las ventanas y envuelve con ornamentacién
todo lo exterior del edificio, haciendo patente asi la diferencia entre lo que
es su envolvente externa y su estructura interior. Es decir, para forzar la
verticalidad expresiva del edificio alto, Sullivan desfigura conscientemente
‘la construccién convirtiendo la fachada, y en consecuencia la imagen
externa del edificio, en algo sustancialmente distinto a su estructura
reticular.

No es necesario detenerse aquf, ya que no es el tema especifico de este
trabajo, en destacar las implicaciones que este hecho tiene en la
consideracién de Sullivan como el primer arquitecto funcionalista, por su
famosa frase "la forma sigue a la funcién’, o en la de la Escuela de Chicago
como una unidad sin fisuras. No obstante, si podriamos todavia sefialar



cémo este problema de la estructura reaparece una y otra vez en los
arquitectos del llamado Movimiento Moderno y de las tendencias mds
dispares de la arquitectura del siglo XX. Otros dos arquitectos que
trabajan en Chicago, Frank L. Wright y Mies van der Rohe, ilustran
también, sobre todo en sus ultimas obras, la lucha contra la presencia de la
estructura en los edificios. Desde una posicién mds constructiva Mies-y
desde otra mds orgdnica Wright, ambos buscardn con la misma fuerza
eliminar las columnas y vigas del espacio de sus edificios: en el Crown Hall
del LL.T., sacando fuera de la cubierta las grandes cerchas que la sostienen
y eliminando los pilares de las esquinas; en el Guggenheim Museum,
envolviendo soportes y vigas en la masa helicoidal que configura tanto
interior como exteriormente el edificio del museo.

Si esta vision de Sullivan, Mies o Wright ya ha sido tratada, al menos
indirectamente, en mis cursos de Doctorado y en alguno de mis escritos, y
més ampliamente desarrollada podria indudablemente distanciarse de la
que de estos arquitectos han presentado otros autores, es esta la primera
vez que yo me enfrento con la arquitectura expresionista como tema de
estudio, con una cierta pretensién de globalidad sin haber siquiera tanteado
alguno de sus aspectos parciales. ,

Ya se han mencionado algunas de las razones de.esta eleccién, pero
puede afnadirse, en relacién con los tres arquitectos mencionados, que si
bien tanto Sullivan como Mies y Wright cuentan, como soporte de estas
experiencias, con el reconocimiento general de la calidad de sus obras
construidas, casi de obras maestras de la arquitectura del dltimo siglo, los
arquitectos del Expresionismo llevan consigo, en todo caso, un cierto aire
de fracaso e imposibilidad de culminar sus propias obras, ya sea por la
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distancia entre sus visiones utOpicas de una nueva arquitectura y sus
- construcciones reales o por la incapacidad para llevar a sus ultimas
consecuencias en los edificios las exigencias de la sensibilidad expresionista.
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2.3 Lo visionario y lo real

El cuestionamiento incluso de la capacidad del Expresionismo para
realizarse como arquitectura, su cardcter visionario y tendencia a la utopia,
podrian interpretarse como un impedimento para lo que la actividad del
arquitecto tiene de intervenci6n sobre la realidad y materializacién de su
pensamiento en la forma construida. No obstante, es precisamente lo que
el Expresionismo tiene de sobrevaloracién de los aspectos creadores del
arte y la arquitectura, la coincidencia que en él se da entre los momentos
destructor y creador de una realidad nueva, la prioridad de la forma sobre
la materia, lo que coloca a este movimiento muy cerca de algunos de los
vectores de la sensibilidad afquitecténica contempordnea. Por otra parte,
son estos periodos, aparentemente cerrados y limitados a su tiempo y lugar,
aquéllos que no parecen haber conseguido culminar con brillantez sus
propias experiencias los que, paraddjicamente, mds permiten adentrarse en

los misterios que siempre encierra la actividad de proyectar y construir la

arquitectura y también, como sucede en este caso, en aspectos menos
evidentes de la arquitectura moderna.

El énfasis creador de todo el movimiento expresionista, su voluntad de
intervenir directamente en la realidad, simultineamente con su caricter
visionario y utépico, la desaparicién de muchas de sus evidencias tanto
documentales como construidas y su condicién de tendencia final y
decadente, sumergida en los impulsos renovadores del siglo XX, dibuja un
espacio de investigacion abierto a cualquier arquitecto que se sienta atraido
por lo todavia inexplorado. Y i, ciertamente, la sensibilidad
contemporanea no estd muy lejos de ese final de ciclo en que se trata de
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forzar un discurso sintético capaz de aunar las partes dislocadas de la
realidad, tampoco estamos hoy muy distantes de lo que fueron los
principales hallazgos de la forma expresionista en arquitectura y, sobre
todo, de la lucha constante contra el dominio de la estructura en los
edificios, exhibida con profusién y redundancia, privada de su propia l(’)gicé
constructiva y convertida en no pocos casos en un medio para su propia
ocultacién.

‘A través de un recorrido por la arquitectura expresionista, y en concreto
por la arquitectura de Hans Poelzig, se trata en este trabajo de reconstruir,
de alguna manera, la actividad de proyectar del arquitecto, con sus pasos
atrds y adelante, con la variedad de problemas que se suscitan y con la
intervencién de las propias ideas o teorfas y la resistencia que la
arquitectura opone a lo que muchas veces son requerimientos opuestos o
incompatibles. La arquitectura de Hans Poelzig, una arquitectura en la que
el peso de la obstinacion tedrica y el de la materialidad de la arquitectura
aparecen tan equilibradas en ocasiones como desequilibradas y disonantes
en otras, con los resultados que muestran sus obra.s construidas, sera el
vehiculo principal de la investigacién que se propone.

\lLa tendencia a la disgregacién, hasta llegar a la plena disolucién de la
realidad como voluntad unitaria de estilo, la utilizacién del lenguaje mismo
como objeto de exposicion y expresidn sobre el fondo de la destruccién de
la forma tradicional, son seguramente los rasgos mas distintivos del modo
de hacer expresionista en el arte y la arquitecturaf En ésta, todos ellos
apuntan directamente hacia el tema que hemos elegido como centro de
este trabajo de investigacién: la disolucién de la realidad del edificio que
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representa su estructura portante, en busca de una realidad distinta, mas
verdadera y profunda.
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NOTAS

1. Los extractos de las comunicaciones de Bruno Zevi y O. M. Ungers presentadas en el
Congreso de Florencia, celebrado entre el 18 y el 23 de mayo de 1964, aparecen
recogidas en:

BORS], Francoy KONIG, Giovanni Klaus
Architettura dell’Espressionismo
Vitali e Guianda, Genova, y Vicent, Fréal & Co., Paris 1967

2. SULLIVAN, Louis
“The Tall Office Building Artistically Considered"
publicado por primera vez en 1896, contiene la teoria sobre el edificio alto. Parte de ella
se recoge en:
MORRISON, Hugh
Louis Sullivan
Greenwood Press, Publishers, Westport, Conn. 1971 (1935)
Sus relaciones con el resto de los arquitectos de la llamada Escuela de Chxcago aparecen
estudiadas en:
CONDIT, Carl W.
The Chicago School of Architecture
The University of Chicago Press, 1964






«Cabalgar, cabalgar, cabalgar,
de dia, de noche, de dia.»

Rainer Maria Rilke.



14

3. EL MARCO CULTURAL DEL EXPRESIONISMO

3.1 El Expresionismo en el arte

El sentimiento de crisis aparece en todos los diagnésticos del siglo XX,
desde sus mismos comienzos. Las vanguardias futuristas, expresionistas y
surrealistas lo incluyen en sus manifiestos y ios escritores desde Kafka a
Proust y Joyce lo describen ampliamente en sus obras. Por otra parte,
como es caracteristico de las épocas en que se vive un cierto fin de ciclo, no
hay actividades aisladas, sino que la fisica, la biologia, la psicologia y la
pintura, la literatura y la arquitectura ofrecen una serie de coincidencias y
paralelismos capaces de definir un espacio de contemporaneidad. Asi, es
posible estudiar las vanguardias europeas de comienzos de siglo como
contemporaneas de la fisica cudntica y el principio de indeterminacién, el
surrealismo como paralelo a los planteamientos de Freud y a Bergson,
Proust y Einstein como investigadores del tiempo, aunque cada uno de ellos
emplee su propia disciplina y sus propios medios.

Desde finales del siglo XIX, comienza a producirse una conciencia de los
cambios experimentados en la sociedad y en el arte a causa del progreso
técnico; algunos reaccionaron haciendo el elogio del nuevo hombre
metropolitano, impulsado irremediablemente por la técnica y el progreso,
a pesar de producirle infinidad de conflictos y pesadillas. El Futurismo
serd, ya dentro del siglo XX, una continuacién de este elogio, mientras que
fel Expresionismo ser4 un ensayo de huida. \
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Pero si el Futurismo, esencialmente experimental, acab6 con sus propios
manifiestos," el Expresionismo entré en todas las artes y se convirtié en un
movimiento auténticamente creador, a pesar de sus resultados a veces
dudosos y con frecuencia rayando en la fealdad y el mal gusto.\\ El
Expresionismo, cuya rhayor realizacién en el mundo de la filosofia de la
cultura fue Der Untergang des Abendlandes (La decadencia de Occidente)
de Oswald Spengler 1, como lo fue en pintura su contempordneo "Grito" de
Edvard Munch, muestra en todas sus manifestaciones un terror y
desesperacién que impulsa a los artistas a abolir la realidad ya sea
retirindose a un mundo primitivo y mds auténtico o creando lo que serfa
llamado arte abstracto.

E)esde sus comienzos, es patente este caracter bipolar del
Expresionismo: la vertiente que representa la revista Die Briicke, dedicada
a la busqueda de la realidad sencilla, inspiradora de escenas realistas y
figurativas, y la representada por Der Blaue Reiter, fundada por Kandinsky
y tendente hacia lo abstracto. ‘Estas dos revistas, la primera publicada por
primera vez en Dresde en 1905 y la segunda en Munich en 1912, marcan el
comienzo del Expresionismo y aglutinan en torno a ellas a los principales
artistas del movimiento. |

Sin embargo, el término Expresionismo habia aparecido ya en Paris en
el afo 1901, cuando el pintor Julien-Auguste Hervé definié de esta manera
una serie de nueve cuadros que expuso en esta ciudad. En poesia, Otto zur
Linde empled el término para definir a un grupo de jévenes poetas del
grupo Charon y poco después, en 1911, Wilhelm Worringer lo utiliza en un
ensayo sobre Cezanne, van Gogh y Matisse. Pero tal vez sean la
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arquitectura y el cine las artes que, tras la literatura y la pintura, mas
permeables se mostraron a la revolucién expresionista.

A una primera fase del Expresionismo, roméntico y espiritualista, le
corresponde una arquitectura fantastica inspirada en las formas del gético y
el barroco, mientras que poco después surge una arquitectura mucho més
fria y técnica, pero no carente del esencial deseo expresionista de sintesis,
representada sobre todo por la Bauhaus de Weimar y la concepciénb
funcionalista de Walter Gropius, la llamada "Neue Sachlichkeit". Si
Antonio Gaudi (1852-1926) y el grupo Sezession representan la tendencia
gética y manierista, introduciendo en sus obras aspectos vegetales, motivos
demoniacos y suprarrealistas, construyendo cavernas y bosques petrificados
que producen mds angustia y.terror que admiracién y sosiego, la corriente
de Munich discurre hacia el polo opuesto, como en una biisqueda de la
complementariedad. Gropius quiere alcanzar lo global, tratando de reunir
en la arquitectura todas las artes plasticas, la escultura y las artes aplicadas,
en cuya tarea cuenta con la colaboracién de Kandinsky, Klee y otros
artistas incorporados a la ensefianza en la Bauhaus. Algunos de los
arquitectos expresionistas entran también en contacto con el cine y
colaboran en las primeras experiencias del cine expresionista de Lang,
Murnau o Wine. Es este nuevo espacio cinematografico un campo abierto
a la nueva estética del Expresionismo y en él se produciran algunas de las
obras fundamentales de este movimiento de vanguardia.

}El cine conecta perfectamente con los ambientes cavernosos y
abigarrados del Expresionismo que hemos denominado romaéntico y gético,
creando escenograffas desmesuradas para "Metr6polis" o "El vampiro de
Diisseldorf", muy semejantes a las escenografias teatrales realizadas entre
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otros por el propio Gaudi o por Hans Poelzig para el drama "El Golem".
La mﬁsica, sin embargo, ofrece una relacion mas dudosa con el
Exprésionismo y, en todo caso, esta relacién lo seria con ese lado més frio y
abstracto del movimiento. La misica dodecafénica, surgida en estos
mismos afios, supone la invencién de un lenguaje atonal basado en la
igualdad de los doce sonidos de la escala convencional, con lo que derriba
los pilares de la tonalidad y sugiere un mundo no-gravitatorio donde toda
ley desaparece. Aunque su conexién con la fisica parece mas evidente,
alguno de los musicos mds representativos del dodecafonismo,
principalmente Arnold Schénberg, tiene muchos puntos de contacto con el
movimiento expresionista en las dem4s artes 2.
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3.2 Expresionismo y Fenomenologia

La protesta interior que expresa y encarna el mensaje expresionista se
concreta con toda su potencia en la novela de Thomas Man Los
Buddenbrook 3, publicada en 1901, y en el famoso lienzo de Edvard Munch
"El grito", su réplica plastica. El retorno a lo monacal y a la Edad Media, el
retiro de las ciudades y una cierta conciencia de sufrimiento inherente a la
posicién del hombre sobre la tierra, completarian las caracteristicas del
mensaje expresionista. Kafka y Rilke ya habian presagiado esta situacion
en la literatura, como Gauguin y van Gogh lo habian hecho en pintura,
buscando lejos de Europa esa autenticidad perdida que también busca otra
manifestacién  cultural contempordnea del Expresionismo: la
Fenomenologia de Husserl.

’," Es, seguramente, esta conexién entre Expresionismo y Fenomenologia la
que mas luz puede arrojar sobre la significaciéon profunda de un
movimiento marcado por la incoherencia de sus realizaciones formales y
hasta por una cierta impotencia para concretarse fuera del mundo del
estricto sentimiento.” Edmund Husserl, discipulo de Brentano, uno de los
filosofos mds importantes del siglo XIX, publica su obra Logische
Untersuchungen (Investigaciones l6gicas) en 1901 y dicta entre 1904 y 1905
en Goéttingen una serie de lecciones que definen las caracteristicas de esta
nueva filosofia, la Fenomenologia, en cuya base esta también el anhelo de
autenticidad en la experiencia del mundo, a través de la experiencia vivida
en primera persona y al margen de todo contacto contaminador con las
teorias o convenciones anteriores 4. ' El acto purificador de la "epoché" o
reduccién fenomenoldgica, que nos bermite un contacto directo con las
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esencias, no es muy distinto al deseo de los expresionistas de acercarse a lo
no contaminado por la cultura o la razén, a lo primitivo o a lo abstracto.

En este repaso breve a la Fenomenologia y su relacién con el
movimiento expresionista, es importante detenerse en analizar lo que
supone esa llamada "epoché" o reduccién fenomenoldgica planteada por
Husserl. En un sentido estrictamente husserliano, la "epoché” significa un
cambio radical de la tesis natural, es decir, un modo de colocarse frente al
mundo admitiéndolo como realidad que existe y estd siempre ahi. La
reduccién fenomenolégica, por el contrario, implica la suspensién o
colocacién entre paréntesis no sélo de las doctrinas sobre la realidad, sino
de la realidad misma. | Ahora bien, tanto unas como otra no quedan
eliminadas, sino simplemente alteradas por la suspensién, con lo que el
mundo natural no queda negado ni se duda de su existencia. Asi, como
sefiala Ferrater Mora en su Diccionario de Filosofia 5, la "epoché"
fénomenolégica no es comparable a la duda cartesiana, ni a la suspensién
escéptica del juicio, ni a la negacién de la realidad por algunos sofistas, ni
siquiera a la abstenciéon de explicaciones propugnada, en nombre de una
actitud libre de teorias y supuestos, por el positivismo.

La Fenomenologia es, ante todo, un método y un modo de ver que no
presupone nada: ni el mundo natural, ni el sentido comin, ni las
proposiciones de la ciencia, ni las experiencias psiquicas. Se coloca antes
de todo juicio y de toda creencia, para explorar simplemente lo dado. Asi,
la Fenomenologia es una pura descripcién de lo que se muestra por si
mismo, de acuerdo con el principio. de que toda intuicién primordial es una
fuente legitima de conocimiento, que todo lo que se presenta por s{ mismo
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a la intuicién debe ser aceptado simplemente tal como se ofrece, aunque
solamente dentro de los limites en que se presenta.i

En su origen, la Fenomenologia es un método que permite ver, no otra

realidad, sino la realidad de otra manera, todas las realidades, incluidas las
ideales, de un fenémeno. Pero también, finalmente, se aproxima a lo que
Husserl quiso hacer de ella, una especie de ciencia sin supuestos. En
ambos sentidos, la Fenomenologia tiene coincidencias profundas con el
movimiento expresionista, cuyo campo espécifico es el campo del arte.. En -
1982, el ensayista alemdn Ferdinand Fellmann publicé un estudio sobre las
relaciones entre estas dos corrientes culturales, titulado Fenomenologia y
Expresionismo ¢, donde analiza los puntos de contacto del pensamiento
filosofico de Husserl con los fundamentos del Expresionismo.

Basidndonos en las observaciones de Fellmann, destacaremos aqui

brevemente estas coincidencias:

- Su desconfianza hacia la realidad dada, buscando una nueva forma de
relacion con el mundo.

- Su creencia de que la conciencia, capaz de dar sentido, s6lo puede
expresarse en el acto de destruccién del mundo y en que sélo en /
cuanto aniquiladores pueden los hombres llegar a ser creadores.

- Su intensificacién del concepto realidad, su deseo de ver la realidad
esencial a través de la destruccién de las nociones y convenciones
existentes.

- Su método de perder el mundo por la reduccién ("epoché") y
recuperarlo por la autorreflexion.

- Su atencion hacia el sujeto mismo, su referencia a la subjetividad.
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Estos cinco puntos corresponden bésicamente al pensamiento
fenomenolégico pero, tal como aparecen enunciados, podrian serlo
también del expresionista, sin mas que trasladar su aplicacién al mundo
artistico. Veamos ahora, mis concretamente, las caracteristicas del
Expresionismo que conectan directamente con la Fenomenologfa:

- La destruccién de la realidad como forma artistica del pensamiento y

estilo del Expresionismo.

- La tendencia a la disgregacién, a la disolucién de la realidad en una
voluntad unitaria de estilo; la perforacién de la realidad aparente
conduce a algo més profundo, a una auténtica realidad.

- El impulso expresionista hacia la realidad, ya sea en forma de
transformacion de lo dado o de contemplacién visionaria de
configuraciones completamente nuevas, discurre en paralelo a la
sobrevaloracidn del yo creador.

- Una de las Gltimas consecuencias de esta forma de pensamiento es que
la realidad verdadera sdlo se encuentra en la utopia de las nuevas
formas del lenguaje.

- El nicleo de la poética expresionista es la destruccion de la estructura
del lenguaje y de las formas tradicionales; el objeto de exposicion y
expresion serd entonces el propio lenguaje que se hace asi no-
comunicable.

No hay ya descripcion, s6lo expresién.

Como sintesis de todo ello, el Expresionismo se dibuja como un
movimiento que, por una parte sobrevalora el aspecto creador del arte y,
por otra, apunta hacia la coincidencia entre destruccién y realizacién. Sin
embargo, si el Expresionismo supone una forma especificamente moderna
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de relacién con el mundo, no es ésta de retirada a posiciones utépicas, sino
por el contrario un impulso esencialmente préctico de intervencién directa
en la vida social.

La abstraccion serd la réplica estética de la teorfa de la reduccion
fenome/riolégica presentada por Husserl, ya que la abstraccién es la forma
objetualmente orientada de superacién voluntaria de la relatividad del
mundo. | Tal como lo entiende Wilhelm Worringer 7, el procedimiento de
abstraccién en el arte posee una identidad estructural con el método de
reduccién de Husserl; se trata en definitiva, de acercar lo singular al mundo
de lo absoluto. La abstraccion, para Worringer no tiene su fundamento en
la razén, sino en und antropologia que busca la relacién realista con el
mundo; la creacion artistica compensa los sentimientos de angustia, ultima
instancia de la relacién humana con el mundo, tal como draméticamente se
muestra en todas las manifestaciones del Expresionismo.|

Las relaciones entre las vanguardias artisticas del siglo XX y las
corrientes filoséficas contemporéneas han sido ampliamente estudiadas por
los criticos de arte y, en este sentido, la concepcidn del espacio y el tiempo
en la filosofia y en el arte, e incluso en la ciencia, ha sido en la mayoria de
los casos la piedra de toque para la diferenciacion de los distintos
movimientos. Jorge Oteiza habla de la dimensién esencialmente temporal
del Futurismo frente al espacialismo propio del movimiento cubista 8. Y,
Camén Aznar, relaciona el pensamiento de Bergson con el Impresionismo
pictérico, con el Futurismo en todas su manifestaciones y con las formas
modernistas de la arquitectura de Gaudi 9.

En el caso del Expresionismo, es evidente que su relacion mas directa
seria, como acabamos de explicar, con la Fenomenologia de Husserl,
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contemporanea de las primeras experiencias de la literatura y la pintura
expresionistas, a las que seguirian las de la arquitectura y el cine. Mas
indirectamente, el Expresionismo podria también conectarse con la
filosoffa de Heidegger, surgida posteriormente, en la que se considera el
tiempo como conductor de un proceso de aniquilamiento que se halla en la
misma esencia del ser cuando éste tiene conciencia de su autenticidad,
como dice el propio Heidegger, de esa terrible condicién de "ser para la
muerte”. | Aun cuando su obra fundamental Ser y tiempo 10 se publica a
finales de los anos veinte, no esté lejos de la sensibilidad expresionista ese
clima de la filosofia de Heidegger en el que todo contribuye a la creaciéon
de la conciencia de una angustiosa limitacién.

\Por otra parte, también son evidentes las conexiones del Expresionismo
con el psicoandlisis de Freud 11, cuyas teorias fueron desarrolladas en
Viena en la primera década del siglo XX.\; La atencién al subconsciente y
ciertas imagenes tan ancestrales y primitivas como las de la cueva o las de
claustro materno tienen sus réplicas figurativas mas que en ninglin otro
sitio en las escenografias o las arquitecturas expresionistas.
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3.3 El Expresionismo en la arquitectura moderna

Tras la presentacion realista de la angustia expresionista en "El grito" de
Munch, Robert Dalauney se atreve en 1909, con la serie St. Severin, a
traducir la arquitectura gaética tridimensional a ritmos pictéricos abstractos,
todavia muy analiticos y préximos al modelo. Progresivamente, va
haciendo crecer la deformacién a causa del deseo de hacer visible el
movimiento y las leyes interiores, desligando asi el cuadro de su motivo, de
su contenido. En 1910, en su Torre Eiffel, el color se vuelve mds vivo y
comienza a tomar forma por si mismo como movimiento y como ritmo;
todo ello linda ya con lo abstracto, aunque todavia con una textura muy
acusada.

