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ARQUITECTURA  Y URBANISMO DEL SIGLO XVIII Y XIX 
Nº 1-4. Planos de las ciudades de París, Barcelona y Brasilia

INTRODUCCIÓN: “Fundamentos y desarrollo del urbanismo contemporáneo”

        El plano de la ciudad actual es el resultado de intereses contrapuestos de los diferentes agentes sociales y tiene su origen en el siglo XIX con la Revolución Industrial. El crecimiento de las ciudades, ante la instalación de la industria y el asentamiento de la población procedente del éxodo rural que trabajará en ella, tuvo un carácter vertiginoso y desordenado lo que llevo a la escasez de viviendas, la congestión del centro, aumento de tráfico, la falta de higiene, etc. Por criterios de racionalidad, el Estado y sus dirigentes vieron la necesidad de una planificación urbana para evitar daños mayores – insalubridad, ruidos, tensiones y conflictos sociales, etc. – y de esta manera seguir controlando el orden establecido por el sistema socioeconómico capitalista;  lo que supondrá la  apropiación del suelo urbano,  del uso de infraestructuras, el control de la seguridad y  de la rentabilidad de los recursos por las clases sociales dominantes.

        Esta situación queda  reflejada en  las ciudades a través de los diversos tipos de los planos que surgieron,  tanto en las antiguas ciudades europeas como en las ciudades de nueva creación. Estas cuestiones se pueden ejemplificar a través de los  tres ejemplos de comentarios de planos urbanos analizados aquí como modelo: París (como modelo de ciudad monumental a través de sus grandes vías y perspectivas), Barcelona (como modelo de ampliación de la ciudad por medio de barrios o “ensanches”) y Brasilia (como modelo de ciudad funcional  internacional).

Nº 1-2.  PLANO DE PARÍS 

George-Eugéne Hausmann. el esquema de las reformas de París de    1852 

       El primer plan de transformación o renovación urbana, basado principalmente en la instalación de grandes vías de comunicación del centro con la periferia, es el que el barón Haussmann, prefecto de París desde 1851, diseñó para dicha ciudad y que fue potenciado por el emperador Napoleón III, decidido a convertir su capital en una ciudad moderna, saludable y de tráfico fluido.

       La necesidad de renovación de la ciudad se había hecho sentir desde la revolución de 1789, por la aglomeración de ciudadanos en el centro y por su red viaria estrecha y medieval.  Entre 1830 y 1890, el antiguo trazado urbano de la capital francesa se supedita a la red viaria creada de 165 Km. con una serie de avenidas: Opera, Bois,…, bulevares: Sébastopol, Voltaire,… y vías - ,  sufriendo de esta forma una serie de transformaciones entre las que hay que añadir la instalación del ferrocarril y sus estaciones: ST-Lazàre, D’ Austerlitz, Montparnasse,…,  y la propia aplicación del plan Haussmann a partir de 1852 con toda su legislación y anexiones de pequeñas  poblaciones periféricas: La Villette, Bercy, Montrouge,…. Hausmann contó con la ayuda del  ingeniero Jean Charles Adolph Alphand que diseñó  una planificación viaria de calles arboladas desde el centro de la ciudad a la periferia – siguiendo el plano radioconcéntrico -- superponiendo una red viaria ancha y rectilínea al antiguo trazado de plano más o menos caótico. Las bases fueron la creación de grandes bulevares y de plazas radiales; los tres anillos de bulevares del plan Haussmann, con su gran anchura y con una calzada arbolada para el paseo público, hicieron que se pudiera `prescindir de pasar por el casco viejo de la ciudad fuertemente congestionado, y la plaza radial,  supone una comunicación rápida con las zonas periféricas y el establecimiento de enormes perspectivas para la época. Uno de los mejores ejemplos es el que se desarrollo en la plaza de la Estrella donde se aúna la idea de monumentalidad y centralización radial  a través de las doce calles que parten de ella comunicándose con el resto de la ciudad.  

       La finalidad no solo atendía los aspectos estéticos de creación de amplias perspectivas barrocas sino también  a cuestiones funcionales: tráfico fluido que lleven a los obreros y clases populares al trabajo, compras, etc. y que permitan controlar los disturbios – como los de las anteriores  revoluciones -  con mayor eficacia para evitar la insurrección popular. 