No se trata aqui de presentar el panorama completo de la pintura
expresionista o de cualquier otra de las manifestaciones artisticas de este
movimiento, ya que pretendemos simplemente presentar al Expresionismo
arquitecténico como contempordneo de otras corrientes de pensamiento
impregnadas por la misma sensibilidad. Entre ellas, como hemos visto, la
Fenomenologia de Husserl ofrece un evidente paralelismo con el
Expresionismo en cuanto a su actitud ante la realidad y la intervencién
sobre la misma, mientras que la critica de arte representada por Worringer
conecta directamente con el modo de entender la tendencia hacia la
abstraccion en el Expresionismo, replanteando, o mejor destruyendo, la
oposicién entre movimientos figurativos y abstractos con su nuevo concepto
de "Einfﬁhlung".l;‘ Este término "Einfiihlung" propio de la estética y la teoria
del arte alemanas, y el interés por el estilo gético como muestra de una
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geometria animada por un sentimiento de lo natural, conecta igualmente
con las preferencias formales del Expresionismo. |

Es en este clima cultural en el que surge el Expresionismo a comienzos
del siglo XX, como una de las corrientes de vanguardia que dardn vida a la
arquitectura y el arte modernos. El Expresionismo es, ademds, una
corriente propiamente alemana, como es italiano el Futurismo o el
Cubismo eminentemente francés. ] Pero si el Cubismo es undnimemente
considerado en toda la historiografia del arte moderno como el movimiento
fundamental de la modernidad, por su intelectualismo y su fundamentacion
en una metafisica y una ciencia capaces de convertirlo en una corriente
auténticamente rzvolucionaria de toda la cultura del momento, la mayoria
de los autores coinciden también en sefalar al Expresionismo mds como un
problema humano de angustiosa protesta ante lo dado, que un deseo de
crear un nuevo vocabulario figurativo y, consecuentemente, casi siempre
incapaz de rebasar los limites de lo psicoldgico y realizarse como obra de
arte.;i Las historias de la arquitectura moderna, desde Pioneros del diseio
moderno 12 de Nikolaus Pevsner de 1936, Arquitectura moderna 13 de
Walter Curt Behrendt de 1937 y Espacio, tiempo y arquitectura 14 de
Sigfried Giedion de 1941 hasta la Historia de la Arquitectura Moderna 15
de Bruno Zevi de 1954 y Teoria y Diseiio er la Primera Era de la M4qui-
na 16 de Reyner Banham de 1960, coinciden todas en este tratamiento
marginal, o incluso més que marginal inexistente como en los casos de
Giedion o Banham, del movimiento expresionista en la formacién de la
arquitectura moderna. Tampoco después, el Expresionismo ha contado
con estudios de importancia en el campo de la arquitectura, salvo los de
Wolfgang Pehnt La Arquitectura Expresionista 17 de 1975 y de F. Borsi y
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G. K. Ko6nig Archittetura del’Espressionismo 18 publicado en 1967 como
resultado del Congreso de Florencia sobre el tema y con muy escasa
difusion. '

Excepto en el caso de Erich Mendelsohn, el tnico | arquitecto
expresionista en obtener un éxito profesional, las monografias sobre los
arquitectos de este movimiento han sido escasas y en ocasiones, como ha
sucedido con Hans Poelzig, las que existieron fueron retiradas de la
circulacion tras la Segunda Guerra Mundial. Como ha sefialado Bruno
Zevi 19, los documentos del Expresionismo, en todos los campos del arte,
son raros y existe la necesidad de una auténtica investigacién para conocer
lo que realmente fueron muchas de sus realizaciones hoy inexistentes.
Falta una historia del Expresionismo y falta también una indagacién en los
distintos frentes en que se desarrollé la arquitectura expresionista fuera del
ambito de la Bauhaus, cuya historia estd mucho mas documentada sobre
todo por la iniciativa de su fundador Walter Gropius y sus propias
publicaciones.

En este trabajo, pretendemos tocar {inicamente alguno de los aspectos
de la arquitectura expresionista y, en concreto, de la obra de uno de sus
maximos representantes: Hans Poelzig. Sin embargo, existe también una
cierta pretensién de globalidad al sacar al Expresionismo de los estrechos
limites en que normalmente se le tiene confinado, presenténdolo imbricado
en una contemporaneidad mas amplia y presente en el desarrollo de toda la
arquitectura del siglo XX, hasta nuestros dlasj
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4. LOS TEMAS DE LA ARQUITECTURA EXPRESIONISTA

4.1 Visién utépica y proyecto real: Bruno Taut

Ya hemos comentado cémo, por una parte, la arquitectura ha sido una
de las artes mas influidas por el Expresionismo y, por otra parte, las.
dificultades de este movimiento, de raices esencialmente psicolégicas, para
realizarse plenamente en las obras construidas. También, y en relacién con
otras vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX, hemos senalado ya
que el Expresionismo no es tanto la invencion de un lenguaje, la propuesta
de una nueva figuratividad, como un nuevo modo de comunicacién con el
mundo y de utilizacién del arte en el &mbito social.

Si el método del Expresionismo consiste, ante todo, en crear, la actividad
de los arquitectos expresionistas aparece desdoblada en dos planos que
corresponden respectivamente al hacer y al idear, a la arquitectura
realizable y la irrealizable, a la técnica y al visionarismo, a la profesién y la
utopia. La consideracién de la utopia como realidad, el dominio de la
fuerza sobre la materia y el entendimiento del diseio como un proceso
abierto y no una imagen fija, dibujan el 4mbito propio del quehacer de los
arquitectos expresionistas, por encima de sus diferencias formales.

Tal vez sea Bruno Taut una de las figuras que mejor representa la
amplitud de intereses de la arquitectura expresionista y también la
existencia de ese doble plano de la profesion y la utopia antes mencionado.
Bruno Taut comienza a difundir, a través de la revista Frithlicht fundada
por él, la poética de la arquitectura de cristal o "Glasarchitektur" de Paul
Scheerbart y concluye la publicaciébn de esta misma revista con la
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publicacién de su primer Siedlung construido. También en Friihlicht,
Bruno Taut recoge la colaboracién del grupo de la llamada "Glédserne
Kette", publica obras de Antonio Gaudi y da a conocer al grupo holandés
De Stijl, sobre todo a través del arquitecto J.J.P. Oud. Casi al mismo
tiempo, hacia 1920, publica en Bauwelt una defensa del color como -
instrumento estrictamente arquitecténico, capaz de discurrir en paralelo a
la.- forma, que después aplicard en su Onkel Tom Siedlung de 1929. Su
investigacién en el campo de la vivienda la lleva, asi mismo, a reflexionar
teéricamente sobre los problemas de la repeticion y el caracter simbdlico
de los edificios.

Bruno Taut fue, sin embargo, un constructor de miles de viviendas y un
planificador de barrios enteros, ademas de realizar otros muchos edificios y
proyectos. Pero siempre ha permanecido mas marcado por su vertiente
utdpica y considerado como una figura de transicién a causa de la escision
entre estos dos planos de sus visiones utopicas de la primera época - "Die
Stadtkrone", por ejemplo - y sus realizaciones en el campo de la vivienda de
masas de la segunda. Tanto su pensamiento como su obra, como los de la
mayoria de los arquitectos expresionistas, son grandes desconocidos dentro
de la historiografia del Movimiento Moderno 1. '

Como sucede con J.J.P. Oud y el Neoplasticismo, Bruno Taut representa
la vertiente mas amplia y profesional del Expresionismo arquitecténico, de
manera que su personalidad pasa incluso por encima de los caracteres
propios del movimiento. Existen, sin embargo, otras figuras en la
arquitectura expresionista que, sin la trascendencia de Taut, permiten ver
con mds nitidez algunos de los puntos donde se concret6 la bisqueda
expresionista de una nueva forma arquitecténica y una nueva realidad en la
construccion de edificios. El ya mencionado Paul Scheerbart, con su
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arquitectura de cristal, al mismo tiempo una idea y una materializacién de
los edificios, es una de estas figuras, como lo es Finsterlin, con sus
preferencias por los estilos gético y barroco y la biisqueda de una
continuidad plastica basada en la aplicaciéon de nuevas geometrias. Hablik,
por su parte, experimenta igualmente con estructuras y geometrias
derivadas del gético, el estilo predilecto de todos los arquitectos
expresionistas. ' .

La utilizaciéon de la geometria como vehiculo de expresién y método de
creacion formal es una de las caracteristicas mds propias de la arquitectura
expresionista y conecta con las dos manifestaciones, la mas figurativa y la
més abstracta, del movimiento. Desde la geometria cristalografica de
Scheerbart y del propio Bruno Taut, hasta la productora de continuidades
de Finsterlin o las reticulas’ de Hablik y las descomposiciones de Paul
Goesch, todas las visiones expresionistas de la nueva realidad aparecen
fundadas en la reduccién geométrica capaz de controlar unas formas en
apariencia fantasticas e incontroladas.
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4.2 La realizaci6n de la arquitectura: Erich Mendelsohn

El Expresionismo como retdrica de la expresién, como biisqueda de un
tema Gnico con la fuerza suficiente para aduefiarse de la forma entera del
edificio, estd presente sobre todo en Erich Mendelsohn, el arquitecto con
més trascendencia profesional de este movimiento. La acentuacién del
cariacter objetual del edificio, al margen de su situacién urbana, y la
redundancia de su mensaje expresivo hacen de Mendelsohn el méximo
representante de esa potencia expresiva de la forma expresionista, exhibida
en apariencia sin trabas en las situaciones mds diversas, tanto fuera como
dentro de los edificios. El Expresionismo como presentacién, como
expresion, potente y simple de una sola idea. De estas mismas cualidades
participardn también algunas de las obras de Hans Poelzig, de quien
hablaremos después, y alguno de los arquitectos posteriores influidos por la
sensibilidad expresionista.

Un cierto romanticismo impregna también alguna de las realizaciones de
la arquitectura expresionista. Otto Bartning, por ejemplo, construye dos
casas donde el tratamiento fraccionado de su volumen y la configuracion de
las cubiertas con fuertes pendientes remiten a una integracién con la
haturaleza y a una figuratividad gética entendida como geometria de lo
natural. Un romanticismo que no estd lejos tampoco de las primeras
realizaciones de Walter Gropius o de Mies van der Rohe.
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4.3 La concepcién estructural: Mies van der Rohe

En sus proyectos de rascacielos de cristal de comienzos de los anos
veinte, Mies van der Rohe ofrece unas propuestas en el limite entre la
vision teorfa y el proyecto concreto, muy influidas por la sensibilidad
expresionista. La huida de cualquier convencién anterior y la expresion
libre del estado de d4nimo, sin mediar ninguna intencion estética explicita,
permite a estos edificios presentarse integralmente como una idea, si bien
en este caso una idea coincidente con la estructura.

La concepcién de la estructura en Mies supone un concepto casi
filoséfico, el resto es ya sélo tecnologia capaz de realizarla. La estructura,
para Mies van der Rohe, es la construccién elevada hasta el terreno
filoséfico donde se convierte en idea capaz de controlar el edificio entero
hasta sus minimos detalles. El problema de la estructura, tal vez uno de los
més controvertidos de la arquitectura expresionista, asoma asi
decididamente en estos primeros proyectos de Mies, un arquitecto cuyo
contacto con el Expresionismo fue sélo tangencial, aunque seguramente
profundo. La estructura, confundida con la geometria, habia ya dominado
figurativamente los experimentos de otros arquitectos, como por ejemplo
los de Wenzel Hablik, aunque todavia con una concepci6én estructural
derivada de la arquitectura gética. Con Mies, asoma definitivamente la
modernidad.

La estructura, en este caso la reticula estructural que serd uno de los
sellos distintivos de la arquitectura moderna, tiene en Max Taut otro
sentido: la biisqueda de la objetividad. Este arquitecto, hermano de Bruno
Taut, exhibe la estructura reticular de hormigén en su propuesta para el
Chicago Tribune con una claridad sin concesiones culturales o al lugar que,
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como sefiala F. Borsi, "desarma por su aplastante objetividad" 2. La
objetividad expresionista de Max Taut, esa condicién del proyecto de no
autocomentarse ni autoexaltarse, sino presentarse simplemente con su
propia certeza nos remite de nuevo a la ya comentada relacion del
Expresionismo con la Fenomenologia de Husserl y al método expresionista
de intervencién sobre la realidad con el de la "epoché" o reduccion
fenomenoldgica. Por otra parte, Max Taut ilustra la importancia que un
material como el hormigén armado, sin forma previa y capaz de ser
moldeado a voluntad, tiene para la arquitectura expresionista.
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4.4 La "Gesamtkunstwerk": Gropius y la Bauhaus

Si pudiéramos referirnos al Racionalismo y al Expresionismo como
movimientos antitéticos en el desarrollo de la arquitectura moderna,
podriamos encontrar ciertos casos en que los mismos arquitectos se han
adherido a una u otra sensibilidad en funcién de las caracteristicas
concretas de sus obras. Este es el caso de los hermanos Luckhardt, frios y
racionalistas en los episodios arquitecténicos pequenos, pero que en los
grandes temas urbanos promovieron un retorno al romanticismo y
barroquismo mucho mas emparentado con las experiencias expresionistas.
Esto indica hasta qué punto el Expresionismo encontraba su mejor vehiculo
formal en lo grande, realizindose con muchas dificultades en lo pequefio.
Esto serd absolutamente evidente también en la arquitectura de Hans
Poelzig. ,

La arquitectura expresionista es, cronolégicamente, posterior al
Expresionismo en otras artes, sobre todo en la literatura y la pintura. Sin
embargo, alguno de los pintores como Egon Schiele habia tomado la
arquitectura como protagonista de sus imédgenes pictéricas. Ahora bien,
donde el Expresionismo se sirve especialmente de la arquitectura es en la
escenografia; Hans Poelzig es el autor de la escenografia de "El Golem",
una escenografia con gran carga fantdstica a causa de sus fuertes
deformaciones buscando un acentuado realismo, también Hugo Hiring
realiza escenografiés para el cineasta Karl Theodor Dreyer y otros
arquitectos colaboran en escenografias tipicamente expresionistas
inspiradas en escenas géticas, pintores como El Bosco o Brueghel y en la
iconografia popular flamenca. Por su parte, muchas de las construcciones o
proyectos de los arquitectos expresionistas tienen ese sello escenografico y
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grandilocuente de los montajes teatrales o cinematograficos. Es esa otra
realidad buscada por el Expresionismo remitiendo a un mundo medieval y
go6tico mds auténtico.

Pero la bisqueda de una nueva realidad para el arte tenfa también otra
cara, aparentemente mds fria y contenida pero igualmente permeable a la
intervencién de otras artes en la arquitectura, es la que representan sobre
todo Gropius y la Bauhaus. Walter Gropius basaba la propia ensefianza en
esta Escuela no en los aspectos estilisticos, sino en una metodologia; y esto
no podia ser més que un corolario del Expresionismo en cuanto la nueva
arquitectura no se presentaba como un nuevo estilo, sino que se renunciaba
a toda tentativa de invencién lingiiistica para colocar en primer plano la
comunicabilidad a todos los niveles del producto artistico. Esta
comunicacién debia ser simple, sin rumores o redundancias, enfrentdndose
de un modo directo y sin la mediacién de las convenciones a la creacién de
la forma.

Gropius recurrié a Kandinsky y Klee como artistas de los que tomar el
impulso para su experiencia; en ningiin otro artista es seguramente maés
evidente el equilibrio entre desorden y geometria, la oscilacién permanente
entre las afirmaciones indemostrables y las deducciones ldgicas y precisas.
Fué la incorporacién de Theo van Doesburg a la Bauhaus la que incliné la
balanza hacia la investigacién abstracta, puramente geométrica,
precisamente inducida por un extrafio a la corriente expresionista. Este
serd un sello de toda la produccién de los artistas y arquitectos de la
Bauhaus, identificados ya con las tendencias mds abstractas de la
arquitectura moderna. El propio Walter Gropius seguird este mismo
camino en sus obras- construidas hasta el punto de convertirse, como
también sus otros directores Mies van der Rohe o Hannes Meyer, en
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representantes destacados de lo que habria de llamarse después
arquitectura racionalista. La prioridad de la metodologfa, la bisqueda de
la integracion con las otras artes en una "Gesamtkunstwerk" u obra de arte
total, la creacién libre de supuestos o formas previas, premisas de la
Bauhaus como institucion, conservaran no obstante esta fuerte vinculacién
originaria con el Expresionismo 3.
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— 7 4.5 La vertiente organica: Hugo H‘ﬁring

Faltarfan por mencionar los componentes funcionalista y orgénico del
Expresionismo, ambos unidos en la figura de Hugo Héring de un modo
coyuntural. Desde un punto de vista estrictamente lingiiistico, s6lo el
segundo podria relacionarse con el Expresionismo - Klaus Konig considera
que la Robie House de Frank L. Wright es una obra expresionista -
mientras que el funcionalismo seria, en su sentido mds propio, uno de los
anatemas de la sensibilidad expresionista.

A pesar de ello, Hugo Héring en su escrito de 1925 titulado "Wege zur
Form" 4 ("Camino hacia la forma") distingue en el quehacer arquitecténico
dos premisas: satisfacer la funcién y lograr una expresion. Héring habla de
un nuevo modo de construir basado en los mismo términos que la filosofia
de Heidegger, donde se da una superioridad de lo organico sobre lo formal,
que habria de desembocar en una nueva manera de proyectar. En contra
de la preferencia de otros arquitectos expresionistas por los grandes
edificios, Héring se limita a investigar tedricamente, mds en cuanto al
proyecto mismo que a la realizacién, en el tema de la casa, de la habitacion.
Sus viviendas nacen siempre de un pensamiento sobre el interior, sobre la
secuencia de espacios, sin otra preocupaciéon que ésta y una total
indiferencia hacia el resultado estilistico tanto del edificio como del
mobiliario. Los edificios de Hugo Héring se alejan, asi, del vocabulario
més propio de la arquitectura moderna, tanto sus bloques de vivienda
colectiva - su bloque de la Siemensstadt de 1928-29, por ejemplo - como sus
viviendas individuales, como la casa Ziegler en Berlin de 1935-36, donde se
demuestra lo que puede hacerse en la arquitectura moderna sin tener que
adoptar uno de sus mayores dogmas: la cubierta plana. '
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La idea de la obra de arte, de arquitectura, como un proceso méas que
como una forma, que se desarrolla a imagen de los procesos organicos,
conecta a Hugo Hiring con el Expresionismo pero, como ha senalado
Julius Posener 3, este "Leistungform" o logro de la forma se identifica en él
con la adecuacién a la funcién que ha de cumplir dicho edificio; es asi como
el propio Héring describe una de sus principales obras, la granja Garkau de
1924-25, en términos de estricto funcionamiento, acceso, ventilacion,
limpieza, etc. y denomina a este edificio literalmente un edificio funcional.

La peculiar posicién de Hiring, en medio de las corrientes funcionalista,
orgdnica y expresionista, permite apreciar la imprecisién de las fronteras
entre los que con frecuencia son considerados movimientos antagénicos en
la arquitectura del siglo XX. Por si ello no fuera suficiente, Hugo Héring
trabajé durante un cierto tiempo en el estudio de Mies van der Rohe, cuya
casa de ladrillo de 1923 no se aleja mucho de los proyectos de su
colaborador; por otra parte, la influencia de Hiring serd decisiva y directa
sobre el més joven de los arquitectos expresionistas y quizd el de mayor
trascendencia en el desarrollo de esta arquitectura: Hans Scharoun.
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4.6 El 1ltimo expresionista:,Hans Scharoun
] La condicién esencialmente psicolégica del Expresionismo, si bien
escorada hacia su lado orgéanico y hacia una renuncia a la forma en favor de
la construccién que nace de la estricta necesidad, tiene en Hugo Héring su
maximo representante, mientras que Hans Scharoun, diez afios més joven
que él, encarna de nuevo la figura del arquitecto, como antes lo habian sido
cada uno con sus matices propios Mendelsohn y Poelzig. El afdn
puramente investigador de Héring deja paso en Scharoun a una actividad
propiamente arquitecténica y a un interés por los grandes edificios. ‘ En
Hans Scharoun se produce una especie de sintesis y sedimentacién de todas
las experiencias anteriores de la arquitectura expresionista, hasta alcanzar
un estilo propio y sancionar, de algin modo, la posibilidad de una
arquitectura expresionista plenamente realizada tanto espacial como
formalmente. Hans Scharoun absorbe, desde sus primeras obras, rasgos
estilisticos de procedencia gética, planimetrias de Haring, formas derivadas
de Mendelsohn, etc., pero sin que ninguna de ellas sea la inica dominante
de la imagen de sus edificios, sino simplemente fragmentos, citas, en un
contexto mas descompuesto, si bien sujeto por potentes fuerzas y tensiones
internas. }‘\l
El carécter sintético y al tiempo personal de Scharoun, tanto como el de
arquitecto por encima de cualquier pensamiento teérico o sensacion
psicolégica, queda bien patente en el comentario que hace Klaus Konig a
su bloque para la Exposicién del Werkbund de Breslau'(1927). Dice
K(")nig:Q{"'(Scharoun) demuestra una excepcional madurez estilistica; el juego
de curvas y contracurvas no tiene precedente, es mucho mads libre que el
lenguaje de Rietveld y de Oud, menos retérico que el de Mendelsohn, més
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fluido que el de Le Corbusier, menos farragoso que el de los
constructivistas‘rusos Nada debe a Wright ni a la Escuela de Amsterdam,
no tiene la aspereza de Loos ni el preciosismo de Behrens y menos todavia
la diagramética perentoriedad de las obras de Gropius..." 6. lEn términos
parecidos, se consideran el bloque de la Siemensstadt de 1930, elogiado por
su habilidad compositiva dentro de sus simplicidad planimétrica, y la casa
Schmirke de 1932, donde se daria hipotéticamente una simbiosis entre la
agregacidn espacial de Wright y los elementos lingiiisticos de Le Corbusier.