        La  higiene  y salubridad de París se potencia por medio de un   sistema de acueductos y una nueva red de alcantarillado, instalación de iluminación por gas, cementerios, etc., y por la construcción de grandes plazas y jardines, verdaderos pulmones de la ciudad. Como son los grandes parques que constituyen los bosques: el Bois de Boulogne, al oeste y el Bois de  Vincennes al este cerca de los palacios y las viviendas de la alta burguesía. Son áreas de esparcimiento y recreo para las elites, provocando  la diferenciación de las zonas urbanas según las clases sociales. La ciudad se dividió en veinte barrios, "arrondissements", con sus funciones y servicios propios.

        Estas medidas fueron potenciadas a través de unas leyes expropiatorias y sanitarias rigurosas que permitieron la demolición de numerosas casas y callejuelas en el casco antiguo y que cambiaran la antigua morfología de la ciudad de París de un plano caótico y desordenado medieval hasta otro plano más racional y moderno de tipo retícula a la que se le superponen redes viales radioconcéntricas.

         En conclusión, Haussmann preocupado por la búsqueda de la grandeza de París y por la restauración del orden,  proyectó un París diáfano, monumental, saludable  y fácilmente  controlable por las fuerzas de orden público que fuera imagen representativa de este segundo Imperio de Napoleón III, y a su vez,  símbolo de poder de estado centralizado. Todas estas reformas permitieron  hacer de París el ejemplo de capital a imitar, véanse las reformas y ampliaciones que se hicieron en las ciudades de Bruselas, Viena,…  

Nº 3. PLANO DE BARCELONA.

Ildefonso Cerdá, proyecto de reforma y ensanche de Barcelona,  en     1859.  

          Barcelona era la ciudad española de mayor crecimiento industrial en el siglo XIX y por tanto, necesitaba planificar su crecimiento: instalación industrial y asentamiento de la población obrera procedente del éxodo rural de otras zonas más deprimidas peninsulares, anexiones de pequeños municipios,…

        Su peculiar morfología, situada a orillas del mar, surcada por el río Besós y con algunos  desniveles topográficos: montaña del Tibidabo, montaña de Montjuich (ciudadela,    donde se instalaran los controles del poder ejecutivo a través de los cuarteles del ejercito) requerirá una nueva planificación que llevó a cabo Ildefonso Cerdá, proyectando  un “ensanche” (1858) en forma de cuadrícula y respetando el casco antiguo. Para llevar a cabo el “ensanche”, Cerdá se valió no sólo de leyes de expropiación forzosa, promulgadas desde 1836, sino también de otras - nuevas leyes de saneamiento y mejora de las poblaciones- las cuales dotaran  a la ciudad de Barcelona de un sistema de salubridad e higiene ejemplar en España para su época.

        Lo novedoso del Plan Cerdá es que combina el entramado de cuadrícula clásico con los principios básicos de las “ciudades jardín”. Además, crea  el enlace entre las dos zonas de expansión paralelas al puerto a través de dos ejes diagonales que confluyen en una gran plaza - Plaza de las Glorias -  y respetando la zona antigua que sufrirá alguna reforma como fue la apertura de la vía Layetana y el trazado de la ronda superpuesto a la anterior muralla medieval cuyos restos fueron derruidos.

        Cerdá basó la reforma de Barcelona y de la creación de su "ensanche", que llegaría hasta el río Besós, en  la construcción de manzanas de viviendas para las clases medias por medio de un sistema reticular de 22 manzanas que insertan dos avenidas diagonales. Diseñó un modelo de estándar de manzana y estructura vecinal. 

        El plano urbano que resulta es una red viaria de calles rectas y anchas, con clara jerarquización viaria (avenidas, bulevares, diagonales, rondas, etc.) El entramado es cerrado basado en manzanas de viviendas que para facilitar la circulación y la visibilidad sus esquinas rematan en chaflanes.   Las manzanas fueron edificadas en primer lugar solo por dos lados adornados por un espacio arbolado que permite romper la frialdad de líneas y  disponer de zonas verdes, además de la creación de plazas cuadradas. Posteriormente con el crecimiento de la ciudad se elevaran las alturas, se cerrarán las manzanas, privatizando los interiores, etc. Deteriorándose,  de este modo, el plan original del diseño  del  ingeniero Cerdá.

        A su vez, Ildefonso Cerdá se preocupó también por planificar el extrarradio barcelonés que afectará a numerosos municipios colindantes como Sarriá, Sants, Les Corts, etc. Aplica a su diseño la misma ordenación en manzanas pero en este caso  no para la instalación  de la burguesía sino de los barrios obreros y de las fábricas. Todo ello, genera un plano en cuadrícula multifuncional donde se distribuyen los equipamientos: mercado, hospitales, parques, etc. mientras en el centro de la ciudad - Paseo de Gracia, Vía Layetana,…- están las viviendas de la burguesía, en la periferia del ensanche y en el extrarradio se instalará la industria y otras manzanas de viviendas obreras.

        A la larga con el aumento de la población, al ensanche le ocurrirá lo mismo que al casco viejo: al no respetar los espacios verdes, aumentar la altura de las edificaciones, sustituir su función de vivienda de clases medias por otras comerciales, oficinas, talleres, etc., se contribuye a la especulación de suelo, se eleva su carestía,… y por último,  la población más pudiente cambiará  de lugar de residencia. 

Nº 4. PLANO DE LA CIUDAD DE  BRASILIA.

LUCIO COSTA, plano general de Brasilia, 1957.

         La ciudad de Barsilia es un ejemplo tardío de urbanismo y de arquitectura tradicional que aúna los planteamientos racionalistas de la escuela  de la Bauhaus  y las teorías  organicistas de Le Corbusier. 

        El nacimiento y creación de esta nueva capital para el Estado de Brasil   surge por motivos político-económicos,  ya que Brasil experimenta una etapa de rápida industrialización e intensa colonización del interior de su territorio en los años 50. En 1956 el presidente de Brasil, Kubitschek,  decide realizar una nueva capital federal en el interior del país y de esta forma acabar con el desequilibrio demográfico y económico de Brasil  a favor de la zona costera, la primera colonizada y con abundante población. 

        Los encargados de llevar a cabo el diseño de la nueva capital fueron Oscar Neimeyer  y Lucio Costa.  Este último, seguidor de Le Corbusier, que hacen de Brasilia un modelo de ciudad funcional con sus edificios públicos, símbolos del poder político y económico de carácter racionalista.

        La ciudad de Brasilia se concibe como un intento de prolongar la naturaleza hacia su interior mediante el predominio de espacios abiertos que dan al lago artificial, alrededor de donde se instala, un carácter de centro funcional de la ciudad.

        El  diseño del plano es de Lucio Costa que parte de dos ejes que se cruzan en ángulo recto, formando el signo de la cruz.  E mayor es curvo, viene a ser una aplicación de la ciudad lineal por la axialidad en sus edificaciones,  con entramado abierto a partir de superbloques residenciales agrupados de cuatro en cuatro y distribuidos a ambos lados de un gran eje de circulación. Y el eje menor,  creado por medio de criterios helenísticos con escenografías al estilo Haussmann, es el eje monumental  por que contiene el Palacio Presidencial, la Plaza de los Tres Poderes,  además de otras importantes edificaciones civiles. 

        Los edificios se concentran mediante edificaciones en altura, a modo de   bloques aislados sustentados sobre pivotes alrededor, dejando en medio espacios libres  que dan diafanidad al espacio entre ellos, siguiendo las teorías de Le Corbusier, cuyas teorías se recogieron en la carta de Atenas en 1943 con el nombre de "open planning". El uso peatonal,  los espacios verdes muy  amplios, siguiendo el modelo de ciudad organicista, al igual que el del  transporte, tanto privado como público,  es fundamental en el diseño de las  ciudades nuevas.

        Sin embargo, la ciudad de  Brasilia abruma al visitante por la grandilocuencia de sus edificaciones y vías de comunicación, produciendo una sensación de soledad y aislamiento muy lejos de las pretensiones de integrar al ser humano con la naturaleza a través de su urbanismo.  

                                                                                                                                     A.M.H.

Nº 5. EL OBSERVATORIO ASTRONÓMICO DE MADRID (1790-1808)

JUAN DE VILLANUEVA    

        El artista.
       Juan de Villanueva (1739-1811) fue el representante más destacado de la arquitectura neoclásica en España, dentro de la llamada Época de la Ilustración. Arquitecto de sólida formación profesional e intelectual en Madrid y en Roma, desarrolló su actividad constructiva desde la década de 1770 hasta los comienzos del siglo XIX. Estuvo al servicio del conde de Floridablanca, secretario de Estado, en los encargos de edificios reales promovidos por Carlos III y Carlos IV; también fue arquitecto mayor de Madrid y director general de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid (1792-1795).

        La producción de Juan de Villanueva se inscribe dentro del neoclasicismo internacional. La arquitectura neoclásica tuvo su época de esplendor y desarrollo entre 1770 y 1830, aproximadamente. Se proponía la restauración del ideal clásico en la arquitectura, a partir de los modelos de la Antigüedad grecorromana. Se presentaba como una arquitectura regida por la razón y la simetría, y, además, quería ser utilitaria y representativa.