Con Hans Scharoun, muerto en Berlin en 1972 casi a los ochenta afos y
dejando todavia algunas de sus obras inacabadas, se establece el hilo més
potente de continuidad del movimiento expresionista en arquitectura hasta
nuestros dias. La relevancia de muchas de sus obras, principalmente la
Filarménica de Berlin, y su indudable categoria como arquitecto han sido
capaces de situar a la arquitectura expresionista en un lugar que no habia
tenido ni con Taut, ni con Poelzig, ni siquiera con Mendelsohn. Pero, como
Bruno Taut y otros arquitectos del Expresionismo, también Hans Scharoun
tiene su lado mas puramente visionario y utdpico que contrasta con su
realidad como arquitecto constructor.

_Entre 1939 y 1945, coincidiendo con el periodo nazi, Scharoun realiza un
cdhjunto de dibujos ahora denominado "de la resistencia’, que constituyen
un continuum proy;ectual plenamente expresionista. Se trata de una serie
de imdigenes organizada en una secuencia casi cinematografica que
conforman el plano de proyecto, ese plano que tanto valoraba Hugo
Hairing, que ni siquiera requiere realizaci()nj‘Se trata de expresar sus ideas
sobre edificios colectivos, que se presentan como bastiones, plataformas
suspendidas, formas plésticés violentamente horadadas o gigantescas
cubiertas lanzadas hacia lo alto y en ocasiones accesibles por medio de
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escaleras exteriores.\,r Los temas de Mendelsohn y Héring, reaparecen en
estos dibujos como una renovada fuerza y las nuevas figuraciones ideadas
por Scharoun enlazan con algunas experiencias arquitectonicas posteriores,
como las de Utzon en la Opera de Sidney o las del propio Le Corbusier en
la Capilla de Ronchamp:.j
Las posibilidades de Hans Scharoun de trabajar en el campo de los
grandes edificios y, sobre todo, de construir en 1963 su famosa Filarmoénica
de Berlin han hecho confluir en él las corrientes visionaria y préctica del
Expresionismo que, en otros arquitectos, aparecian dramdticamente
separadas. A partir de él, también, se extienden las influencias
expresionistas  sobre la arquitectura contempordnea, afectando
principalmente a los arquitectos alemanes o a los que han trabajado en
Alemania, como es el caso de Alvaro Siza Viera en Berlin\.}“"g Pero, si
Scharoun puede ser considerado como el mds arquitecto de los arquitectos
expresionistas, también es cierto que sus obras, tras el paréntesis de la
Guerra, discurren con una fluidez y hasta facilidad formal que no tenian
antes y que, para algunos autores como el citado Klaus Konig, puede
calificarse como un "extrano formalismo" o hasta manierismo sobre las
formas expresionistas y su propio lenguaje personal. |
~ Paralelamente al desarrollo de la arquitectura expresionista en
Alemania, aunque comenzando mds tarde y con mds corta duracién, surge
en Holanda un movimiento caracterizado por el acento en la expresion
individual, las formas libres y la tendencia utépica. La llamada Escuela de
Amsterdam, cuya expresividad constructiva contrasta con la geometria
purista y objetiva de su contempordneo De Stijl, produce en ese pais una
gran cantidad de edificios, sobre todo bloques de viviendas, y su méximo
representanteiMichel de Klerk,‘ nacido en 1884 y muerto antes de cumplir
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los cuarenta afios, ofrece grandes semejanzas en su concepcién de la forma
arquitecténica con los arquitectos expresionistas y, por su amplia obra
construida, sobre todo con Hans Scharoun.

En este sentido, resulta significativo que la Exposicién realizada sobre la
Escuela de Amsterdam en el Cooper-Hewitt Museum de Nueva York en
1983, se subtitulara "Arquitectura expresionista holandesa 1915-1930" 7
Este Expresionismo holandés habria tenido su momento culminante entre
los afos 1918 y 1920, precisamente cuando la construccion en Alemania se
hacia més dificil y los arquitectos debieron refugiarse en sus propuestas
utépicas. No obstante, este periodo de explosién constructiva fue corto, de
manera que hacia 1925 puede considerarse que la Escuela deja de existir
como tal. También, como los expresionistas alemanes, los holandeses
tienen su medio de difusién, la revista Wendingen, y sobre todo Michel de
Klerk refleja la significacién que atribuye a la expresién de la forma en
multitud de dibujos que van desde los esbozos preliminares de los edificios
hasta los detalles de la construccién en ladrillo. La corta carrera de Michel
de Klerk acumula, sin embargo, lo que en arquitectos como Scharoun son
etapas sucesivas y hace competir sus famosas acuarelas con la calidad de
sus edificios construidos.

,‘[ El Expresionismo alemdan tiene, efectivamente, en Hans Scharoun la
figtii'a que representa, en alguna medida, su supervivencia y al mismo
tiempo su decadencia. La amplitud del movimiento expresionista en
Alemania, al contrario que lo lm‘utado de la Escuéla de Amsterdam, hace
que existan dlstmtas tendenc1as y hasta contarmnacmnes de otros
movimientos - s ev1dente por ejempIo una cxerta mﬂuenc1a Dec6 en los
edificios de Mendelsohn asf dormio herederos mas 0 menos directos de sus
experiencias formales, algunos de los cuales, como el francés Claude
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Parent, han sido extremadamente criticos con la arquitectura, tal vez
elaborada en exceso de Scharoun. De alglin modo, éste es o puede ser el
precio de la continuidad de un movimiento.
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4.7 La figura singular de Hans Poelzig

Llegados a este punto, volvamos de nuevo atrds, para constatar como la
atmosfera expresionista podia encontrarse con mayor pureza precisamente
en esos momentos iniciales cuando todavia se carecia de lenguaje figurativo
propio y se luchaba por encontrar la expresion, sin que mediara ningin
vocabulario determinado, ninguna forma prefijada. Si Scharoun representa
la plena realizacién de la forma expresionista, la posibilidad de una
arquitectura expresionista con el mismo vigor y trascendencia que la
arquitectura racionalista o la orgénica, Bruno Taut podria representar esa
otra personalidad mds escindida entre los impetus revolucionarios del
Expresionismo y la necesidad de construir con los condicionamientos
impuestos por la realidad. Si, como sefiala Wolfgang Penht en su obra
clasica 8, el término "Expresionismo" ha de dar cabida a todos los
movimientos marginales a la corriente racionalista dominante durante los
afios veinte y treinta en Alemania, estas contradicciones pueden explicarse
simplemente como etapas en la carrera de unos artistas embarcados en una
aventura agitada desde los distintos frentes sociales, politicos y artisticos. Y
si, como dice el mas pragmatico Julius Posener 9, la utopia no era mas que
una consecuencia de la imposibilidad de construir, que desapareci6é en
cuanto se hizo imperiosa la construcciéon de alojamientos masivos, los
arquitectos expresionistas no habrian hecho sino ensayar modelos para un
futuro utépico, pero sin posibilidades de realizacién, manteniendo sin
embargo la formacién suficiente para responder con profesionalidad a las
demandas de la construccién real, en una especie de esquizofrenia
personal.
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Hans Scharoun, el arquitecto realizador de la forma expresionista;
Bruno Taut, la personalidad que representa més fielmente la escisién del
Expresionismo entre visionarismo y realidad, entre utopia y construccion,
Hugo Héring, maximo representante del lado orgénico, proyectual e incluso
funcionalista del Expresionismo; y Max Taut, de la vertiente mds objetiva y
fria de este movimiento. Cualquiera de ellos podria ser, con todo
merecimiento, objeto de un estudio monogréfico que arrojara mds luz
sobre el todavia tan desconocido Expresionismo arquitecténico y, en uno u
otro momento, estos estudios habran de realizarse, tanto por la importancia
de los arquitectos en si como por la incidencia que su actividad ha tenido y
tiene en la arquitectura del siglo XX. Todos ellos, sin embargo, suponen de
alguna manera posiciones dirigidas hacia el futuro, enlazadas incluso entre
si como eslabones de una linea de progreso hacia la completa realizacién
de unos ideales, a pesar del aire de fracaso que, desde sus comienzos,
arrastran las experiencias de la arquitectura expresionista.

Hans Poelzig, el arquitecto que hemos elegido para este trabajo de
investigacién, es, sin embargo, una figura més conclusiva, de final de ciclo,
aunque su carrera coincida con el momento de mayor impulso de la
arquitectura moderna. Poelzig, que no se consideraba a si mismo un
arquitecto del siglo XX, es seguramente la figura més potente de la
arquitectura expresionista, precisamente por esta condicién de
desencuentro con su propia época y de friccién con el clima arquitectonico
existente a su alrededor e incluso con su propia arquitectura, que nunca
parece realizarse plenamente.

Poelzig, personalidad tan problemética como lo pudo ser Richardson a

medidados del siglo XIX, incide en el campo de la arquitectura con una
' profundidad que muy pocos han alcanzado y somete a la forma construida a
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las presiones nacidas de su propio pensamiento y sensibilidad,
enfrentdndose a un combate hasta el fin con la resistencia que la propia
arquitectura opone a ser sometida a dictados de cualquier indole. Como
también sucede con Richardson, el peso material y el cardcter hosco e
impenetrable de las construcciones de Poelzig ha hecho, ademds de la
escasez de documentos sobre sus edificios y proyectos 10, que sea uno de
los arquitectos mas desconocidos del siglo XX y también mads olvidados en
aspectos tan importantes como el de la creacién de espacio interior. A
conocer un poco mds su figura y su obra, asi como a analizar algunas de las
que consideramos aportaciones basicas de la arquitectura expresionista esta
destinado este trabajo de investigacién, cuyo encuadre cultural hemos
tratado de dibujar en estos capitulos.
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9. Julius Posener hace esta observacidn, aplicada en general a los arquitectos expresionistas

10.

en:

Hans Poelzig. Scritti e Opere

a cura di Julius Posener

Franco Angeli Editore, Milano 1978 (Gebr. Mann Verlag, Berlin 1970)

Sobre la obra de Hans Poelzig, ademas de la recopilacion de sus escritos comentada por
Julius Posener que se acaba de citar, sblo existe una monografia que pueda considerarse
completa, que fue retirada de la circulacién durante la Segunda Guerra Mundial y s6lo
recientemente ha sido reeditada. Estaeslade: .

HEUSS, Theodor :

Hans Poelzig: Das Lebensbild eines deutschen Baumeisters

Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1985 (Verlag Ernst Wasmuth, Berlin 1939)

Los articulos de revistas sobre Poelzig son también escasos, unicamente Casabella (1967)
y Architectural Review (1963) se han ocupado con alguna extension de su obra, fuera del
cirulo mas restringido de las publicaciones en lengua alemana.
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«Asi que se acoge con recelo en el suefio

y estd en el parque, s6lo en el parque negro.

Y la fiesta estd lejos. Y la luz miente.»

Rainer Maria Rilke.

"Was ist mir der Tod?
Ich mache eine Tiir auf
und bin in einem anderen Raum"

(¢Qué es para mi la muerte?
Abro una puerta

y estoy en otra habitacién)

Hans Poelzig.
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5. LA ARQUITECTURA DE HANS POELZIG

5.1 Los primeros edificios industriales, 1a lucha contra la materia

Uno de los momentos mas famosos de la arquitectura de Hans Poelzig, y
de toda la arquitectura expresionista, es la presencia simultinea, el
encuentro casi brutal, en el Werdermiihle de Breslau (1908) de dos
sistemas de huecos: los semicirculares abiertos directamente en el muro y
los cuadrados que rellenan los intersticios de la estructura metélica que se
asoma al exterior.

Esta incrustacién literal de una arquitectura moderna en el cuerpo de
otra tradicional constituye uno de los pocos casos en toda la historia de la
arquitectura en que no se trata de lograr la armonia entre elementos
dispares, ni de integrar o legitimar formas antiguas incorporindolas a un
estilo nuevo, sino simplemente de colocar una cosa al lado de la otra
buscando un fin expresivo, simbélico o, como dirfa Poelzig, artistico. No
existe ligadura alguna entre los muros perforados por profundos 6culos y
las ligeras paredes suspendidas de cristal; las ventanas semicirculares y los
paneles de vidrio nunca intervienen juntos en la definicién de una parte del
edificio y nunca un elemento de una clase entra en relacién directa - de
posicién, tamafio o forma - con uno de la otra. La conexién entre estos dos
mundos constructivos es puramente expresiva: el contraste de la pesantez y
las formas redondeadas de las zonas murales con la ligereza, tersura y
dominio de las lineas horizontales y verticales de las paredes de cristal.
Expresividad que surge simplemente de la presencia en paralelo de dos
modos diversos de construir, encerrar, y también iluminar un supuesto






53

espacio; mientras en el muro los huecos necesarios para iluminar el interior
del edificio han de abrirse asi, trabajosamente, la estructura reticular
permite sencillamente convertir sus vanos en amplios ventanales.

El reconocimiento casi undnime del acierto de Hans Poelzig en el campo
de la arquitectura industrial, logrando ponerse a la altura de arquitectos
més innovadores, como Peter Behrens, a pesar de trabajar con formas y
materiales tradicionales, ha hecho que estas primeras obras de su carrera -
el citado Molino de Breslau o la Fébrica Luban, por ejemplo - sean
consideradas ejemplares tipicamente modernos ya que, a lo moderno de su
funcién, se anade una cierta modernidad, si no tecnolégica o maquinista, si
en la disposicién de las grandes masas y en el cardcter potente de sus
perfiles y sus huecos. En este sentido, suele sefialarse también que Poelzig
busca la expresividad de la forma en sus edificios con una cierta
indiferencia ante el problema de la técnica constructiva, que puede ser
tradicional o moderna, o las dos al mismo tiempo. Esta indiferencia es la
que permitiria en el Molino Werder, un edifico en el que no existe
coherencia constructiva alguna, ni unidad volumétrica, ni siquiera
coherencia dialéctia entre las partes, lograr una coherencia expresiva a
‘través de la textura, una textura entendida como operacion llevada a cabo
directamente sobre el material constructivo utilizado, distinto en cada caso.
Asi, la fabrica del muro es el material plastico, la arcilla moldeada y
perforada alli donde es necesario, sin otras limitaciones que las del respeto
a la integridad masiva de la pared, con huecos cuya distribucién en espiral
ascendente sugieren el trabajo en el torno de un alfarero. Y si esta zona
mural es al tiempo masiva, dindmica y libre en la distribucion de sus
perforaciones, la definida por la estructura reticular se identifica con un
tejido, convirtiéndose este marco estructural en la urdimbre que es
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rellenada por las ventanas, absolutamente supeditadas en su forma -y
tamafo a las condiciones geométricas y dimensionales que impone dicha
estructura.

Vista de este modo, la arquitectura industrial de Poelzig estaria
mostrando ante todo su condicién material, como lo hace de manera més
espectacular su Monumento a Bismark proyectado en esos mismos aiios
(1910), y haciendo suyas las teorias de Gottfried Semper en cuanto a la
estrecha dependencia de las formas con respecto a los materiales y las
técnicas que las producen. '

La concepcién de estos primeros edificios como enormes masas macizas,
talladas o moldeadas sobre la propia tierra, parece indicar una cierta
identificacion, por parte de Poelzig, entre forma y estructura del edificio y
avalan la caracterizacion del propio Poelzig como arquitecto tradicional,
mads en el sentido de vinculado a la artesania constructiva que en el de una,
en este caso inexistente, adhesién a un sistema académico de principios
compositivos. De aqui la relevancia que este arquitecto tiene dentro de la
arquitectura expresionista, atraida especialmente por las formas tecténicas
originarias como la cueva o la torre, y su parentesco con las teorias técnico-
materiales de Semper y los proyectos de éste donde, como Poelzig, trata de -
proporcionar una fuerte textura a los edificios sirviéndose muchas veces de
formas del pasado. Esta potente textura material serd, por otra parte, la
responsable de la monumentalidad caracteristica de toda la arquitectura
industrial de Poelzig, confirmando las tesis semperianas en cuanto al origen
textil de toda arquitectura monumental 1. No seria necesario, en
consecuencia, ningin replanteamiento arquitect6nico, artistico, a causa de
la introduccién de las modernas técnicas . constructivas; simplemente, el
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cambio de la textura mural por otra reticular, coexistiendo ambas sin
problemas en casos como el Werdermiihle.

La posicién de Hans Poelzig con respecto a la técnica, y en concreto con
respecto a las innovaciones técnicas de la modernidad y los nuevos
materiales, hecha explicita en sus manifestaciones abiertamente contrarias
a la primacia de ésta en arquitectura y a la existencia siquiera de un "arte
del ingeniero" ha venido, sin embargo a fortalecer su catalogacién como
arquitecto anclado en la antigua tradicién constructiva, obstinado en
explotar las posibilidades formales del romanticismo aleman del siglo XIX,
en definitiva, a presentarlo siempre como un hombre fuera de su tiempo.
Tal como aparece citado por Theodor Heuss, Poelzig declara que:

"..La realizacién técnica es la que menos se impone desde
el punto de vista formal y el ideal técnico consiste en el uso
lo més reducido posible de materiales y formas" 2.

Es de este modo como ha sido considerado por Walter Curt Behrendt en
su Arquitectura Moderna 3 y también por Julius Posener 4, uno de los
pocos discipulos directos de Poelzig, cuando insiste en considerar la
arquitectura industrial de su maestro como un trabajo esencialmente de
manipulacién, magistral si se quiere, de elementos tradicionales; las
ventanas de madera de Poelzig, subdivididas en pequefios cuadrados
contrastarian, segin Posener, con los enormes paneles de vidrio,
enmarcados por perfiles metalicos, de los edificios de Peter Behrens, un
auténtico inventor de formas e impulsor decidio de la arquitectura
moderna. Esta actitud beligerante de Hans Poelzig en favor de la
arquitectura considerada como arte y en contra de los valores mas
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reconocidos de la modernidad, como las innovaciones en la técnica
constructiva y la funcionalidad de los edificios, unida a su predileccién por
el libre juego de las masas edificadas, ha hecho que su figura se presente
siempre envuelta en un halo, sin duda propiciado por su personalidad hosca
e individualista, de impermeabilidad y resistencia a la fuerza arrolladora de
la modernidad que, como él mismo afirmaria al cumplir los sesenta afios, le
hacia sentirse un "extrafo en el siglo XX". ‘ |

Pero, volvamos de nuevo a examinar la coexistencia, en un mismo
edificio, de estructuras murales y reticulares relacionandose, no
dialécticamente como mundos opuestos, sino a través de su comun
sentimiento hacia el material, como modos distintos de establecer texturas
materiales en un sentido semperiano. Y, consideremos también cémo
Poelzig establece una progresién continua sin rupturas, desde la masividad
de las construcciones murales hasta la ligereza de la arquitectura construida

con estructuras reticulares de acero u hormigén, desde las formas

redondeadas - arquerias y bovedas - hasta las modernas formas adinteladas.

En su arquitectura industrial, Poelzig acude directa y explicitamente a la
historia en busca de un fundamento formal para sus propuestas; la
profunda admiracién que despiertan en €l los monumentos antiguos -
acueductos y puentes romanos -, como contribuciones esenciales a la
expresiéon de la ciudad medieval, es comparable a la de las propias
fortalezas y castillos de la Edad Media, ya que en ambos casos su poderoso
efecto se debe, mds que a la masa, a la singular disposicién ritmica de sus
elementos. Lo mismo sucede con las construcciones utilitarias del periodo
go6tico, cuyo marcado caracter emblemadtico procede de sus efectos ritmicos,
de sus cualidades més puramente artisticas. Reconocida, asi, en la historia
la continuidad de efectos por encima de los cambios en el medio
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constructivo, las condiciones especificas de la nueva arquitectura industrial
- exigencia de niveles mds altos de iluminacién en las fabricas y posibilidad
de emplear estructuras reticulares para aligerar los muros exteriores - va a
permitir a Hans Poelzig matizar, més que replantear, las formas propias de
este tipo de construcciones. Su potencia, e incluso monumentalismo
caracteristicos, quedarian en todo caso asegurados por la dureza de sus
perfiles, el respeto a la integridad de las superficies murales, la agrupacién
y distribucién de huecos segiin criterios de equilibrio y, por fin, el contraste
entre las diversas partes de la construccién, algunas tan destacadas formal y
dimensionalmente como las torres o los depositos, que introducen en el
conjunto un ritmo potente y grandioso.

Parece, por tanto, como sugiere W.C. Behrendt 5, que es en este campo
de la arquitectura industrial donde con mayor facilidad penetra el nuevo
espiritu arquitecténico que demanda estricta racionalidad y logica técnica,
por lo que Poelzig no habria encontrado dificultades aqui para hacer
compatibles sus planteamientos artisticos radicalmente individualistas y su
fuerte anclaje en las formas tradicionales con las exigencias de utilidad de
este tipo de edificios y las condiciones propias del material constructivo,
basicamente la ya generalizada estructura reticular.
 Ninguna disociacién entre arte y técnica podria adivinarse en estas
primeras obras, ni siquiera cuando, como en el Molino Werder, el
arquitecto y el ingeniero realizan sus labores sin conexién alguna, ya que la
apariencia y la expresién del edificio se-sustentan en la propia cualidad
material de la construccién, dominando los efectos producidos por el juego
de las grandes masas.

Pero desde el comienzo, incluso en las obras de predominio mural, se
adivina la tendencia de Poelzig hacia la eliminacién del grosor de la pared,
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manifiesta ya en el proyecto para la Torre de Agua de 1908, con sus arcos
superpuestos, buscando una primacia de la superficie. En este caso, los
grandes arcos se limitan a ir reduciendo gradualmente el espesor del muro
de ladrillo, en el que se conservan ventanas semicirculares semejantes a las
del Werdermiihle. Sin embargo, ya en la Fabrica Luban de Posen (1911),
aun persistiendo la expresividad de las grandes masas como efecto
dominante, los huecos dejan de acusar la profundidad del muro por medio
de la colocacién de la carpinteria en su cara externa y el protagonismo que
el propio marco adquiere en relaciéon al muro. Estos indicios de
desmaterializacién de las potentes masas de sus edificios industriales, a
través de procedimientos como los que hemos descrito, tienen una gran
trascendencia para la compresion de la arquitectura posterior de Poelzig y
permiten intuir unas relaciones entre técnica constructiva y forma
arquitectdnica lejos tanto de la identificacién, casi semperiana, que
sugieren sus primeros edificios como de la oposicién irreconciliable entre
arte y técnia proclamada insistentemente por el propio Hans Poelzig.

Casi contempordneo de la Fébrica Luban, en la que la arquitectura
industrial de Poelzig muestra todo su vigor en la disposicién de las masas y
en la definicién de los perfiles, al mismo tiempo que una tendencia a tratar
prioritariamente las superficies, es otro edificio industrial: la Torre de Agua
en Posen (1911), donde es ahora este tratamiento superficial el rasgo
dominante. La Torre de Agua produce la impresion de una obra realizada
con seguridad y precision, paso a paso, desde su ancha base hasta la cipula
de coronacién, logrando en un altura no muy grande una gradacién
continua del tejido envolvente del espacio, supuestamente unico, del
depésito.  Sobre una planta poligonal de dieciseis lados, se van
construyendo sucesivamente pisos escalonados en los que se abren huecos
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diversos, siempre enmarcados por un tejido que va transformdndose a
medida que la torre se eleva. Sin embargo, la imagen mads sorprendente de
este edificio corresponde a su interior: por una parte, aparece un laberinto
de perfiles metélicos que parecen llenarlo por completo, por otra, una
escalera maciza de gran tamaio se desenvuelve, como si fuera un ser vivo,
en medio de la estricta geometria de la estructura. De nuevo, como sucedia
con los dos mundos constructivos del Molino Werder, surgen también aquf
juntos dos mundos dispares, sin que aparentemente tengan otra cosa en
comun que su sentimiento hacia el material que los sustenta.

El interior de la Torre de Posen, contrariamente a lo que sucede en los
interiores del Molino Werder o la Fébrica Luban nunca mostrados en las
publicaciones, parece ser una. terrible equivocacién constructiva, un
despliegue estructural exagerado que, de haber sido necesario, habria
debido realizarse en todo caso sin comprometer la diafanidad del espacio
propio de la torre, el espacio contenedor del depédsito. Sin embargo,
Poelzig parece tener para su presencia razones més poderosas que las de la
estricta funcionalidad, facilitadas por otra parte al tratarse de una torre que
iba a utilizarse como lugar de observacién y entretenimiento de los
visitantes, previamente a su entrada en servicio como depésito de agua.
Con tan abrumador despliegue estructural en el interior, lo que se trata es
de que todos los elementos que intervienen en la construccién - estructura
portante, huecos, decoracion - pasen a convertirse en textura, es decir, a
formar una tupida red dentro de la cual las formas se desarrollen con
dificultad, en permanente lucha con el marco que las contiene y en contra
incluso del propio material. ‘

El modo de acaparar el espacio por parte de la estructura metélica en la
Torre de Agua pone de manifiesto como la delgada envoltura externa del
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edificio intenta, y consigue, realizarse al margen e incluso en contra de las
imposiciones formales de la estructura, de las triangulaciones de
arriostramiento  por ejemplo, configurando un auténtico tejido
independiente. La tremenda desproporcién que existe entre la ligerisima
piel que envuelve al edificio, donde la reticula metalica es rellenada por
una plementeria de ladrillo, y el despliegue tridimensional de la estructura
en su interior refleja fielmente la actitud del arquitecto frente al sistema
constructivo y la técnica utilizada. Encerrada en el interior de la Torre,
ocupando completamente el espacio disponible, la estructura ve trasladadas
sus cualidades materiales y técnicas a un plano abstracto, reflejandose en la
configuracién como reticula plana de la membrana de cerramiento.
Auténtico tejido geométrico sin espesor, donde incluso la densidad material
del ladrillo se volatiliza, esta envoltura lleva al limite la incomunicacién
esencial entre interior y exterior del edificio, mundos dispares vy
confrontados tnicamente con fines expresivos. Como lo son, obviamente,
la geometria lineal de la estructura y la organicidad de esa escalera con
antepecho macizo donde queda patente la gran capacidad creativa de Hans
Poelzig.

El tratamiento del exterior de la Torre de Posen como un auténtico
tejido no impide, sin embargo, que la construccién entera aparezca como
una masa s6lida puntuada por ventanas, generosamente en este €aso, como
sucede en los demds edificios proyectados por Poelzig en su época de
Breslau. Pero aqui la solidez no arranca de la naturaleza del material o la
técnica empleados, sino de la constitucion volumétrica, casi cristalogréfica,
del edificio y sobre todo por la eliminacion total del espacio encerrado pdr
tan elaborada estructura. Los elementos que intervienen en la
conformacién de esta delgada envolvente de la Torre, desde el entramado
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metdlico a los vidrios de las ventanas, tejen una tupida red plana, una
auténtica textura superficial, que refleja a la vez que impide manifestarse al
exterior el contenido del edificio, un conjunto de formas abigarradas que se
desenvuelven con dificultad ante la indiferencia del cerramiento.

Si, para Poelzig, técnica y contenido resultan ser ambos obstdculos para
el desarrollo de las formas artisticas de la arquitectura, conceptos que
deben ser relegados en favor de los impulsos artisticos generadores de los
edificios, y si el arte sélo comienza, éegﬁn palabras del propio Poelzig,
cuando se construye sin finalidad alguna, no puede encontrarse mejor
confirmacion de sus ideas que este interior de la Torre de Posen. En ella,
la tramoya estructural, excesiva, actila como impedimento contra el que se
desarrolla la forma, artistica, de la escalera y, al mismo tiempo, todo el
espacio interno se ve materialmente ocupado por el entramado
tridimensional, anulado y privado de expresion propia a su vez por el tejido
externo, un tejido que aliado con la pureza volumétrica del edifico
contribuye a hacer opacos tanto la técnica constructiva como el contenido
del mismo. De este modo, estructura reticular y espacio interior, los més
seguros distintivos de la modernidad en arquitectura, se ven sometidos por
Hans Poelzig a una radical escisién y forzados a una expresividad de
contornos y superficies que desembocan en esas cualidades de vigor y
fuerza contenida, més que regularidad y equilibrio, caracteristicas de sus
edificios. ,

La indiscutible sensibilidad artistica de Hans Poelzig, ampliamente
demostrada en el manejo de las grandes masas de las construcciones
industriales, fue en su tiempo y todavia hoy es suficiente para contrarrestar
los valores negativos derivados de sus reservas frente a las innovaciones
técnicas de la modernidad, con lo que en todo caso quedaria a salvo su gran
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capacidad como arquitecto individual. Sin embargo, cabe preguntafse si las
cualidades que Poelzig exhibe en su arquitectura industrial - tendencia a
confrontar mundos constructivos dispares con fines puramente expresivos,
preocupacién por el disefio del tejido externo de los edificios, concepcién
especifica.del hueco y de su relacién con la pared a través del marco, e
incluso su particular proceso de extrafiamiento y casi anulacién del espacio
interior en favor de la apariencia externa del edificio - perviven en su
arquitectura posterior, en sus pequefias construcciones domésticas y en sus
grandes edificios institucionales, que, dentro de la historia de la
arquitectura, han tenido mucha peor fortuna. A ello, dedicaremos los
pr()ximos capitulos de este trabajo.
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5.2 Poelzig y el espacio de la vivienda

Comencemos por sefialar que la masividad, y consecuente potencia
expresiva, considerados como los rasgos mas propios de la arquitectura
industrial de Hans Poelzig, asi como su respeto a las exigencias de la
construccién en la apertura de los huecos de ventana, poseen ciertos
matices. Porque si, efectivamente, Hans Poelzig puede ser considerado un
arquitecto tradicional, en contraposicién a moderno, es porque no renuncia
a la utilizacién de las formas tradicionales, sino que las toma literalmente
por asalto, pero no para reproducirlas en su corporeidad, sino para tomar
de ellas su silueta y evocar sus efectos, con una actitud esencialmente
creadora.

Desde el momento en que, como afirma Alois Riegl en su obra
Problemas de Estilo ¢ de 1893, el contorno es algo que no existe en
realidad, el arquitecto que abandona la corporeidad y se contenta con la
apariencia, del perfil, el efecto o el ritmo, desemboca necesariamente en
una actividad libre de la severa observancia de las formas, creando
combinaciones enteramente nuevas. Es en este campo del dibujo de
perfilés y contornos, del disefio de las superficies, de la definicién de los
sucesivos marcos, donde radica lo més innovador y trascendente de la
arquitectura de Hans Poelzig y, simultdneamente, la causa de las grandes
dificultades con que este arquitecto se encontré a la hora de producir
edificios en los que el espacio interno exigia cualidades sustantivas propias,
y no simplemente servir de contrapunto al despliegue de las superficies,
contornos 0 marcos expresivos de la construccién.

Estas dificultades, sin embargo, no serdn rehuidas por Poelzig en una
amplia gama de edificios que en ningin caso han de ser considerados
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menos valiosos que su tan elogiada arquitectura industrial. La dificultad de
la forma para realizarse serd una cualidad positiva casi siempre presente en
estos edificios, como lo serd ese cierto primitivismo que le aleja de la
euforia formal de los arquitectos considerados plenamente modernos.
Ambas cosas, dificultad de la forma para realizarse y primitivismo,
producen una expresividad que pierde inmediatamente su condicién activa
cuando falta su ingrediente esencial, la materia, dejando al arquitecto solo
ante la dificil tarea de delimitar, definir y caracterizar un espacio vacio.

Pero, comencemos por observar como también a pequena escala se
presenta, en la arquitectura de Poelzig, la lucha de la arquitectura contra la
materia. En las construcciones domésticas que acompafan a la Fébrica
Luban, especialmente en la casa del guarda, las ventanas también parecen
abrirse trabajosamente en el muro, igual que en el edificio principal del
complejo industrial Pero aqui, incluso las pequefias ventanas cuadradas de
- la planta alta parecen sufrir bajo la presién de la cubierta. Es decir, como
muy bien muestra esta casa, para Poelzig no es tan esencial la
correspondencia entre la forma del hueco y el material constructivo, la
supuesta identificacién entre construccién mural y arco y entre estructura
reticular y ventana cuadrada, como la condicién activa que el propio hueco
adopta frente al material. Es esta aparente falta de dominio sobre la
materia, que impide a las formas desarrollarse con libertad, la que da a las
obras de Hans Poelzig ese sello de primitivismo que corroboran los
contrafuertes situados en las esquinas de la casa, como los que aparecen
también en el muro terminal de la Fébrica.

El buscado mimetismo de la vivienda del guarda con respecto a los
edificios industriales que componen la Fabrica Luban, debido a su caracter
subsidiario, permite a Poelzig expresar con un minimo de elementos las
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bases sobre las que se configura su arquitectura industrial, que no son tales
Gnicamente a causa de la gran escala de los edificios, sino también de la
disociacion entre los contenidos y las formas que los alojan, ya que s6lo
éstas y no aquéllos cuentan con algin referente historico. Esta casa de la
Fébrica Luban, sin embargo, no puede considerarse en absoluto como
ejemplo de una arquitectura doméstica independiente, a la que podrian
aproximarse mds las viviendas de los trabajadores situadas junto a ella,
cuyos presupuestos totalmente distintos trataremos a continuacion.

Con respecto a los edificios industriales construidos por Hans Poelzig
por esos mismos afos, la casa Zwirmer en Lowénberg (1910), una
construccion doméstica bastante singular ya que debia servir de
alojamiento y lugar de trabajo para unos veinticinco jévenes y sus
profesores, ofrece un tratamiento de las masas mucho mds suave y
reposado. Su ubicacién en un terreno en pendiente permite disponer un
amplio z6calo-terraza, bajo el que se disponen los almacenes y sobre el que
se levanta un edificio sensiblemente simétrico de tres plantas. En el caso
de la casa Zwirmer, corresponde a las fachadas representar el radical
enfrentamiento ya comentado en otros edificios de Poelzig: las que
coinciden con la direccién de las curvas de nivel son ligeras y aparecen
reticuladas por los vanos y macizos e incluso por el revestimiento exterior
de la pared; las laterales, practicamente desaparecen invadidas por la
cubierta rasgada por sucesivos cortes horizontales de bandas de ventanas.
Del mismo modo, los cuerpos salientes enfrentados, como enormes
miradores, contrastan con el cuerpo masivo de la casa. Sin embargo, no
aparece aqui tanto dramatismo ni tanto énfasis en el poder de la masa o la
fuerza de los perfiles, como demuestra la pequefiez de las chimeneas, sino
que la coexistencia de la piel reticulada de las fachadas con la cerrada de
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las cubiertas basta para lograr una expresividad en este caso més tranquila
y relajada. Perviven todavia, no obstante, ciertos pequefos gestos que
hacen notar la resistencia del material, como son el perfil curvo de la
cubierta de los cuerpos salientes o los huecos en arco que se abren en lo
mas alto del tejado.

La naturalidad con que un contenido doméstico se instala en el interior
de la forma de casa tradicional, incluso cuando como en este caso ha de ser
considerablemente agrandada, permite a Poelzig reducir enormemente la
intensidad destructora, expresionista, de auténtica lucha contra la forma,
propia de su procedimiento creativo. Segun recoge Theodor Heuss en su
monografia, Hans Poelzig, ya en 1906 y tras recorrer la Exposiciéon de
Dresde, habla explicitamente de esta concepcién del trabajo del arquitecto
con dos ‘componémes: la primera, la renuncia a la pura repeticion
decorativa de las formas procedentes de los estilos de otras épocas y, la
segunda, el reconocimiento de una necesaria ligadura con el pasado como
fundamento sobre el que conquistar la auténtica libertad creadora.

El perfecto engranaje que se produce entre el contenido y la forma en
una vivienda concebida en términos tradicionales, aun cuando se renuncie a
toda servidumbre estilistica, deja al edificio libre de la violencia adicional
que crea la tensién entre interior y exterior y de la disonancia entre unos
contenidos nuevos encerrados en unas formas tradicionales, tal como era el
caso de las construcciones industriales. Aqui, en la casa Zwirmer, tan
coherente es la forma de asomarse al exterior de los dormitorios de los
alumnos, rompiendo la continuidad de las cubiertas con bandas de ventanas
altas, como la de las salas de estar y de trabajo, que se abren al paisaje por
medio de amplios miradores. La cubierta habitable, que Heuss considera
el rasgo mas importante de las construcciones domésticas de Poelzig y el



67

responsable de su peculiar expresividad, ha abandonado ya su caréacter
masivo y exclusivamente protector para convertirse en una piel ligera y
flexible que, en continuidad con las fachadas, contribuye a definir y
cualificar el espacio interno de la casa. Si la cubierta no es para la vivienda
un simple elemento de coronacién, cuya silueta caracteristica se dibuja por
encima del cuerpo habitable, sino una parte de su envolvente externa como
lo son las fachadas, no resultara tan dificil de entender la disposicién de
Poelzig a renunciar a la cubierta inclinada en favor de la plana, cuando los
imperativos de la arquitectura moderna asf lo exigieron.

Esta concepcién de la cubierta, despojada de su masividad caracteristica
y entendida como pura textura superficial, estd ya expresada en las dos
casas que Poelzig construye con anterioridad a la ya citada casa Zwirmer -
la primera en Breslau (1904) y la segunda en Leerbeutel (1906) - hasta el
punto de que, en ellas, el material de cubierta llega a invadir amplias areas
de los paramentos verticales. Sin embargo, con respecto a la casa Zwirmer,
estos dos edificios resultan ser més primitivos y menos vigorosos a causa de
su excesiva dependencia de la silueta, la pequefiez e irregularidad de los
huecos y, sobre todo, de la dominancia del tejido constructivo sobre la
expresividad formal propia de la casa. Es decir, son menos vigorosos
porque no se aprecia esa componente de violencia que las mejores
creaciones de Poelzig oponen a la dependencia, semperiana, de la forma
con respecto a la técnica material que la produce. Por otra parte, las
asimetrias y rupturas del volumen construido dan como resultado una
arquitectura mucho més débil, por indeliberada, que la mas sometida a
restricciones casa Zwirmer.

Como la presencia de restos histéricos, géticos y renacentistas, en el
proyecto para la ampliacién del Ayuntamiento de Lowénberg (1906), los
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precedentes formales parecen pesar demasiado en estas dos primeras
construcciones domésticas de Hans Poelzig. En ellas, el material se hace, a
pesar de su delgadez, tan obsesivo y opresor como lo es la masividad que
aplasta los arcos e impide la apertura de huecos mayores en el nuevo ala
del Ayuntamiento de Lowénberg.

La acusada textura superficial de la envolvente, en las casas de Breslau y
Leerbeutel, encierra un volumen irregular, en tanto que la ausencia de
voladizos y la cubierta Gnica favorecen, en ambos casos, la continuidad
superficial y el predominio de la silueta. Las miltiples entradas, ocupando
posiciones dispares en relacion con la fachada, oscurecen todavia mas una
disposicién interna del espacio apenas insinuado por las ventanas. Desde el
exterior, estos edificios compactos, estas viviendas de la primera década del
siglo XX cuando Frank L. Wright estaba realizando alguna de sus mejores
"prairie houses", muestran cémo Hans Poelzig rechaza abiertamente el
sometimiento a unas reglas académicas de composicién para la
organizacién espacial de la casa pero, al mismo tiempo, se colocan a una
enorme distancia no s6lo de las construcciones orgénicas de Wright, sino
incluso de las disposiciones libres de las casas de campo inglesas tan
alabadas pocos afos antes por Hermann Muthesius.

Analicemos ahora c6mo se estructura, por ejemplo, la planta de la casa
Breslau, cuyo contorno sensiblemente cuadrado origina un volumen
construido irregular dominado por la exagerada pendiente de la cubierta.
Sobre una division en tres crujias, se van acumulando un conjunto de
habitaciones principales y de servicio de modo que, por una parte, no
parecen someterse a ningin esquema geométrico preestablecido y, por
otra, se adhieren unas a otras renunciando a organizarse con libertad como
espacios independientes. Es decir, los recursos que Poelzig emplea para
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configurar la planta baja de la casa - movimiento helicoidal inducido por la
colocacién de las tres entradas y el mirador, acumulacién de pequefos
espacios en la periferia, comunicacion directa entre unas habitaciones y
otras - suponen una especie de agitacién de una composicién clésica, un
deslizamiento incontrolado de las divisiones interiores, cuyo estado final,
rigido e inmovil, refleja igualmente una fuente restriccién de su libertad
para romper el volumen y disponerse segun sus requerimientos de espacios
individuales. De nuevo, la comparacién con las contemporédneas casas de
Wright parece obligada.

En esta vivienda de Poelzig en Breslau, la posicién del gran vestibulo, o
Halle, descentrado y separado de la fachada por un estrecho corredor, y la
aparicion de pequenos cuartos de servicio invadiendo ostentosamente el
espacio propio de otras habitaciones conducen a una distribucién del
espacio comprimida y casi caética. La fuerza que empuja a unas
habitaciones sobre otras, eliminando espacios de comunicacién y exigiendo
entradas directas de unas a otras, actiia sin sometimiento alguno a reglas
compositivas, buscando en este proceso de acumulacion la mejor forma
para la casa. Los pequefos espacios, expulsados del interior, se agolpan en
la periferia del edificio, en torno a las entradas o en las esquinas de las
habitaciones mayores, cuya integridad se ve en consecuencia alterada. La
planta alta, donde solo el vestibulo de doble altura parece alcanzar una
forma equilibrada, muestra ain més claramente la presién que, sobre un
esquema rigido, ejerce la basqueda de la individualidad en unas
habitaciones, por otra parte distorsionadas a causa de su necesidad de
intercomunicacién. '

Aunque de parecidas caracteristicas, la casa de Leerbeutel trata de
regularizar algo mds su distribucién espacial mediante el estrechamiento de
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una de las crujias para alojar los espacios de servicio - cocina, dormitorios
de servicio e invitados, escalera - y la divisién de las otras dos por la mitad,
dando lugar a cuatro habitaciones practicamente iguales que se repiten con
pequefios cambios en la planta alta. Queda, sin embargo, la caracteristica
disposicién de habitaciones contiguas, sin espacios de paso intermedios, y el
descentramiento del vestibulo de doble altura cuya réplica es una
_habitacién de estancia, comedor en la planta baja y cuarto de estar en la
superior. La insistencia en este tipo de distribucién, bastante clarificada en
esta casa al permitir mediante el juego de las cubiertas que todas las
habitaciones principales tengan dos fachadas, no deja lugar a dudas sobre la
voluntad de Hans Poelzig de hacer de cada espacio habitable un mundo
independiente, pero cuyo limite con otro mundo no es més que el umbral
de una puerta. El vestibulo que contiene la escalera principal, cuyo hueco
de doble altura nunca se trasluce al exterior del edificio, es en forma y
dimensiones semejante a las demds estancias, no requiere centralidad y, en
su despliegue vertical, resulta ser tan constreiiido espacialmente como las
habitaciones apiladas unas sobre otras.

Idéntica disposicion de la planta, confirmado su explicita negativa a
considerar necesario un cambio en el modo de vida de sus habitantes, es la
que ofrece Poelzig en su casa para el Weissenhof Siedlung de Stuttgart
veinte anos después, en 1927.

De menor tamafio y mds condicionada por la busqueda de una solucién
prototipica de alojamiento para una familia media, la cada de Stuttgart
vuelve a presentar la divisién en cuatro habitaciones comunicadas entre sf,
tanto en la planta baja de estancias como en la alta de dormitorios. Como
minimos cambios, que afectan basicamente a la reduccién del vestibulo de
escalera, que también incluye otros pequefos espacios de servicio, y a la
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eliminacién de una de las habitaciones de la planta alta para convertirla en
solarium, Poelzig dibuja con habilidad una limpia distribucién y una
rotundidad volumétrica capaces de introducir a su edificio sin problemas
dentro del campo de la arquitectura moderna. La pendiente del terreno,
con tres metros de desnivel en la direccién Oeste-Este, favorece ademas la
ubicacién de las instalaciones y servicios en un sétano, liberando de estos
pequenos y necesarios espacios las plantas principales de la vivienda.

Entre los participantes en la construccién del Weissenhof, Hans Poelzig
es significativamente el inico que declara abiertamente su resistencia a
cambiar las coordenadas de su pensamiento arquitectonico, tanto como a
reconocer la necesidad de promover un cambio de vida desde una nueva
concepcion de la vivienda, limitdndose a aceptar las imposiciones derivadas
del impetu moderno, que era la propia razén de ser del experimento de
Stuttgart. Asi, en la memoria que acompafa a su propuesta, insiste en la
idea de especializacién de las distintas habitaciones y en su voluntad de
eliminar los espacios de paso, en contra del énfasis en la novedad del
espacio habitable y las posibilidades derivadas de las nuevas técnicas
constructivas de otros arquitectos. Ciertas consideraciones en torno a la
orientacién y el soleamiento parecen ser la conexion més directa de Poelzig
con el pensamiento de la modernidad dominante en 1927, pero su casa
sigue conservando los pequenos huecos irregularmente distribuidos y la
dificultad de los espacios interiores, incluso de los mds importantes, para
abrirse y mostrarse al exterior.

La obligatoriedad de la cubierta plana, uno de los dogmas no declarados
del Weissenhof pero por todos reconocido desde que Mies presenta la
primera maqueta del conjunto 7, fue para Hans Poelzig una violencia
plenamente asumida en cuanto imposicién formal, nunca como exigencia
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técnica o constructiva, con lo que reaparece aqui como toda su intensidad
el problema de las dificiles relaciones entre la forma y el material, asi como
el de las incongruencias entre un determinado contenido arquitecténico y la
forma capaz de alojarlo. _ ‘

Las exigencias formales de la arquitectura moderna, que no sélo eran la
eliminacién de la cubierta sino también de los zdcalos o podiums que
levantaban el edificio sobre el terreno y de las entradas y escaleras
simétricas, eran para Poelzig, tal como senala Theodor Heuss,
consecuencia de un rigorismo técnico que él no compartia y que, al menos
en el caso de la cubierta, privaba a la arquitectura de uno de sus mds
potentes vehiculos expresivos. Ahora bien, su indiferencia hacia la técnica
hace a Poelzig aceptar la cubierta plana - "como una forma entre otras" 8 -
con independencia de su origen y asumiendo la carga de la violencia que,
contra un contenido tradicional tenazmente mantenido por él, pudieran
suponer las nuevas formas. ’

La cubierta plana, utilizada tnicamente en el Weissenhof, para retomar
los potentes perfiles inclinados en las viviendas que construye
inmediatamente después, es la piedra de toque sobre la que se manifiestan
las radicales actitudes de Poelzig y su peculiar manera de atravesar
completamente la arquitectura moderna sin apartarse un 4pice de sus
tenaces planteamientos individuales. La cubierta plana le permitird
explotar la expresividad de los escalonamientos producidos por la
superposicién de volimenes, como el talud del terreno exagerar los
contrastes de escala entre las ‘dos fachadas opuestas, pero el espacio
interior seguird aprisionado dentro de estos pequefios mundos distintos
pero intercomunicados, antitesis del espacio unitario y fluido de la
modernidad.
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También rechazard Poelzig los medios constructivos modernos, el
esqueleto estructural de acero u hormigén, construyendo su edificio con un
entramado estructural de madera que forma las paredes exteriores, asf
como los forjados y las divisiones interiores. Frente a la diafanidad lograda
con la estructura reticular, el entramado lefioso de Poelzig resulta ser ese
tejido tan necesario para que las formas se desarrollen con dificultad, una
tupida red que lo invade todo constrifiendo el espacio e impidiendo su
apertura, aunque en el exterior se oculte bajo el revoco liso de los
paramentos y la escueta geometria de los huecos. La apariencia de
modernidad queda asi plenamente garantizada.

La compartimentacién del espacio interior, lo mds propio y provocador
de la solucion de Poe]zig en un prototipo de vivienda moderna, nace de una
concepcion de las relaciones entre el hombre y los espacios que habita, que
de ninglin modo puede verse alterada por un eventual cambio formal o
tecnolégico. La abundancia de armarios y otros muebles construidos, si
bien tratan de hacer mds comodas las labores domésticas, no esta en esta
casa, como en las de Wright o Loos, al servicio de la independencia y
cualificacién del espacio ni para cumplir ese objetivo moderno de separar
los cerramientos de la estructura; por el contrario, como ya spcedia en la
casa de Breslau, estd ahi para invadir el espacio de cada una de las
habitaciones y obstaculizar su independencia. Las habitaciones de Poelzig
nunca se estructuran mediante muebles adosados a sus paredes, sino que
son literalmente invadidas por ellos como lo es el vestibulo - o Diele -
donde ahora se amontonan los armarios, banos, pasillos y escaleras.

La ausencia de simetria en la planta, exigida a toda vivienda moderna,

_favorece la voluntad creativa de Poelzig en lo que ésta tiene de destruccion
del academicismo compositivo, pero su rigida geometria en la
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compartimentacion demuestra una obsesién por fijar limites mucho mas
estricta de lo que cualquier imperativo constructivo pudiera dictar. . El
mantenimiento de los inevitables espacios de paso dentro de unas
dimensiones reducidisimas y, sobre todo, como subdivisiones de alguna de
las habitaciones bésicas indica hasta qué punto es esencial para Poelzig la
anulacién de la singularidad a través de la compartimentacion abstracta del
espacio disponible. '

Siguiendo una linea de pensamiento que habia impregnado desde
comienzos de siglo a la Filosoffa y la Estética alemanas, desde Husserl a
Worringer y todo el movimiento expresionista, Hans Poelzig utiliza en su
estructuraciéon del espacio de la vivienda un procedimiento reductivo
abstracto, mediante el cual se trata de acercar lo singular, la habitacion en
este caso, a lo absoluto. La sobrevaloracién del aspecto creador propia del
Expresionismo, donde coinciden destruccion y realizacién de la forma,
explica como algo méds que mera sumision la disponibilidad de Poelzig a
utilizar el lenguaje propio de la arquitectura moderna, destruyendo su
estructura y convirtiéndolo en objeto de exposicién, tal como antes habia
hecho con los lenguajes tradicionales. Y, de igual manera, la distribucién
abstracta de la planta en la casa del Weissenhof no posee un fundamento
racional sino que, como el concepto mismo de abstraccién en Worringer, es
la respuesta animica a los sentimientos de angustia que provoca la relacion
del hombre con el mundo. El dramadtico paso de la vida a la muerte se
identifica, en palabras del propio Poelzig que hemos citado al comienzo,
con la linea limite que marca el paso de una a otra habitacion.

Hay todavia un elemento mds en esta casa que extiende la voluntad de
abstraccion mds alld del dominio de la planta: el revestimiento interior de
los muros con un aplacado de madera o marmol, que dibuja en ellos una
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especie de decoracién geomeétrica que contrasta con la lisura del exterior.
Este tratamiento superficial tiene, sin embargo, mucha menos fuerza aqui
que en los grandes edificios, cuyo espacio interior se verd sustancialmente
alterado por esta auténtica geometria decorativa.

En el campo de la arquitectura doméstica, tras la experiencia del
Weissenhof, Poelzig retomard las formas tradicionales, sobre todo la
cubierta inclinada, a las que aplicard un tratamiento volumétrico mds
simple y regular, permitiéndose una ligera flexibilizacién de la planta, mas
acusada en la disposicién de los espacios de paso, como consecuencia de su
paso por las formas de la arquitectura moderna. La casa construida en el
Gagfahsiedlung de Berlin en 1928 vuelve a la fuerza del perfil, en este caso
una gruesa banda de ladrillo que enmarca los pardmetros lisos provocando
una discontinuidad constructiva y lingiifstica, afiadida a la discontinuidad
volumétrica del edificio. En la planta, una mayor compactacién de los
espacios de servicio supone la practica desaparicién del vestibulo, o Diele,
como espacio unico y un indicio de desintegracion de la rigidez distributiva,
al menos en la planta baja, contaminada ya por otras concepciones del
espacio doméstico. ‘

Esta construccién, considerada por algunos como reaccién visceral de
Poelzig a sus concesiones en Stuttgart, y cuya expresividad arranca de la
imagen prototipica de una casa tradicional, vuelve a contar, como gran
parte de su arquitectura anterior, con la materia como condicion necesaria
para el despliegue de sus formas, una materia representada aqui
enfaticamente en el espesor de su perfil. Y también la materia, esta vez en
su literalidad mds absoluta, es la protagonista de la escueta y brillante
solucién de Hans Poelzig a otro problema doméstico, el de la vivienda
temporal. El tejido de madera que forma enteramente la casa de fin de
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semana construida en 19 7 para la firma "Christoph und Unmack" en
Niesky, actila como Unico estructurante del espacio habitable, convertido
en una sola habitacién cuyas esquinas son ocupadas por los nichos de los
dormitorios. Aqui, la inevitable referencia a un modelo cldsico - espacio
central, simetria estricta, pdrtico de entrada - no es més que el sistema
formal contra el que se despliega el proceso creativo de la forma, cuando
las propias caracteristicas de la obra impiden el desarrollo de una silueta
interesante y la carencia de lenguaje obliga a un cierto exhibicionismo
compositivo.

Las limitaciones dimensionales, y también lingiiisticas que los programas
domésticos estaban imponiendo a su entendimiento mas libre y creador de
la arquitectura -"no me interesa trabajar limitado por tres metros de altu-
ra" 9 dice Poelzig - desaparecen en la dltima de sus viviendas unifamiliares,
residencia de un rico industrial de Kliedbruch (1929), cuya cubierta de
perfil ojival se levanta casi desde el suelo hasta alcanzar mas de diez metros
-en la cumbrera. Mucho més convencional en la distribucién que las
anteriores, esta casa vuelve a enfrentar la textura superficial de su
envolvente externa con un interior totalmente ocupado por las numerosas
compartimentaciones donde, como sucedia en la Torre de Agua de Posen,
una escalera corporea se desenvuelve con dificultad, girando a un lado y a
otro, dentro de ese laberinto material. La atraccién que las formas géticas
habian ejercido sobre Poelzig, desde su época de estudiante, justifica aqui
una referencia literal de gran efecto expresivo y la ocasién de hacer
participar a una vivienda, singular por su propia naturaleza, de la libertad
del gotico para convertirse, al margen de cualquier servidumbre
constructiva, en un juego maravilloso y- en un auténtico teatro espacial.
Bajo el peso material que:.sugierén sus acusadas- texturas, la gruesa
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volumetria y el modelado del terreno sobre le que se levanta, la atipica casa
de Kliedbruch ensaya un tratamiento espacial que sirve ae enlace entre las
primeras construcciones industriales de Poelzig y sus grandes edificios
publicos, donde su espacio interior inico desarrolla su forma dentro de una
envolvente absolutamente hermética.

Tras esta visién panordmica, podemos decir que la no muy abundante
produccién de Hans Poelzig en el campo de la arquitectura doméstica
pierde interés en los extremos y cobra mayor intensidad en el centro. Es
decir, en ese momento central en que la concepcién expresionista del
espacio habitable, al entrar en contacto con el universo formal de la
modernidad con ocasién del Weissenhof de Stuttgart, pone a prueba los
propios limites de la arquitectura moderna en su doble condicién de nuevo
orden de relaciones humanas y de pura ortodoxia formal. La casa de
Poelzig en el Weissenhof, aparentemente bien integrada entre sus vecinas,
acumula una tensién mucho mds fuerte y trascendente para la arquitectura
doméstica en general, y moderna en particular, que la de Kliedbruch, cuya
enfatica silueta encierra un espacio relajado y falto de estructuracién, un
espacio que Poelzig sin duda consideré menos digno de atencion que el de
una casa modélica.
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5.3 Los edificios puablicos, el espacio éxpresionista

La facilidad, e incluso maestria, con que Hans Poelzig resuelve la
configuraciéon externa de sus edificios y las dificultades con que se
encuentra a la hora de definir las cualidades de su espacio interior son una
constante de toda su arquitectura, como lo es de gran parte de los
arquitectos expresionistas. Pero en el caso de Poelzig, si para la
arquitectura industrial los nuevos contenidos venian perfectamente
definidos e incluso preformados desde fuera de la arquitectura - el
Werdermiihle, por ejemplo, habia sido previamente proyectado por un
ingeniero - y para la arquitectura doméstica los modelos tradicionales
podian seguir siendo validos, la preocupacién por determinar los
fundamentos de los nuevos edificios piblicos no podia ser de ningiin modo
ajena al trabajo creador del arquitecto.

Desde una concepcién arquitectébnica como la de Poelzig, la
configuracién de un espacio comunitario depende hasta tal punto de cémo
se entiendan las relaciones humanas que se desarrollan en él, incluso como
soporte de su expresion simbdlica, que nada puede hacerse en el terreno
formal que no aparezca teiiido de esa angustiosa indefinicién del contenido
del edificio. Asi lo reconoce explicitamente él mismo, a través de la
correspondencia mantenida con alguno de sus amigos te6logos, cuando
recibe el encargo de construir una pequeia iglesia en la localidad de
Maltsch. Esta iglesia, una de sus primeras obras (1906), muestra con gran
sobriedad de medios el abismo que se abre entre el rotundo tratamiento
exterior del edificio y su indeciso espacio interior. Mientras la silueta de la
iglesia, que entra a formar parte del conjunto edificado y del paisaje del
pequefio pueblo, se recorta con firmeza y seguridad, el espacio interior
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dedicado a la predicacidén, pretendidamente austero y unitario, se carga de
texturas y de objetos en busca de un auténtico clima religioso.

La reproduccién de un espacio gotico en el interior de la iglesia de
Maltsch, perfectamente acorde con las preferencias formales del -
Expresionismo y con el cardcter del edificio, responde también a la
intencién de construir un recinto de culto més esencial y libre de la
constriccion de los antiguos rituales en el interior de una forma concreta.
Pero para Poelzig, el espacio gético es un a priori formal no sélo en la
arquitectura religiosa, sino en todos los edificios con un tnico y gran
espacio, como lo eran los exteriores géticos en la arquitectura industrial. Y,
del mismo modo que en ésta las grandes masas eran reducidas a sus perfiles
mds expresivos en un peculiar proceso de lucha contra la materia, en
aquéllos el espacio goético se presenta radicalmente alterado, reducido
también en su constitucién material, como respuesta a sus relaciones
humanas cargadas de incertidumbre, de la angustia expresionista.

Esta otra reduccién material, que trata de lograr una nueva realidad
espacial mds esencial y abstracta, incluye la destruccién del sistema
arquitecténico, extremadamente articulado, que configura el espacio goético.
Sin articulacién ni soporte material, asumiendo plenamente su condicién de
vacio, este nuevo espacio exige una gran concentracion y unos limites
precisos, haciendo imposible esa cualidad de espacio ilimitado que, segin
sefiala Erwin Panofsky, es propia del espacio inabarcable del gético. La
carencia de articulacién material, sustituyendo las miltiples transparencias
de la arquitectura gotica por una acumulacién de texturas superficiales, y la
eliminacién de la luz natural como medio para abrir el espacio a una mayor
extensiéon y trascendencia, cerrdndolo obsesivamente sobre si mismo,
responden a unos sentimientos de obstruccién y limitacién profundamente
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arraigados en la arquitectura expresionista de Poelzig. Todo ello, puesto de
manifiesto especialmente en sus edificios institucionales, ha dado lugar a
~una de las aportaciones mds interesantes en el terreno de la creacion
espacial que ha producido el Expresionismo, poco apreciada o incluso
abiertamente rechazada en los momentos de apoteosis del espacio abierto y
fluido de la modernidad.

En efecto, el sistema gotico, donde los elementos materiales
individualizados se entretejen unos con otros estructurando el edificio a
todos sus niveles, pierde en manos de Poelzig todo vestigio de dependencia
constructiva - acentuando lo que para él era ya una cualidad inherente de
gotico - sin permitir tampoco la intervenciéon de las técnicas constructivas
modernas, en favor de un espacio envolvente y desestructurado,
conformado como una oquedad que se abre trabajosamente dentro de una
materia continua. Sin medios con los que configurarse y necesitado de
diafanidad, el gran espacio publico se abre paso como puro hueco que trae
de nuevo la imagen primitiva de la caverna y acumula en sus paredes y
techo, sus Gnicos limites muchas veces confundidos, toda la representacién
del espesor material que lo contiene.

Condenado a mantener la inestabilidad de un espacio sin soporte
estructural, en el que no es posible el dibujo de una silueta que lo
identifique y que renuncia a toda cualificacién por medio del lenguaje,
Poelzig responde intensificando al maximo el poder destructor de su
procedimiento creativo, atentando finalmente contra la realidad del
espacio mismo. Para ello, en primer lugar, la luz natural, en cuanto sistema
externo capaz de mostrar la realidad formal y dimensional del espacio con
su movimiento y cambios de intensidad, -es eliminada totalmente del
interior del edificio, quedando reducido éste a un mundo aparte referido



81

s6lo a si mismo. Y, en segundo lugar, esta luz procedente del exterior es
sustituida por una iluminacién artificial, formando lineas que recorren
profusamente las paredes y el techo, como auténticas texturas materiales, o
como fuentes de luz indirecta situadas tras los relieves, que producen
bruscos contrastes de luz y sombra y multiples reflejos que enmascaran las
cualidades del propio espacio.

La teatralidad de los efectos conseguidos por medio de la luz,
superpuesta sobre una acumulacién de texturas que va mds alld de la
simple decoracién, convierte a los grandes espacios institucionales de Hans
Poelzig en auténticas escenografias que sirven de marco a unas actividades
humanas - teatro, cine, épera - en las que intervienen conceptos de realidad
mds amplios que el del propio lugar en que se producen.

Mas que en ningin otro edificio construido, es en el Grosses
Schauspielhaus de Berlin (1919) donde estas operaciones conducen a un
resultado tan carente de racionalidad constructiva como de referencia
tipolégica, tan incongruente espacialmente como abrumador en su
decoracion, que ha acarreado a Hans Poelzig la fama de individualista y
excéntrico, pero también el reconocimiento de su talento excepcional como
arquitecto. Ahora bien, Poelzig se habia encontrado en este encargo, el
primero desde que se traslada de Dresde a Berlin, con unas circunstancias
tan favorables a sus propios planteamientos como lo habian sido las de
aquel primer Molino Werder, y que nunca volverian a repetirse en sus
numerosos ‘contactos con el mundo del teatro.

Se partia en Berlin de una construccién existente, el llamado Zirkus
Schumann con capacidad para cinco mil personas - que requeria una
transformacion interior para adaptarlo a su nuevo uso y también la
reconstruccion de alguna de sus fachadas. Poelzig cuenta desde el principio
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con un sistema material, que ademads es una estructura reticular metélica,
contra el que desarrollar el proceso creativo del nuevo teatro, que lo hara
desaparecer bajo un modelado superficial de arcos y formas abovedadas.
La enorme ciipula de la sala ha de abrirse paso en medio de la constriccion
de la estructura, eliminando incluso alguno de sus soportes, y logra
finalmente formar un espacio hinchado en el centro que desafia el
protagonismo de la escena. La obsesiva repeticién del mismo motivo, el
arco, en las estalactitas que penden de la cipula y en los bajorrelieves de la
nueva fachada contribuye a anular el sistema constructivo del edificio,
cuyos esbeltos pilares metélicos aparecen también disfrazados de palmeras
en los vestibulos y las vigas convertidas en meros soportes de la iluminaci6én
artificial. Es aqui donde Poelzig descubre y reconoce el poder de este tipo
de iluminacién para conseguir ciertos efectos, introduciendo limites y
contrastes en un espacio continuo sin acudir a ningiin medio material; el
casquete de la cipula se desprende, a través de una iluminacion uniforme,
del patio de butacas mantenido en total oscuridad y, en los espacios mas
comprimidos del foyer y el vestibulo, la iluminacién artificial indirecta
amplifica el juego de las ya irreales formas de los soportes, produciendo
bruscos contrastes de luz y sombra en los techos suspendidos sobre el plano
inerte del pavimento.

Un efecto més dindmico, incluido por la arquitectura barroca dominante
en el lugar, es el buscado por Hans Poelzig en sus propuestas para el
Festspielhaus de Salzburg (realizadas a partir de 1920), donde también se
abre una inmensa cipula sobre el patio de butacas, cubierta e iluminada de
modo que produzca la sensacién de un espacio girando vertiginosamente
sobre si mismo y hacia lo alto, en una especie de combustién interna. Pero
en Salzburg, como en algin otro teatro no construido de la misma época,
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vuelve a ser prioritaria la forma externa del edificio, dominando con sus
grandes masas escalonadas amplios paisajes.

La ocasién para concentrarse de nuevo sobre la pura creacion espacial la
encuentra Poelzig poco después, en 1925, cuando construye la sala de cine
Capitol en Berlin en el interior de una manzana destinada a usos diversos,
con una Unica fachada al exterior muy comprimida por la necesidad de
abrir a la calle el mayor nimero posible de locales comerciales. Con una
limitacién casi absoluta de medios en el exterior y sin las exigencias de
monumentalidad de los grandes teatros, el interior pasa a ser el
protagonista del disefio, que ahora ha de hacer frente a la novedad que
implica una sala de proyeccién cinematografica. Para la propia sala, que
crece al méximo a costa del escenario y los espacios auxiliares, Poelzig
emplea una forma geométrica muy dura, un octégono en planta, en la que
bajo un unico techo caben los dos niveles en que se disponen los
espectadores, de modo que el espacio queda encerrado en limites muy
precisos. Este espacio geométrico, casi cristalogréfico, del Capitol se
enfatiza ademds con los mismos medios que en los teatros - luz artificial
indirecta, animacién mediante texturas y claroscuros de los techos sobre la
neutralidad de los suelos, figuratividad de los soportes ahora convertidos en
antorchas - que aqui se ponen al exclusivo servicio de hacer mds patente la
repeticion sucesiva de la geometria octogonal del espacio, reducida incluso
a puro ornamento en el diamante que corona el techo de la sala.

Las escaleras helicoidales del Capitol, situadas fuera de la sala de
proyeccién, son una trasposicion directa de la existente en la Torre de
Posen y, como ella, se desarrollan con dificultad contra la presion de las
paredes circundantes. Estas escaleras pasardn a ser, en los proyectos
posteriores del Deli-Kino en Breslau (1926) y de la Konzertsaal en Buthen
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(1927), parte de la propia sala, abriéndose hasta convertirse en el medio de
conexion entre el patio de butacas y el entresuelo, recorriendo.las paredes
laterales como potentes lineas oblicuas, en un desafio a la estabilidad y
trénquilidad del espacio. Simultdneamente, en estas nuevas salas se
suprime la iluminacién indirecta y las luminarias puntuales aparecen, como
lo hacen también en la sala Babylon de Berlin (1928), formando lineas
concéntricas que reproducen como texturas el contorno de los techos.

Uno y otro cambio con respecto al primer modelo establecido en la sala
Capitol, que afectan respectivamente a las escaleras y al tipo de
iluminacién, parecen apuntar hacia una mayor relajaciéon de la tension y el
dramatismo expresionista, reconociendo la importancia que el uso tiene en
estos edificios, poco necesitados de efectos teatrales fuera de la pantalla de
proyeccién. No -obstante, si es cierto que el uso es el que provoca un
tratamiento distinto del espacio para el cine, también lo es que Poelzig
aprovecha esta circunstancia para invadir la sala con elementos - sus
espectaculares escaleras y ldmparas de iluminacién, - que produzcan el
efecto festivo que un puro vacio nunca es capaz de producir. Y, ain mds,
es con estos elementos tan ligados al uso con los que Poelzig va a tratar de
destruir la preponderancia de la utilidad ‘en los edificios; con ellos va a
desmontar la propia realidad espacial cuyas convenciones se habian
presentado en el Capitol sin problemas aparentes, en favor de una realidad
mds auténtica no mediatizada por los dictados de la utilidad.

La obstinacién con que Hans Poelzig recurre una y otra vez a este
imperativo tipicamente expresionista de cambiar una realidad
anteriormente prefigurada, para conseguir otra mds auténtica tiene, cuando
se trata de actuar sobre un espacio interno, como objetivo principal destruir
su dependencia de la utilidad, que es la que le otorga su condicién mas
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concreta e individualizada. La utilidad, en determinados edificios pablicos
como son las salas cinematogrédficas, desempefia el mismo papel que
desempenaba la construccién en los edificios industriales; es al mismo
tiempo el sistema bésico sobre el que se desarrolla el proceso de creacién
formal y el objeto de destruccién para encontrar una realidad nueva,
artistica, no dependiente de tales condicionantes. En este sentido, la
hostilidad de Poelzig hacia la tecnologia y hacia el uso, como fundamentos
de la forma arquitecténica, son caras de la misma moneda y ponen de
manifiesto  claramente la incompatibilidad esencial entre los
procedimientos de renovacion y depuracién formal que él propugnaba y los
de la arquitectura moderna, surgidos de una afirmacion sin reservas de la
estructura y la utilidad en los edificios.

Extremadamente individualista y defendiendo, como todo el movimiento
expresionista, la supremacia de la creacién artistica y la necesidad de una
intervencién préctica en el mundo, pero empefado a la vez en alcanzar un
nivel arquitecténico mds abstracto al margen de los requerimientos del
progreso y los cambios sociales, Hans Poelzig busca en cada ocasién los
medios formales mas idoneos, sin sujetarse nunca a cdnones o lenguajes
establecidos. Los revestimientos y texturas superficiales, como la misma
iluminacidn artificial, son para él medios tan legitimos como cualquier otro,
sin que las prohibiciones de la arquitectura moderna pudieran hacerle
renunciar a unas cualidades expresivas imposibles de lograr con el énfasis
estructural y la esencial vaciedad del espacio moderno.

Para Poelzig, el arte de la arquitectura reclama espacios fuertemente
limitados, pero nunca dominados por la materia, que cambien la
solemnidad del vacio por la animacién de las texturas, colores y brillos que
los envuelven. La profusién decorativa en los edificios publicos se
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convierte en el Gnico agente espacial, ya que los mundos de la construcciéon
y la utilidad aparecen meramente representados, y no incorporados en su
realidad. Con esta sobreabundancia de decoracién, se produce una
desintegracién tipolégica y lingiifstica que, por encima de la actividad y
expresividad de las superficies, tifie de una cierta debilidad e inconclusidn a
estas, por otra parte impresionantes, salas de espectdculos construidas por
Hans Poelzig.
Como cuando, en uno de sus poemas, dice Rainer Maria Rilke:

"Uno que viste blanca seda reconoce que no puede
despertar; pues estd cubierto y perplejo ante la realidad.
Asi que se acoge con recelo en el suefio y estd en el
parque, solo en el parque negro. Y la fiesta esta lejos. Y
la luz miente" 10,
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5.4 Los grandes complejos, los limites del Expresionismo

El gran espacio Gnico, como puro vacio, no era el ambito mds propicio
para que Hans Poelzig desarrollara toda la potencia de su procedimiento
creador. La ausencia de materia y de rigidez en los limites de un espacio,
que por sus dimensiones domina el edificio entero, llevaba a una extrema
desarticulacion y un énfasis exagerado en las texturas, restando importancia
a la forma del espacio en si. La compartimentacién espacial, la divisién en
distintas habitaciones componentes del edificio, s6lo habia jugado un papel
importante en las construcciones domésticas, a diferencia de lo irrelevante
del espacio interno en la arquitectura industrial y el dominio del espacio
Gnico en las iglesias, teatros y salas cinematograficas.

Pero esta compartimentacion espacial va a jugar también un importante
papel en otros edificios pablicos que acusaran mucho menos las dificultades
de su definicién tipoldgica y de su caracterizacién, precisamente por la
fuerza con que la divisidn del espacio irrumpe en la definicién de su forma
total. Una serie de edificios mds genéricos, que podrian calificarse como
complejos administrativos, y menos condicionados en su imagen que los
teatros o salas de conciertos, pemiitirén a Poelzig intervenir de nuevo sobre
los limites del espacio, mientras que el exterior cobra la misma intensidad
que habia tenido en el campo de la arquitectura industrial.

Poelzig siempre habia manejado en los edificios industriales, que
dominan el inicio de su carrera y se prolongan hasta los afos veinte,
disposiciones con una fuerte matriz geométrica, escalonamientos sobre
todo, capaces de crear en el exterior texturas expresivas, casi decoracion a
gran escala. Tales geometrias o ritmos eran previos a cualquier
consideracion material o técnica que hubiera de sustentarlos, si bien en
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estos casos la construccién se acentia como contrapunto inerte a la
actividad de las formas. Los perfiles zigzagueantes de las cornisas o las
espirales de las ventanas no son sino variantes de los ritmos elementales
destinados a vitalizar las superficies, magnificados aqui hasta la escala del
edificio entero. Recordemos como, con total indiferencia hacia el material,
se realiza en una de las fachadas de la Fébrica Luban la animacion
expresiva de la superficie, por medio de la coexistencia de distintos tipos de
huecos, y se acentda la importancia del perfil, a través de la disposicién
escalonada de los distintos cuerpos edificados, los salientes de las cornisas y
la singular forma del gablete terminal. Pero, si estos edificios industriales
reflejan la proximidad de Hans Poelzig, como alemén, a la sensibilidad
gética y su renuncia a la figuracion directa en favor de la expresividad
ritmica de los elementos mas abstractos de la arquitectura, los grandes
complejos construidos més tarde supondrdn una evolucién hacia formas
externas mas simples y rigidas, donde predomina la voluntad, también
derivada del gético, de encerrar cada forma dentro de un dmbito propio,
dentro de su propio marco arquitecténico.

El concepto de marco 11, como delimitacién o encuadre del campo
propio de cada forma, es el que mejor permite aproximarse al
entendimiento de los grandes complejos construidos por Hans Poelzig
alrededor de 1930, los que han hecho que Poelzig haya sido considerado
por\ muchos como un arquitecto incapaz de llevar sus brillantes intuiciones
arquitectonicas a realizaciones concretas por utilizar en ellos, en palabras
de su discipulo Julius Posener, un sistema arquitecténico abierto e
inacabado.

Es cierto que estos grandes edificios - como la Messegeldnde de Berlin
(1926-29); la Haus des Rundfunks también en Berlin (1930) y la sede de la
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I.G. Farben-Industrie en Frankfurt am Main (1929-30) - a causa
precisamente de su extensién, permiten una disposicion de las masas,
volimenes y huecos en forma de estructuras repetitivas fuertemente
expresivas, como auténticos tejidos espaciales, lo que puede apoyar las
observaciones de Posener sobre su condicién de ilimitados. Pero es la
necesidad de crear un marco, un limite preciso, méds que las puras
exigencias funcionales en cuanto a la circulacion o iluminacién, la que
determina la utilizacion de curvas en la articulacion de los distintos cuerpos
de la construccién - unas veces abiertas, como en la Farben-Industrie, y
otras cerradas como en la Messegeldnde o la Haus des Rundfunks - que
s6lo tienen sentido en relacién con el complejo entero y, mds
concretamente, con su ordenacién en planta. Como antes la materia, son
ahora estos marcos los que actian como constriccién impuesta a la forma
global de los edificios, sin tener nada que ver con su espacio interior.
Aunque la propuesta para el reciento de la Feria de Muestras de Berlin,
0 Messegelédnde, el primero de los encargos de Poelzig que van a marcar el
momento mas intenso de su carrera, comience elabordndose a partir de la
silueta de los edificios mas destacados del conjunto - dos torres y un
restaurante escalonado - las soluciones que van sucediéndose hasta el
proyecto definitivo, realizado en colaboracién con el ingeniero Martin
- Wagner, van derivando hacia una atencién prioritaria a la organizacién de
la planta, sobre la que van definiéndose los distintos recintos construidos al
aire libre. Perdido el esquematismo de la primera propuesta, dominada
por la forma de los edificios zigurats y la homogeneidad del limite externo
del complejo, pervive sin embargo en la solucién final la insistencia en
rodear los espacios centrales por sucesivos anillos de circulaciéon, ademas
de convertir las construcciones auxiliares en medios para delimitar su
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propio territorio. Es decir, con respecto a la arquitectura industrial y a la
primera propuesta para esta Feria de Muestras, la solucién adoptada
finalmente supone una radical simplificacion de la geometria externa de los
edificios, que pasan a ser ahora agentes limitadores del territorio.
Eliminados casi por completo los escalonamientos en altura, el centro
pierde densidad pasandose a una organizacion fuertemente periférica,
donde incluso los espacios abiertos aparecen constrefiidos por la
edificacién y las vias de trdnsito. La variedad deja paso a la repeticiéon
uniforme de motivos en los alzados de los edificios, ahora simples
elevaciones sobre los contornos dibujados en planta, y el movimiento de las
cubiertas a la estabilidad de las lineas horizontales de coronacién de los
simples volumenes edificados, por otra parte totalmente indiferentes a las
cualidades de su espacio interior.

Del gran complejo proyectado por Hans Poelzig para la Feria de
Muestras de Berlin, sélo se construye incompleta una de sus alas, con el
restaurante articulando dos plataformas al aire libre y a distinto nivel y uno
de los pabellones de exposicién. Ambos edificios, realizados como simples
naves didfanas con cubierta plana y sin especial relevancia en la imagen
monumental del conjunto, dan lugar a una situacién insélita en la
arquitectura expresionista de Poelzig. Por una parte, falta aqui, como
corresponde a un fragmento aislado, la referencia a una totalidad
dominada por un elemento central o encerrada por una petente periferia;
.por otra parte, la construcciéon se presenta como el motivo esencial de la
expresién arquitectdnica de ambos edificios.

Aunque la ausencia de tensiones, el casi absoluto reposo derivado de la
monotona repeticién de los pérticos metdlicos y la apertura del recito al
aire libre se explique desde la condicién fragmentaria de las piezas, no deja
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de sorprender el sometimiento de Poelzig en este caso a los dictados de una
estructura material dominante, tanto dentro como fuera de los edificios.
Absolutamente singular resulta, sobre todo, la coincidencia en el pabellon
de exposiciones entre envolvente externa y espacio interior, ambos
articulados repetitivamente mediante las texturas superficiales de las
paredes - con paneles ciegos abajo y tupidas reticulas formando ventanas
arriba - y las vigas que cuelgan del techo. Sélo la escalera situada al fondo,
emulando un hipotético escenario, y los irreales globos de iluminacién
producen cierta inquietud y recuerdan la voluntad irrenunciable de Poelzig
de anular cualquier espacio creado por la pura construccién. La luz
natural, descompuesta en fragmentos, y la artificial de las lamparas son
lanzadas hacia arriba para vitalizar el techo, mientras el suelo se mantiene
inerte, produciéndose una extrafa superposicion de estos recursos
puramente expresivos, ya utilizados en el interior de sus cines y teatros,
sobre la racionalidad geométrica de la construccién metélica. Todo ello
presagia lo que serdn los inquietantes espacios interiores de sus posteriores
realizaciones.

La traslacién casi literal del contorno de una portada gética, tal como
aparece dibujada en uno de sus apuntes de viaje, desde el campo mds
figurativo de la fachada al mas abstracto de la planta en la Haus des
Rundfunks, o Estudios de Radiodifusién, en Berlin supone un nuevo paso
adelante de Hans Poelzig en su camino de eliminacién de la especificidad
del uso y la temporalidad de la construccién. La Haus des Rundfunks,
situada frente a la Feria de Muestras de Berlin y construida muy poco
después, es entendida por Poelzig como un simple marco para las
actividades, de telecomunicacién en este caso, que se desarrollan en ella.
Este planteamiento, radicalmente expresionista en cuanto busca lograr una
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realidad arquitecténica mds auténtica y libre de las contingencias
funcionales y constructivas, lleva en este edificio de la Radio de Berlin a
una aparente paraddjica renuncia a la expresion concreta de este nuevo
medio de comunicaciéon, construyendo una potente y hermética fébrica
arquitectonica, donde pudieran tener cabida las exigencias de dicho medio.
El dominio de la masa, la rigidez geométrica de la composicién y la
insistencia en la textura vuelven a ser aqui los medios para configurar este
gran complejo que encierra, por medio de un anillo perimetral de oficinas,
sus espacios mayores y mas caracteristicos en el interior.

El protagonismo de la planta, desde la que se genera directamente el
volumen del edifico, permite a Hans Poelzig someter desde el comienzo la
forma de cada espacio a las restricciones geométricas derivadas de los
rigidos contornos del edificio. La forma triangular con la que ya aparece
este edificio en la maqueta de la Feria de Muestras, pone evidentes
dificultades a la hora de acomodar las salas de gran tamaio - los estudios
de emision - exigidas por el programa. Convertida la periferia del edificio
en una sucesioén de despachos y otras dependencias administrativas que se
abren al exterior y se conectan por medio de una galeria, el gran patio, con
idéntica forma a la del conjunto edificado, pasa a ser el objeto de la
caracteristica compartimentaciéon espacial de hans Poelzig. Sobre este
territorio bien delimitado, cuya curvatura de dos de sus lados parece
provenir de la presién de los elementos que se acumulan en su interior, se
disponen las tres grandes salas de emisién radiof6nica, de modo que los
fragmentan completamente y hacen desaparecer el vacio unificador del
conjunto. Eliminado éste, tampoco la aparente jerarquia e independencia
de las piezas actia como mecanismo de unificacién; sobre la estricta
simetria de la planta se impone la homogeneidad de las figuras, espacios’
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cubiertos y recintos al aire libre, en que se divide un espacio determinado
ya desde el trazado general del edificio.

Los 4ngulos agudos con que se articula el contorno triangular, los
trapecios de las salas y los también tridngulos de los patios producen, en
conjunto, sobre la planta un efecto acumulativo de constricciones que sélo
se explica desde un uso de la geometria como medio para disciplinar y
limitar el juego de las formas, en lugar de como mecanismo racional de
control de un espacio destinado a acomodar diversas actividades. Como
también sucedia en las plantas de sus viviendas, Poelzig organiza aqui el
espacio a partir de la simple division en habitaciones distintas y
directamente comunicadas, sin que exista el fondo de los espacios
intermedios de circulacién. Pero, comparada con las de las viviendas, la
planta de la Haus des Rundfunks supone un paso més en la concepcién de
los limites espaciales como esencia del mundo que se encierra dentro del
marco de la arquitectura. Aliado con la gran masa y los potentes limites de
un edificio publico de estas caracteristicas, Poelzig no da ninguna opcién a
una posible relajaciéon derivada de la regularidad geométrica, como era
obligado en la arquitectura doméstica, o de las exigencias funcionales de los
elementos. Desde los estudios de emision a las escaleras, desde los patios a
los vestibulos o incluso las propias oficinas, los contornos de cada espacio
revelan la crudeza con que han sido trazados sus limites geométricos y la
tension con que se adhieren unos a otros para llenar por completo, con sus
formas irregulares, un territorio previamente delimitado.

Pero si es la restriccién lo que caracteriza el dominio geométrico del
trazado de la planta, que también acumula como una ojiva gética la
figuratividad expulsada de los d4mbitos mas visuales de las fachadas o los
perfiles de las cubiertas, la estructuracion volumétrica del espacio interior
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responderd a criterios muy distintos. Es precisamente en los interiores de
edificios complejos, como la Haus des Rundkfunks, donde Poelzig distiende
y trata de descualificar esa arquitectura suya cargada de expresividad,
desrealizandola hasta el extremo.

Al observar estos interiores tan poco difundidos en las publicaciones,
estas auténticas cajas cerradas que se elevan con altura uniforme sobre el
contorno de la planta, se siente no sé6lo la imposibilidad de planteér’
siquiera el problema de la generacién espacial del edificio, de dentro hacia
fuera o de fuera hacia dentro, como sefiala Theodor Heuss 12, o de
establecer algin- tipo de correspondencia entre estos volimenes
elementales y la estructura espacial de todo el conjunto, sino que uno se
encuentra con el aislamiento més absoluto entre uno y otro mundo, entre
interior y exterior, como ya sucediera en alguna de sus primeras obras
industriales. Ambitos cerrados con escasisimas, casi nulas, referencias al
exterior, las habitaciones de Poelzig aparecen revestidas y decoradas de
modo que se neutralice completamente el que pudiera ser el sistema
constructivo del edificio. La ornamentacion geométrica, la divisiébn en
paneles de los paramentos y la acusada textura de material que recubre las
paredes, suelos y techos, producen finalmente un sentimiento espacial libre
y distendido, ajeno por completo a las restricciones formales impuestas por
la fuerza de la materia en el exterior, por la geometria en el trazado de la
planta y por un hipotético sistema estructural en todo el edificio.

Sin embargo, son precisamente las cualidades propias de los materiales y
la geometria los medios de que se sirve Hans Poelzig para definir los
espacios interiores de la Haus des Rundfunks de Berlin, tanto los mas
estéticos de las salas de emisién de programas como los mas dindmicos de
los vestibulos y escaleras, tratados también estos dltimos como espacios
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principales en su forma geométrica, dimensiones y posicidn en planta. En
todos los casos, desde el estudio principal con méds de 1.000 metros
cuadrados de superficie y dos® niveles, hasta los mas pequeﬂos” y
horizontales o el espacio vertical del vestibulo al que se abren las cuatro
plantas del edificio, uno se encuentra rodeado por una serie de reticulas
geométricas que descomponen los planos de las paredes, suelos y techos en
innumerables fragmentos s6lo caracterizados por la apariencia del
material. Sin que importe para nada la realidad constructiva del edificio,
que incluye una estructura metdlica en el caso del estudio principal de
emision, las salas se recubren interiormente de paneles geométricos de
madera u otros materiales absorbentes del sonido, creando una textura
uniforme y célida. Esta se cambiard en el vestibulo por la mas fria del
ladrillo vidriado y las baldosas ceramicas colocadas sobre las pilastras y los
suelos, multiplicando el efecto de divisién creado por las cuadriculas de las
barandillas y las carpinterias de las ventanas o lucernarios. /
Encerrada también la luz artificial en ldmparas poliédricas, distintas en
cada una de las habitaciones, unica figura referencial comin a todas ellas y
“aludiendo a una posible figuratividad de la geometria, los nitidos espacios
de estos Estudios de Radiodifusion buscardn su realidad sobre los sistemas
que condicionan toda la arquitec'tura de Poelzig: el material y la geometria.
Pero, contrariamente a lo que sucedia en el Grosses Schauspielhaus,
invadido en su interior por la corporeidad de la materia, ahora los
materiales no son mas que mera apariencia superficial, textura sin masa,
colores brillantes u opacos, con lo que dejan de oponer resistencia a la
distension del espacio que envuelven. Como la geometria, ahora sélo
regularidad y repeticién, que llega incluso a anular la presién del contorno
para permitir la existencia de este espacio relajado y carente de tensiones.
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Esta es la razon de que un edificio tan cerrado y constrefiido como la Haus
des Rundfunks pueda alojar un espacio tan inaprehensible y falto de
caracterizacion, tan abierto e inacabado como sefialaba Julius Posener 13
la materia y la geometria no son aqui agentes del espacio, s6lo objeto de
exhibicion.

Coincidiendo con el pleno desarrollo de la arquitectura moderna, la
prioridad que siempre concede Hans Poelzig a la caracterizacién externa
de sus edificios comienza a derivar hacia una simplificacién de las
composiciones y un aligeramiento de las masas caracteristicos de los
proyectos realizados alrededor de 1930. Sus recursos, casi musicales, de
repeticion, agrupacién o puntuacién de los elementos, como los huecos de
las ventanas o los macizos de las pilastras en la Haus des Rundfunks, crean
lineas expresivas que producen sus efectos por encima de las restricciones
formales del lenguaje moderno o del sistema constructivo empleado en
estos grandes edificios. Pero si Poelzig, que antes habia puesto el énfasis
en la masividad de unos edificios caracterizados por los potentes perfiles de
sus cubiertas, se limita en estos Estudios de Radiodifusién a realizar un
trabajo superficial esencialmente uniforme y limitado por la continuidad de
la linea de coronacién, en el edificio que construye casi simultineamente
para la I.G. Farben-Industrie en Frankfurt am Main parece volver a
interesarse por el juego de las grandes masas, como medio para lograr una
expresividad de la construccion.

La tajante oposicion de Hans Poelzig a los deseos de sus clientes, que
deseaban un edificio en altura para alojar las dependencias administrativas
de las industrias Farben, proponiendo en cambio un desarrollo horizontal
de la edificiacién sobre la extensa area disponible, significa sin embargo
una insistencia en el camino iniciado en la Messegeldnde y la Haus des
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Rundfunks en cuanto a la primacia de la planta como campo para el juego
ritmico de los elementos, por otra parte absolutamente homogéneos en su
desarrollo vertical e indiferentes a las particularidades de su
compartimentacién interior. La ausencia de cubierta, o la cubierta plana
que tan bien encaja con los dictados de la arquitectura moderna, facilita en
la sede de la Farben-Industrie la buscada restriccién de las operaciones
'creativas, que s6lo tendrdn lugar sobre la abstracta geometria de la planta y
sobre el revestimiento aplicado sobre las superficies verticales generadas
directamente por ella. Este en apariencia incidental encuentro de Poelzig
con la arquitectura moderna, después de haber dejado bien claro en el
Weissenhof de Suttgart su distanciamiento con respecto a los
planteamientos programaticos de sus promotores, llega a ser en este
edificio para la Farben especialmente intenso. Porque, no s6lo aparecen en
él con enorme fuerza los distintivos formales de la modernidad -
simplicidad volumétrica, ventanas horizontales, cubierta plana - sino que,
incluso, en una actitud sin precedentes en toda su cérrera, Poelzig realiza
una invocacion al futuro y a las exigencias funcionales e higiénicas del
edificio como bases para defender su propuesta.

~Si la volumetria generada por la geometria elemental de la planta y el
énfasis en el tratamiento de las superficies conecta, indudablemente, la
arquitectura de la Farben-Industrie con la arquitectura moderna, en cuanto
ambas buscan la abstracciéon de las formas despojadas de su condicion
material, la divisién del espacio indica todavia la permanencia de las
coordenadas de la arquitectufa expresionista. En ella, las decisiones
formales no nacen de la racionalidad constructiva o funcional, tal como
sucede en la arquitectura moderna, sino como respuesta a las necesidades
animicas de construir una nueva realidad arquitectonica, libre de la
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individualidad del momento y lugar en que surge y erigida sobre la
destruccion de cualquier orden preexistente.

El desinterés por el espacio, para el que resulta fundamental la
dimension vertical tal como harifa notar afios més tarde Frank L. Wright al
proponer una torre para los laboratorios de la Johnson Wax, supone
también en este edificio de Hans Poelzig una constataciéon de la
imposibilidad expresionista de trabajar sin una cierta resistencia del
material, sobre el vacio absoluto. La relajacién del interior, donde la
compartimentacién del espacio no responde a los contornos exteriores ni
reserva lugares especificos a los elementos de circulacién o los servicios,
reproduce la situacion de la Haus des Rundfunks de Berlin, aunque sobre
un esquema mads abierto y aparentemente mds indeterminado.

La obsesién por ocultar el sistema constructivo empleado, la estructura
reticular de acero en este caso, no sélo en el exterior para acentuar la
volumetria del complejo, sino también en el interior, impide la
conformacion de un espacio vertebrado por las vigas y por los soportes o
simplemente puntuado por ellos, como corresponde a la concepcién misma
del espacio moderno. Ello priva al edificio, ademads, de la posibilidad de
verse regido por algin médulo dimensional capaz de establecer relaciones
entre los diferentes espacios que componen el conjunto edificado de la
Farben. Ningin otro movimiento arquitecténico moderno, fuera del
Expresionismo, se ha permitido jamds tantas renuncias.

Los mundos totalmente cerrados que son las habitaciones en que Poelzig
divide esta planta de la Faben-Industrie, autocontenidos e indiferentes a las
condiciones impuestas por la estructura del edificio, se van dibujando unas
al lado de otras hasta llenar por completo su rigida y repetitiva geometria.
Pero, significativamente, esta indiferencia y la obligada variedad de los
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espacios no da lugar a una mayor individualizacién de cada uno de ellos;
todo lo contrario, desde el momento en que no existe fondo alguno sobre el
que tal individualidad pueda destacarse como figura, los espacios parciales
se ven impulsados a adherirse unos a otros sin dejar huecos y a convertirse
en meras divisiones abstractas del territorio previamente delimitado por el
caracteristico, y casi figurativo, contorno exterior. Por otra parte, lo
explicito de los limites entre habitaciones - despachos o talleres, corredores
o vestibulos - deja a éstas aisladas y privadas de las tensiones
eventualmente derivadas de su comunicacién y dependencia de una misma
periferia, esas tensiones, que como demuestra especialmente la
arquitectura de Mies van der Rohe, son bésicas para la creacion del espacio
activo de la modernidad.

Sin fondo y sin comunicacion, el espacio arquitecténico se convierte en
algo inerte y sin realidad concreta. A pesar de estar encerrado en
volimenes bien definidos, incluso determinado en su tamafo y posicién por
el uso, el interior se muestra incapaz de adquirir sustantividad, existencia
propia. La confianza de Hans Poelzig en las posibilidades expresivas de la
forma se desvanecen en el momento en que no cuenta con el soporte
material sobre el que pueda ser dibujado un contorno, una silueta. El
espacio es tnicamente lo negativo, lo que no existe hasta ser llenado con
objetos o con actividad, por lo que no cabe otra posibilidad que la de tratar
de ocuparlo enteramente con escenografias de uno u otro tipo, como
brillantemente hace Poelzig en el Grosses Schauspielhaus de Berlin, o
mostrar abiertamente su esencial vaciedad y extranamiento. La elimina-
cién de la materia hace que desaparezca la resistencia capaz de convertir la
forma en expresiva, del mismo modo que la condicién envolvente del
espacio impide la definicién precisa de siluetas o contornos. S6lo queda el
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trabajo sobre la superficie, estableciendo marcos parciales y acentuando las
cualidades texturiales de tales superficies.

Pero, sobre los espacios interiores del edificio para la Farben-Industrie,
tiene lugar un proceso de reduccién, expresionista, todavia mds radical.
Cada habitacién - naves de trabajo, V_s'alas de conferencias o de juntas -
queda reducida a su simple forma geométrica, que es la que absorbe su
relatividad derivada del uso o la construccién; la total homogeneidad del
perimetro, con huecos espaciados regularmente o paneles que los
sustituyen en caso necesario, y la disposicién de los muebles sobre el suelo
o los elementos de iluminacién sobre el techo, convierten al espacio en un
dominio abstracto, libre de las contingencias concretas y tendente a lo
absoluto. Si en los exteriores, Poelzig habia tratado siempre de reducir la
materia a sus perfiles caracteristicos, en proceso de pérdida de realidad de
las masas edificadas, en estos espacios interiores la tendencia a la
abstraccién se manifiesta en ritmos més repetitivos y desvinculados del
contenido que los originé. Las texturas geométricas, que en el edificio de la
Farben dominan sobre las materiales, se aduefian de la forma del espacio
que ahora es totalmente autorreferente y genérica.

Es este peculiar entendimiento expresionista de la abstraccion, en el
dominio del espacio arquitecténico, la que permite su coexistencia con
texturas de ordenaciéon muy acusadas. Por otra parte, es también esta
tendencia a la abstraccién la que lleva a igualar los diferentes espacios, por
encima de su tamafio o funcién concreta; la sensacién espacial es idéntica
en las naves de trabajo, iluminadas por tres de sus lados, que en la pequena
sala de juntas, con ventanas s6lo en uno, o en la gran sala de reuniones
donde se hace todavia mds obsesiva la repeticion de los huecos, la
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homogeneidad de las reticulas de las carpinterias o la regularidad en la -
colocacién de los muebles.

Concebido siempre como totalidad, en la simplicidad geométrica de su
forma externa y en la homogeneidad de su espacio interior, el edificio para
la Farben-Industrie parece querer también borrar las diferencias entre el
dentro y el fuera, presentando en el exterior las jerarquias espaciales - los
seis cuerpos principales ligados por una espina curva - y las texturas
materiales - las placas de travertino - que supuestamente van a regir en el
interior.

Pero si, a falta de un simbolismo propio, el edificio ha de basar su
caracterizaciéon en la alusion a lo indeterminado de su contenido
genéricamente administrativo, lo cierto es que la division del espacio
interno se produce de modo que la envolvente no hace sino obstaculizar la
comprension de lo que realmente encierra. Ello podria indicar, en primer
lugar, la necesidad que Poelzig siente, en sintonia con lo que ocurre en la
arquitectura gotica, de hacer de algin modo legible un interior
absolutamente ajeno al exterior, a través del trabajo superficial realizado
sobre el edificio. Pero, sobre todo, a la vista de la facilidad con que Poelzig
contradice e incluso destruye el “sistema impuesto desde fuera en la
ordenacién espacial del edificio, es posible reconocer una analogia mas con
el gotico en cuanto, como ha sefnalado Erwin Panofsky 14, en él se produce
un espacio esencialmente ilimitado y penetrable encerrado en una
envoltura esencialmente limitada e impenetrable. Esto supondré, a su vez,
en la arquitectura de Poelzig una marginaciéon de la coherencia entre
exterior € interior propia tanto de la arquitectura tradicional como de la
arquitectura moderna.



102

Ser4, sin embargo, sobre el sistema formal de la modernidad sobre el
que Hans Poelzig realice su trabajo, tanto en el interior como en el exterior
del complejo para la I.G. Farben-Industrie de Frankfurt. Dentro, las
numerosas habitaciones cerradas y distintas, en un edificio de grandes
dimensiones, se acumulan de un modo aparentemente casual, sin las
jerarquias que un modelo de distribucién convencional proporcionaba en la
vivienda, con las limitaciones exclusivas del marco o contorno limite del
espacio disponible, tan caracterizado en la forma y estricto en las
dimensiones como es este conjunto de bloques abiertos que componen el
complejo. Nunca_en el espacio interior de estas cajas, el espacio interior
puede sentirse libre para adoptar su propia forma sin la presién de los
limites ni constituir un fondo sobre el que se dibujen las habitaciones
individuales. Fuera, el trazado de la planta, que automéaticamente genera
la volumetria, toma como base una sucesién de bloques-pastilla sobre la
que se aplican los criterios que, tanto Alois Riegl como Wilhelm
Worringer, consideran propios de la decoracién. En primer lugar, la
curvatura de la espina de conexion tiende a animar y vitalizar la rigidez de
la disposicién y la propia forma de los bloques y en segundo lugar, la
disposicion estrictamente simétrica busca, ademas de evitar el aburrimiento
de la simple repeticién, introducir una cierta figuratividad en el perfil del
edificio. En este sentido, Theodor Heuss se refiere insistentemente en este
edificio a los efectos de variedad y animacién de la estricta geometria,
acentuados por los cambios de orientacion que la curvatura produce en los
cuerpos salientes, e incluso a una condicién "decorativa" de la forma de la
planta.

La planta de la Farben-Industrie vuelve a ser la protagonista indiscutible
del edificio, en cuanto también se aplican sobre ella los esfuerzos por
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vitalizar la rigidez geométrica e inducir una cierta figuracién. Nacida en
principio como un simple fragmento, que reproduce una de las alas no
construfdas de la Feria de Muestras de Berlin, su esquema repetitivo y
abierto es sometido a la deformacién de la curvatura y la limitacién de la
simetria, con lo que se trata de destruir el sistema de composicién de la
modernidad arquitecténica, aunque sin renunciar a la exhibicion de su
lenguaje.

El impulso decorativo, aplicado fundamentalmente sobre la abstraccion
del trazado en planta, se extenderd después a otros niveles del edificio
hasta invadirlo por completo. La realidad constructiva, sobre la que se
sustenta toda la arquitectura moderna, su volumetria y su énfasis
superficial, se desvanecen en el complejo para la Farben-Industrie
neutralizados por la alteraciéon geométrica que introducen las placas de
travertino colocadas en diagonal y las vetas, irisaciones y reflejos
cambiantes derivados de las cualidades del material de revestimiento y de
la iluminacién de las superficies. Pero ademads, el dogma de la cubierta
plana, asumido tanto en este edificio como en la vivienda del Weissenhof
tres anos antes, fuerza a Hans Poelzig a someter a una fuerte agitacion a las
paredes y los suelos que, tras producir escalonamientos que se extienden
incluso al paisaje circundante, se detiene sibitamente en la estabilidad
horizontal de los techos y las lineas de coronacion de todos y cada uno de
los elementos construidos.

Con respecto a la Haus des Rundfunks, construida casi al mismo tiempo
y con andlogos condicionantes funcionales y constructivos, la 1.G. Farben-
Industrie significa para Poelzig traspasar definitivamente el limite de un
mundo a otro, de la masividad y hermetismo de la arquitectura tradicional
a la ligereza y apertura de la arquitectura moderna. Aun cuando los
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Estudios de la Radiodifusién- de Berlin sélo tengan de arquitectura
tradicional, como la Industria Farben de arquitectura moderna, lo que
corresponde al nivel mds superficial de la imagen o representacion, esto es
mds que suficiente para que el caracteristico proéeso expresionista de
destruccién-creacion de la forma se identifique con la introduccién de una
componente decorativa en la arquitectura moderna que, si bien responde a
las exigencias animicas de vitalizar la forma abstracta, trata de justificarse
sobre las necesidades de cambio derivadas del progreso o la utilidad.

Mientras tanto, el espacio permanecerd aislado y sin cualidades, como
reflejo de la incierta relacion del hombre con el mundo que causa la
angustia expresionista, invadido por una decoracién que acusa todavia mas
su pérdida de realidad.

La construccién del complejo de la I.G. Farben-Industrie de Frankfurt,
como cierre de los anos més activos de su carrera profesional, coincide con
el sesenta cumpleanos de Hans Poelzig y también con el nacimiento de su
leyenda como figura controvertida del Expresionismo arquitecténico. Tras
su encuentro con la arquitectura moderna en este singular edificio, tan
profundo pero con mucha mayor amplitud que en la vivienda modélica de
Stuttgart, Poelzig retrocede a sus antiguas y mds intolerantes posiciones
tedricas y a expresar abiertamente su renuncia a participar en la aventura
del mundo moderno, de la arquitectura del siglo XX. Inc6modo y extrafno
en el nuevo siglo, debe dejar bien claro al final de su vida su pensamiento
sobre la primacia del gotico como estilo arquitecténico y su negativa a que
el artista se someta a las imposiciones de la tecnologia o el progreso. Sus
escasos proyectos realizados después, hasta su muerte en Berlin en 1936,
expresardn con su lenguaje moderno, que nunca llegd a construirse, la
brecha, el limite insalvable que Poelzig traza entre su actividad creadora y
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la realidad de la arquitectura de su momento, peligrosamente entrelazados
en sus edificios de Stuttgart y Frankfurt, en unas obras que ni a él mismo ni
a otros ha interesado continuar.

El destino final de la enorme construccién de la I.G. Farben-Industrie en
Frankfurt es también significativo. Considerado hasta los anos cincuenta
como el mayor y el mds moderno edificio de oficinas de Europa, fue
convertido en Cuartel general de las tropas americanas al entrar éstas en
Frankfurt mandadas por el General Dwight D. Eisenhower. Desde
entonces, a pesar de haberse producido algunas ofertas econémicas de la
ciudad para recuperar el edificio, éste ha permanecido utilizado con fines
militares por el ejército americano hasta el dia de hoy 15.
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«Todo esta iluminado, pero no es de dia.
Todo resuena, pero no son voces de péjaros.
Son las vigas, que relumbran. Son las ventanas, que gritan.»

Rainer Maria Rilke.
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6. LAS INFLUENCIAS DEL EXPRESIONISMO

6.1 El Expresionismo y la arquitectura moderna

La arquitectura de Hans Poelzig, concluida cuando la arquitectura
moderna muestra su momento culminante, y la muerte de él mismo antes
de comenzar la Segunda Guerra Mundial, punto de inflexién obligado para
los demas arquitectos expresionistas, parece cerrar definitivamente un ciclo
de la historia sin renunciar a lo més propio de la sensibilidad expresionista:
la sensacién de poder expresar, como hace el Thomas Buddenbrook de
Thomas Mann, una interioridad emocional en nombre de todos los demas
hombres, pero también en su més estricta individualidad, unida a la
intuicién de una inevitable decadencia. El individualismo, un sello
permanente de las obras de Hans Poelzig, se erige como una barrera para
la continuidad de su arquitectura y para su propia realizacién plena; sélo la
muerte trae el reposo y la libertad. La sensacién de estar viviendo un final
de ciclo, semejante al que convirtié a Viena en el "centro del vacio europeo
de valores" a comienzos del siglo XX y en el que se hace patente el "terror
crepuscular" 1 de la sensibilidad expresionista, se extiende a lo largo de
toda la arquitectura de Poelzig y se hace todavia mds dramética en su
abrumador final, sin continuacién posible.

Las huellas del Expresionismo arquitecténico y, en conereto, de la
arquitectura realizada por Hans Poelzig, pueden, sin embargo, ser
encontradas en gran niimero de obras de la arquitectura moderna y hasta
de la arquitectura de nuestros dias. Poelzig es uno de esos arquitectos de
los que nadie desea reconocerse heredero directo, pero al que muchos
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miran en busca de referencias para sus propios proyectos. Otra vez surge la
analogia con Richardson, cuando recordamos como Le Corbusier y Lazslo
Moholy-Nagy viajaron a Chicago interesados por conocer su casa Glessner,
sin que aparentemente tuviera nada que ver con los intereses formales de
estos jovenes arquitectos. El Grosses Schauspielhaus de Poelzig, por
ejemplo, se ha convertido en una referencia obligada para todo proyecto de
auditorio o teatro de grandes dimensiones, de la misma manera que no hay
sala de conciertos que se construya sin que los arquitectos se refieran a la
solucién de Scharoun en la Filarmonia de Berlin. Es, tal vez, en estos
edificios capaces de contener grandes espacios interiores donde la forma
expresionista se ha impuesto con maés facilidad, a causa de lo radical de sus
soluciones. Unicamente Alvar Aalto puede competir en este terreno con
los arquitectos expresionistas alemanes.

Pero, si nos fijamos en las cuestiones que hemos examinado
separadamente en la arquitectura de Hans Poelzig, podemos encontrar otro
tipo de conexiones. Ya adelantdbamos en la introduccién a este trabajo
que la lucha por hacer desaparecer la estructura en los edificios ha sido una
obsesion de gran parte de los arquitectos modernos, que se ha manifestado
de maneras distintas en cada caso y que en Hans Poelzig tiene todas las
manifestaciones que hemos visto en el capitulo anterior. Este hecho, no
s6lo supone contemplar la otra cara de esa dominancia de la estructura
reticular como signo de la modernidad, tal como afirma Colin Rowe, sino
que permite establecer un lazo de union entre tendencias y arquitectos muy
distintos dentro del panorama arquitecténico de nuestro siglo.

Ya ha sido reconocida, entre otros por Klaus Kénig 2, 1a semejanza entre
las formas utilizadas por Le Corbusier al final de su carrera, sobre todo en
los grandes edificios, y las imdgenes del Expresionismo arquitecténico y, en
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particular, el parecido entre su Capilla de Ronchamp de 1950-54 y el dibujo
realizado diez anos antes por Hans Scharoun para su denominada Haiiser
der Passion. En ambos se da la misma fusién entre interior y exterior, la
misma potencia de la cubierta y las mismas perforaciones en los muros. La
existencia de una cierta fase expresionista en Le Corbusier, en la que
también la desaparicién de la estructura seria un hecho ante la emergencia
de sus formas continuas y modeladas sobre el hormigén armado, sugiere
también esa casi inevitable asociacién entre Expresionismo y decadencia
que ya hemos mencionado, entre Expresionismo y deseo de sintesis
terminal de todo movimiento o personalidad artistica. El Expresionismo
entendido como categoria metahistérica, tal como sostiene Bruno Zevi.
Pero si en Le Corbusier el modo de desembocar en la forma
expresionista puede verse como el final de un camino iniciado
precisamente en sus antipodas, es decir, en una sobrevaloracién de la
estructura de los edificios como base de su forma y como sistema
independiente y enfrentado dialécticamente al de las fachadas y divisiones
del espacio, en otros arquitectos como Frank L. Wright este eventual
encuentro se produce de un modo muy distinto. La relaciéon, cuando menos
figurativa, entre la arquitectura orgénica y la arquitectura expresionista
parece desde el principio mds directa e incluso alguno de los arquitectos
expresionistas, Hugo Hiring sobre todo, se aproxima mucho a lo que son
los planteamientos de la arquitectura orgdnica. Frank L. Wright,
respondiendo a su concepcién de la forma orgénica, siempre rechazé la
estructura reticular en sus edificios 3, proponiendo a cambio otra que, como
el tronco y las ramas de un arbol, produjera una total integracién entre
espacio y estructura. Sin embargo, es también en una de sus dltimas obras,
el Museo Guggeheim de Nueva York (1956-59), donde hace desaparecer
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literalmente toda la estructura del edificio para exhibir exclusivamente,
tanto en el interior como en el exterior, el desarrollo indefinido de una
forma continua: el helicoide.‘i\\\ La forma abierta e inacabada, la mas fuerte
obsesion del Expresionismo, la exhibicion del lenguaje y la redundancia de
una sola forma que se aduena del edificio entero, conviertiéndose en su
propio emblema, se realiza por fin en una obra mds alld de los limites del
movimiento expresionista. |

Miés complicados son los lazos que unen al Expresionismo
arquitecténico con las obras de Mies van der Rohe; si bien este arquitecto
comparte con Le Corbusier y Wright el haber producido al final de su vida
los edificios mds espectaculares y ambiciosos, y al mismo tiempo los mas
controvertidos y en ocasiones faltos de resoluciéh:"\Mies van der Rohe, sin
embargo, es un arquitecto alemén ligado a la Bauhaus y en contacto directo
con los arquitectos expresionistas en la primera etapa de su carrera; sus
propuestas de rascacielos de cristal de 1920 y 1922, como ya
mencionabamos en la introduccién a este trabajo, se encuentran
plenamente dentro del espiritu visionario del Expresionismo y su casa de
ladrillo de esos mismos afos comparte con la obra de Hugo Héring, que
por entonces trabajaba en su estudio, el mismo método de proyectar la
forma de dentro a fuera sin el recurso a imagenes previas. La evolucién de
Mies por el camino de la preponderancia de la construccién y la estructura
como conceptos dominantes en los edificios, asi como de la articulacién de
elementos producidos por la tecnologia para formar organismos
compuestos que dejan ver enteramente su constitucién, supone un

alejamiento de las preferencias expresionistas por la forma continua y la

opacidad de las construcciones. Considerar, por tanto, la existencia de un
Mies expresionista en su época americana, a semejanza de lo ocurrido con
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Wright o Le Corbusier, parece una idea carente de sentido. En todo caso,
Mies seria un expresionista "a rebours”, es decir, por hacer precisamente
todo lo contrario.

- En este momento, vamos a detenernos para analizar como cuando se
cambia el punto de mira sobre algo, y nos referimos en concreto a la
arquitectura moderna en su sentido mas amplio, la historia que se cuenta
tiende a reestructurarse de otro modo y las categorias y adjetivaciones a
supeditarse a lo que entonces se considera prioritario.!Si a esto se afiade
que, en el caso del Expresionismo, nos encontramos ante un movimiento
capaz de contener orientaciones formales antagénicas, como son la mas
naturalista o figurativa y la mas geométrica o abstracta, la confusién puede
estar servida y la posibilidad de ver expresionistas por todas partes al
alcance de la mano. !

Si seguimos la tesis de Bruno Zevi 4, segin la cual el Expresionismo
serfa una tendencia recurrente en toda la historia de la modernidad
artistica y una categoria capaz de penetrar en la trayectoria de todo
movimiento o personalidad artistica, como senal de decadencia - en el
sentido que tienen el Helenismo o el arte Tardorromano -, los ejemplos de
Le Corbusier y Wright que hemos citado corroborarian esta presencia del
Expresionismo en la arquitectura del siglo XX, mds alld de su cardcter
cerrado e histéricamente limitado defendido por otros autores.

El caso de Mies van der Rohe, por su singularidad, puede ser el punto
donde rastrear mejor el paso del Expresionismo por encima de los
lenguajes arquitectonicos, para plantearse mds como un modo de hacer y
una determinada sensibilidad por la forma. Porque también Mies, sin
renunciar a su compromiso con la construcciébn y las tecnologias
constructivas, se plantea desde el Crown Hall hasta la propuesta para el



113

Convention Hall ambos en Chicago, la desaparicion de la estructura del
espacio de sus edificios 3. Las grandes cerchas colocadas por encima de la
cubierta, la eliminaciéon de los pilares de las esquinas, las losas- de gran
canto capaces de alojar y ocultar las vigas, o las estructuras
tridimensionales que forman la envolvente del edifico disimuladas
mediante tratamientos de textura y color, significan siempre la busqueda de
una eliminacion de la estructura en el desarrollo de un espacio
arquitectonico cada vez de mayores dimensiones. Al menos en esto, Mies
conecta con el Expresionismo.

& En la dialéctica entre lo grande y lo pequefo, como universos
ardﬁitecténicos distintos y pertenecientes respectivamente a lo publico y lo
doméstico, el Expresionismo se decanta decididamente hacia el edificio
publico de grandes dimensiones, donde es posible hacer dominar la fuerza
sobre la materia y tratar de expresar el rechazo que la sensibilidad
expresionista tiene de los objetos finitos. \\\ La pretensiéon de construir, no
una imagen fija, sino una pbra abierta, estd plasmada con particular
intensidad en los dibujos llamados "de la Resistencia" deflans Schzirounf,.
pero también lo estd en la rqdundahcia formal de Poelzig en el
Schauspielhaus, en el Ronchamp de Le Corbusier, el Guggenheim de
Wright o el Convention Hall de Mies van der Rohe. Las grandes
dimensiones del edificio pablico contra la forma cerrada y limitada del
pequeno edificio de vivienda. La escisién entre ambos que produce el
Expresionismo aparece reforzada en Bruno Taut, por coincidir también con
esa otra escision entre utopia y realidad, entre proyecto y construccion,
pero también estd en Poelzig cuando, al construir sus edificios de vivienda,
se refugia en los arquetipos, las imdgenes y las divisiones del espacio
tradicionales.
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La huida hacia lo grande en los momentos de decadencia, hacia alli
donde es posible expresar con toda su fuerza el grito y la protesta del
Expresionismo, su aversién por las barreras y los conformismos formales,
situa forzosamente a la arquitectura doméstica al margen de la influencia
directa de la sensibilidad expresionista, recluyéndola o bien dentro del
terreno de la pura practica profesional o bien en el de la mﬂuenc1a directa
de la tendencia racionalista de la arquitectura moderna. |Resulta
significativo, por tanto, que la continuidad de la forma expresiomsta deba
rastrearse por la via de los grandes edificios pablicos y nunca por la de la
arquitectura de la vivienda, uno de los temas capitales de la arqu1tectura
durante la primera mitad del siglo XX, sobre todo en Alemania.

Es, por otra parte, un hecho todavia no explicado suficientemente por la
historiografia de la arquitectura moderna, el que la renovacién radical de
los modelos de vivienda que se produjo durante los afios veinte y treinta,
con resultados funcionales y figurativos de altisima calidad, no haya
contado con otra contrapartida que la de la resistencia tenaz de los
modelos tradicionales y que, salvo en muy raras excepciones, ni haya
habido otras vias de investigacién ni se haya impuesto la una (la moderna)
o la otra (la tradicional) como opcién para seguir en el futuro. Ahi quedan
las experiencias de los Siedlungen alemanes o los Hofe vieneses, las de los
barrios holandeses o las del propio Le Corbusier, sin que nadie esté
interesado hoy por conectar con ellas a la hora de plantear lo que ha de ser
la vivienda contempordneéa. Sigue prevaleciendo en este terreno lo que ya
en el Expresionismo era un debate sin sentido; el enfrentamiento entre
~abstraccién - moderna - y figuracion - tradicional - que, como hemos visto
con claridad en el caso de Poelzig, se reduce a un enfrentamiento entre la
cubierta plana y la cubierta inclinada.
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Y, retomando para concluir la arquitectura de Mies van der Rohe, su
coincidencia desde otras coordenadas con lo que para el Expresionismo y
para otros grandes maestros de la modernidad fué la lucha contra la-
estructura de los edificios, encontramos en ella una reproduccién casi
idéntica de lo que fue en Hans Poelzig el paso de las teorias semperianas
de la predominancia de la técnica y el material de la generacién de la
forma, a las totalmente opuestas teorias de Riegl, para quien la voluntad
artistica del autor estd por -encima de cualquier técnica o material
empleado en su obra .

Contemplandolas desde esta Optica, que incluye la tendencia hacia el
agrandamiento progresivo de los espacios, hacia la continuidad formal y el
desarrollo infinito de las formas, hacia el gesto inico capaz de apoderarse
de toda la construccién ocultando su estructura y desfigurando su materia,
no hay duda de que pueden considerarse equivalentes las experiencias de
Wright, Le Corbusier o las del propio Mies y enlazarlas todas con las de un
arquitecto expresionista como Hans Poelzig, a pesar de sus grandes
diferencias figurativas y la muy distinta importancia que cada uno de ellos
concede al modo y los materiales con que se construye el edificio.
Ciertamente, un panorama sintético f)arece envolver a esta etapa final de la
arquitectura moderna, en una especie de reaparicion expresionista.
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6.2 Las huellas del Expresionismo

En este breve examen de lo que han podido ser algunas de las
influencias del Expresionismo sobre la arquitectura del siglo XX, mas alla
de su posible continuidad como movimiento, y tras referirnos a los grandes
maestros de la arquitectura moderna, vamos a detenernos ahora en un caso
bastante especial: el del arquitecto italiano Adalberto Libera, teéricamente
mds emparentado con el movimiento futurista originario de su propio pais y
con el racionalista de sus compaiieros del llamado "Gruppo 7" 7.

Libera nace en 1903, un afio antes que Terragni, y realiza sus obras mas
importantes entre los aftos 1930 y 1940, cubriendo todos los campos, desde
la vivienda individual o los barrios residenciales hasta los pabellones de
feria, edificios publicos y monumentos conmemorativos, ademas de haber

sido un tedrico y profesor de arquitectura. Adalberto Libera es,
| seguramente, uno de los temperamentos mds sintéticos que ha dado en
arquitectura el siglo XX y, a pesar de lo condicionado de su situacién
dentro de un grupo militante y una tendencia definida, uno de los
arquitectos mas libres para presentar en sus obras unido lo que siempre ha
parecido irreconciliable. Hemos venido hablando hasta aqui, en relacién
con la arquitectura expresionista, del enfrentamiento entre utopia y
construccion, entre vivienda y edificio publico, entre dominancia y
ocultacién de la constitucién material del edificio; pues bien, todo ello es
en Libera una y la misma cosa, en una suerte de confluencia desde otros
supuestos con los objetivos finales del Expresionismo.

Desde el primer- examen de su obra, ya se detecta la insistencia de
Libera en hacer de cada uno de sus edificios, proyectados o construidos, la
expresion potente de una unica idea, casi un emblema, como sucedia
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también en los edificios de Erich Mendelsohn. Por otra parte, Adalberto
Libera no establece limite alguno entre el modo de concebir la forma de
una vivienda y la de un edificio publico, como demuestra su famosa Villa
Malaparte (1938) donde aparece en la cubierta un graderio semejante al de
su Palacio de Congresos de Roma, realizado el mismo afio. Tampoco hay,
para €, escisioén entre la indiferencia constructiva que muestra en esta casa
y la exhibicién de la estructura de cerchas metdlicas en el Palacio de
Congresos o la de pérticos de hormigén en los bloques de vivienda de los
afnos cincuenta. La presentacién, sin més, de la estructura como imagen
capaz de absorber toda la figuratividad del edificio - en la torre-anuncio de
la Feria de Mildn de 1928 o en el Arco conmemorativo de Roma de 1940,
asi como en numerosos pabellones de exposicién - no tiene en Libera el
sentido de una dependencia de la construccién o del material; no es més
que la ocasion de ofrecer una imagen sintética en la que coincidan lo ideal
de la forma buscada y la individualidad del objeto, al rﬁargen de los medios
y materiales constructivos utilizados. La arquitectura de Adalberto Libera
demuestra lo artificial de los limites establecidos entre las diversas
tendencias que configuran la arquitectura del siglo XX y también lo
relativo de esa sobrevaloracion, generalmente admitida, de los
procedimientos constructivos en la nueva arquitectura.

Libera, como Mendeisohn y también Poelzig, y como los grandes
maestros modernos en sus ultimas obras, no utiliza simbolos en sus
edificios; hace de ellos simbolos que expresen su fuerza interior, emblemas
de su propia forma. Aun cuando haya sido s6lo momentidneamente, los
deseos sintéticos del Expresionismo han aparecido plenamente realizados
en un arquitecto totalmente ajeno a sus supuestos, su tiempo y su geografia.
También él, de un modo u otro, individualista y sin seguidores directos



118

como los arquitectos expresionistas, supone un cierto camino sin salida
para la arquitectura contempordnea, una de las vias mas denostadas por
Robert Venturi en su critica a la arquitectura moderna. El gesto ampuloso
del Expresionismo, la conversion de los edificios en simbolos de si mismos,
torturando su propia forma, fue el punto de mira de Venturi para plantear
su alternativa figurativa a la arquitectura moderna, defendiendo la
legitimidad de emplear simbolos y decoracién afiadida en los edificios, en
definitiva, formas compuestas y discontinuas sin pretensiones de
coincidencia entre sus distintos niveles; esta era la prueba de la nueva
sensibilidad. En su terminologia, se trataba de sustituir el "duck" por el
"decorated shed" 8.

Sin embargo, Venturi mismo ha evolucionado en sus obras por el camino
que conduce desde la forma compleja y escindida de su primera época,
cuando construye sobre todo viviendas y pequefios edificios, hacia la forma
“tnica y con gestos dominantes de sus proyectos urbanos y edificios piblicos
de finales de los arios setenta y principios de los ochenta. Es evidente que
la propuesta de la "Big Apple" de Times Square tiene sus raices en la
cultura y el arte pop, pero su edificio para la cadena BEST Products de
1977, con su envoltura decorativa de grandes flores, y sobre todo su
Instituto de Informacién cientifica de Filadelfia de 1978, no pueden dejar
de relacionarse con aquellds edificios en que Hans Poelzig utilizaba un
revestimiento de travertino colocado diagonalmente, con objeto de hacer
perder la referencia a la propia masa del edificio, o con aquellos otros
donde la luz artificial introducia efectos de activacién sobre un espacio

estructurado segin otras leyes.

‘ En su edificio de Filadelfia, construido convencionalmente como un
bloque pastilla en la que se superponen una serie de pisos iguales, Robert
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Venturi somete a la forma a una operacién unitaria que la transforma
completamente. Mediante el revestimiento cerdmico del exterior, se
introduce un dinamismo y unidad en la construccién de los que antes
carecia, y todo sin recurrir a ningain tipo de simbolo establecido, sino
Unicamente a la vibracién y la textura.

Tal vez sea una mera cuestion de profundidad lo que separe algunas de
las experiencias contempordneas de las de los arquitectos expresionistas y
que en Venturi la decoracién sea algo mds superficial, mientras que en
Poelzig se presenta més integrada en la forma total del edificio.':‘ No
obstante, debemos recordar cémo también el color era para Bruno Té\it, y
asi lo utiliz6 tanto en sus edificios urbanos como en las viviendas de sus
Siedlungen, un instrumento estrictamente arquitecténico capaz de
modificar la forma, pero sin que deba discurrir necesariamente en paralelo
con ella.'\l‘\f Como es para Venturi independiente la decoracién y los simbolos
que se afiaden a los edificios, el color era para/' Taut un sistema
independiente capaz de atravesar la forma, separarse de ella creando una
disonancia, e incluso disolverse y unificarse finalmente con ella. Aunque
éste sea un aspecto poco conocido del Expresionismo, la aparicion del color
como parte del proceso de definicién de la forma arquitectonica tiene un
claro precedente en los planteamientos més ambiciosos de Bruno Taut,
verificados en su Onkel Tom Siedlung de 1929, donde se trata de provocar
efectos de expansidn y contraccién del espacio urbano y de responder a
través del color a las cualidades derivadas de las distintas orientaciones de
las fachadas 9.:‘/ ol Celen

El interés ’por hacer de la fachada una expresién del propio edificio,
especialmente en el caso de las viviendas, de manera que cada ventana y
cada puerta indiquen la transformacién de un simple muro en la cara que el
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edificio presenta el exterior, estaba ya también en Bruno Taut. En
consecuencia, la vuelta a una arquitectura marcada por el cromatismo y la
prioridad de la fachada, como contraposicion a las construcciones blancas y
cibicas del racionalismo mas identificado con la arquitectura’ moderna,
tiene efectivamente una relacién con las experiencias de los arquitectos
expresionistas, hasta ahora muy poco conocidas y ain menos estudiadas. A
medida que la historiografia de la arquitectura del siglo XX aporta nuevos
datos y nuevos analisis de las obras, nos damos cuenta de lo débil de la
supuesta ruptura que, a partir de los ultimos afios sesenta, pretendid
presentarse como una situacién radicalmente nueva. Si es cierto que fué
saludable este replanteamiento de la sensibilidad arquitectédnica, mas que
nada en cuanto a abrir los ojos hacia lo que antes no se podia mirar,
también lo es que un mayor conocimiento de lo que realmente ocurrié en
las primeras décadas del siglo XX nos ensefia que alin vivimos de los
experimentos, las ideas y también las formas que estos artistas y arquitectos
desarrollaron.

Lo efimero de la resurreccion clasicista que surgié tras la Exposicién
sobre el Beaux-Arts en el MoMA de Nueva York en 1975 y de otros
historicismos més o menos literales ha mostrado, ya sin lugar a dudas, que
la linea de continuidad con el Movimiento Moderno se ha impuesto en la
arquitectura contempordnea, a pesar de los muchos sinsentidos a que
pueda dar lugar la manipulacién sin limites de sus lenguajes. Si al neo-
racionalismo de los Five Architects le ha seguido el de-constructivismo que
ahora domina, o al menos dominaba hasta hace poco, la escena
arquitecténica, no cabe duda de que también al Neoplasticismo o al propio
Expresionismo les llegard su hora. La vision de Manfredo Tafuri 10 de la
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arquitectura moderna como capaz de contener, o generar, muchas historias
no hace sino insistir en esta suposicion.
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6.3 Las influencias contemporineas

La arquitectura expresionista estd ya ejerciendo un papel de modelo
sobre algunas de las obras contempordneas y, no sélo como en el caso de
Venturi acentuando por semejanza de efectos aunque utilizando medios
distintos, sino incluso de un modo mds literal, imponiendo toda la fuerza de
sus modelos formales. Vamos, simplemente, para concluir, a citar dos
ejemplos de nuestro propio pais que han sido recientemente objeto de
numerosos comentarios criticos, tanto por la calidad de ambas obras como
por la personalidad de sus autores: el Museo de Arte Romano de Mérida
de Rafael Moneo (1980-83) y el Palacio de Festivales de Santander de
Francisco Javier Sdenz de Oiza (1984-87) 11.

En esta ultima obra, el Palacio de Festivales de Santander, cuya
construccién todavia no ha concluido, la imagen de la Casa de la Amistad
de Estambul, proyectada por Poelzig en 1916, se reproduce en la gran masa
escalonada del edificio, abrazada por dos potentes muros laterales, que se
dispone sobré la ladera. Esta grandiosa escalera, sin otro rasgo destacado
que su propia repeticion idéntica en Poelzig, es sin embargo
conscientemente desdibujada por Oiza en su alzado lateral con bandas a lo
Mario Botta y de perfil més azaroso, aunque conservando los anclajes en
las esquinas. Y si, en Poelzig, toda la gran estructura de la Casa de la
Amistad se cierra al exterior permitiendo la iluminacién Gnicamente a
través de los dos patios, convirtiendo al mismo tiempo las cubiertas en
simples plataformas ajardinadas, Oiza propone en el Palacio de Festivales
un sistema de iluminacién cenital de la gran sala que descompone en un
mindsculo escalonamiento la plataforma superior, destruyendo su
rotundidad como plano.
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Indudablemente, alin con estas transformaciones, la potencia de la
forma expresionista de Poelzig estd en el edificio de Oiza, mas
descompuesto y contemporizador con las necesidades del espacio interior.
Pero es precisamente en la cubierta donde el Palacio de Festivales de
Santander més se distancia de aquel proyecto nunca construido de Hans
Poelzig, donde simplemente la cubierta no existe como tal. En Estambul,
se trataba de un aterrazado, casi natural, de una especie de ciudad
amurallada ilegible desde el exterior, con una envolvente externa continua
que envolvia y sobrepasaba el nivel de las cubiertas.

Tanto a Oiza como a Moneo les gusta reconocer precedentes clasicos
para sus proyectos y, también a los dos, justificar por medio de una solucién
constructiva las formas que adoptan sus rasgos més destacados. Uno, sin
embargo, adivina esa mirada menos reconocida a otras arquitecturas no tan
lejanas y que, evidentemente, han incidido mucho mds en las elecciones
formales de los proyectos que las tipologias de los teatros clasicos o la
construccién romana. Si, como deciamos, Oiza toma para Santander
directamente de Poelzig la imagen urbana del edificio, lo m4s imponente
sin duda de la solucién, también Moneo toma directamente de Poelzig la
imagen interna de su Museo de Arte Romano de Mérida, donde se
concentra toda la razén de ser del edificio. Y, tanto en uno como en otro
caso, la posible debilidad de las soluciones construidas estd alli mismo
donde estaba la debilidad del Expresionismo y su falta de resolucién
arquitectdnica: en las cubiertas. =

Comparemos el interior del Museo de Mérida de Moneo con los dibujos
realizados por Hans Poelzig para un Auditorio en 1932. La misma sucesién
casi infinita de arcos, la misma grandiosa escala, pero, la sensacién de
encontrarnos mas en un exterior que en un interior, en una ruina sin fondo
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de la perspectiva y también sin techo sobre las arquerias 12. La necesidad
de Rafael Moneo de cubrir el edificio y al mismo tiempo de contar con una
iluminacién natural desde arriba, igual que Oiza en el Palacio de Festivales
de Santander, muestra en este caso la fragilidad de todo el despliegue
constructivo de los arcos, incapaz de conectarse de un modo consistente
con la cubierta. Hans Poelzig no' llegé a construir ninguno de los dos
proyectos mencionados como referencias de los edificios de Moneo y Oiza,
ni la Casa de la Amistad de Estambul ni la propuesta de Auditorio de 1932,
Yy, por tanto, no tuvo ocasion de resolver materialmente los problemas de
sus cubiertas. Pero, los propios dibujos indican ya la imposibilidad de estos
edificios para cerrarse adecuadamente y dar una solucién a los problemas
de iluminacién y ventilacién de sus grandes espacios internos. La
continuidad de la forma expresionista no permitia llegar més lejos.

La exhibicion constructiva de Moneo y Oiza en las soluciones adoptadas
por las cubiertas, con sofisticados sistemas de iluminacién y ventilacién, no
hace mds que poner de manifiesto todavia mds la violencia ejercida por
ambos arquitectos sobre una forma que, concebida a imagen de las formas
expresionistas de Poelzig, se resiste a depender en su imagen de los medios
constructivos. Esta exhibicion estructural sélo puede verse como textura, y
esto se aplica también a los arcos romanos de Moneo, al servicio de una
forma que busca su unidad en la redundancia y el ocultamiento de lo que,
en definitiva, son sus condiciones materiales. Es por esta via por.la que el
Expresionismo latente en estos dos edificios subvierte, se reconozca o no,
incluso las que puedieran ser las intenciones primarias de sus autores.
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"Figuraban reproducidas en el libro una serie de mariposas
cuyas alas, completamente desprovistas de escamas,
parecian como de cristal y dejaban perceptible la red
oscura de su sistema venoso. [Estas mariposas, de
transparente desnudez y amigas de las obras crepusculares,
llevaban el nombre de Hetdrea Esmeralda. -

Una sola mancha, violdcea o rosada, tenia la Hetdrea en
sus alas y, en su vuelo, parecia un pétalo suavemente
agitado por el aire. Otra de las mariposas ofrecia la
particularidad de que sus alas, de tres colores distintos en
su parte de arriba, eran, por debajo, la imitacién perfecta
de una hoja, no s6lo por su forma y su estructura nerviosa,
sino por una serie de irregularidades, gotas de agua
ficticias y hongosidades verrugosas, lo que le permitia, al
posarse con las alas plegadas, confundirse astuciosamente
con el medio y ello de modo tan completo que el maés
codicioso enemigo no podria descubrirla.”

(Thomas MANN, Doktor Faustus, Barcelona 1978,
Estocolmo 1947)
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NOTAS

1. HORIA, Vintila
Introduccion a la literatura del siglo XX
Editorial Gredos, Madrid 1976

2. BORSI, Franco y KONIG, Giovanni Klaus
Architettura dell’Espressionismo
Vitali € Guianda, Genova, y Vincent, Fréal & Co., Paris 1967

3. El Larkin Building de Buffalo, de 1904, podria ser la excepcién, aunque su espacio central
de toda la altura impide una rigurosa homogeneidad estructural, tal como es propio de la
estructura reticular.

4. Comunicacién de Bruno Zevi al Congreso de Florencia de 1964, cuyo extracto se recoge
en: :

BORSI, Franco y KONIG, Giovanni Klaus

Architettura dell’Espressionismo

Op. Cit.

5. Sobre este tema escribe Colin Rowe en uno de sus articulos mas famosos:
ROWE, Colin
"Neo-Classicism and Modern Architecture II"
en OPPOSITIONS 1, 1973
recogido en su recopilacion de articulos:
The Mathematics of The Ideal Villa and Other Essays
The M.LT. Press, Cambridge Mass, 1976

6. Riegl polemiza, en este sentido, con Semper en la Introduccién de su obra:
RIEGL, Alois
Problemas de Estilo (Stilfragen)
Ed. Gustavo Gili S.A., Barcelona 1980 (Berlin 1983)

7. Sobre Libera, puede verse, entre otras, la monografia de:
QUILICI, Vieri
Adalberto Libera: ’architettura come ideale
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Officina Edizioni, Roma 1981

8. VENTURI, Robert
Complexity and Contradiction in Architecture
The Museum of Modern Art, New York 1966

9. PITZ, H. y BRENNE, W.
Die Bauwerke und Junstdenkmiler von Berlin: Siedlung Onkel Tom, Architekt Bruno
Taut (1929)
Berlin - Firenze 1980

10. El pensamiento de M. Tafuri se encuentra disperso en sus numerosos libros y articulos.
Como muestra, podemos citar su:
TAFURI, Manfredo y DAL CO, Francesco
Arquitectura Contemporanea
Aguilar S.A. de Ediciones, Madrid 1978 (Electa Editrice, Milano 1976)

11. Ambas obras han sido extensamente publicadas, pero por su proximidad podemos citar
dos revistas de Madrid:
Arquitectura n? 248, mayo-junio 1984, para la obra de Moneo y El Croquis n? 32/33,
febrero-abril 1988, para el de Oiza

12. Estos dibujos aparecen en:
HEUSS, Theodor
Hans Poelzig: Das Lebensbild eines detschen Baumeisters
Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1985 (Verlag Ernst Wasmuth, Berlin 1939)
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Hans Poelzig (1869-1936)

Dibujo de Hans Poelzig. 1920
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Molino Werder, Breslau. 1908
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Fabrica Luban en Posen. 1911
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Torre de Agua en Posen. 1911
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Vivienda en Kliedbruch. 1929
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Grosses Schauspielhaus en Berlin. 1919
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Festspielhaus en Salzburgo. 1920-21
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Cine Capitol en Berlin. 1925
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Messegelinde en Berlin. 1926-29
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Haus des Rundfunks eﬁ Berlin. 1926-29



Haus des Rundfunks en Berlin. 1926-29
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1.G. Farben-Industrie. Frankfurt am Main. 1929-30



I.G. Farben-Industrie. Frankfuri am Main. 1929-30
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" L.G. Farben-Industrie. Frankfurt am Main. 1929-30
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Hans Poelzig. Proyecto de Auditorio. 1932
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