         Todas esas características se aprecian en el Observatorio Astronómico de Madrid, obra que, junto con el próximo edificio del Museo del Prado, suponen las obras más representativas de la arquitectura de Villanueva. 

        Descripción y características arquitectónicas.
        El Observatorio Astronómico se elevó en el llamado “cerrillo” de San Blas, en una zona de altos situados cerca de Atocha. El edificio, de planta centralizada, serviría para observar y estudiar el firmamento y los astros, de ahí su ubicación elevada, y tenía, además de las salas de observación y de instrumentos, otros gabinetes y oficinas. Su planta presenta planta cruciforme, con los brazos transversales más largos, debido a las necesidades funcionales; en el centro hay un gran salón en rotonda, de clara inspiración palladiana ("La Rotonda" o "Villa Capra" en Vicenza), y en el centro de la amplia fachada un gran pórtico. Este pórtico hexástilo, de orden corintio, que recuerda el de un templo clásico romano, es de gran refinamiento, y no está rematado con un frontón, sino que sobre el destacado entablamento Villanueva dispuso una terraza, solución muy neoclásica.

        Pero lo que más llama la atención en el edificio es el remate de la rotonda central, cerrada con una cúpula rebajada, que no se aprecia al exterior, y sobre ella un cuerpo elevado o gran linterna, en forma de templo circular o "tholos" clásico, rodeado de columnas de orden jónico, que servía para situar los telescopios en él. Este cuerpo, cerrado con cristales, por lo tanto, era un espacio útil, necesario para las observaciones, y no un simple elemento o recurso ornamental. Las edificaciones en forma de templos circulares fueron muy utilizadas por los arquitectos neoclásicos. A ese cuerpo saliente se accede por una escalera de caracol, rematada por uno de los torreoncitos que se disponen en las esquinas de ese cuerpo autónomo.

        Función y avatares constructivos.

        La edificación del observatorio formó parte de la política de construcciones culturales y científicas emprendidas por Carlos III y sus ministros ilustrados en Madrid, y estaba en estrecha relación con la creación del Jardín Botánico. Sin embargo, este edificio no se inició hasta 1790 y las obras, emprendidas con diligencia en los primeros años, se enfrentaron a dificultades administrativas y económicas y retrasos hasta 1808, año en que todavía las obras estaban sin concluir. Su terminación definitiva tuvo lugar en 1874.

                                                                                                         A.A.N.

 Nº 6. EL PARLAMENTO DE LONDRES (1840-1865)

 Charles Barry y Augustus Welby Nothmore Pugin

         Los autores.

        Sir Charles Barry (1795-1860).-  Uno de los más importantes arquitectos británicos del primer período victoriano; se le considera uno de los principales autores neoclasicistas británicos, precisamente en un período donde buena parte de los arquitectos están ganados ya por la causa neogótica.  Gran conocedor de la arquitectura antigua (había viajado por Grecia, Turquía y Egipto), su obra más famosa -que nos ocupa aquí- es definida con demasiada superficialidad de neogótica. Además del Parlamento realizó otros muchos edificios notables en diferentes estilos: Clubs Travellers y el Reform de Pall Mall en Londres en estilo clasicista o la King Edward’s Grammar School, en Birmingham en estilo Tudor.

        Augustus Welby Nothmore Pugin (1812-1852).- Posiblemente, a pesar de su breve vida fue el arquitecto más influyente de la época victoriana; hijo de otro famoso arquitecto, de quien tomó el amor por el gótico. Fue también uno de los grandes teóricos de la arquitectura gótica en Inglaterra. Su intenso misticismo lo llevó al catolicismo, pues para él la vuelta al gótico no era sólo una cuestión de moda  o estética, sino un riguroso programa de recuperación de los ideales morales cristiano y medieval. Atacará el arte clásico y académico al que tildará de “pagano”.  De entre sus muchas obras teóricas hay que citar  “An Apology for the Revival of Christian Architecture in England”  de 1843. Será el responsable de toda la decoración y del amueblamiento goticista del Parlamento de Londres.

         El contexto histórico del edificio: el Neogótico en Inglaterra.

         Las peculiaridades de Inglaterra durante toda la época moderna y contemporánea, y a la inversa de lo que los países occidentales de Europa habían hecho, facilitaron el que en la isla nunca se interrumpiera del todo la construcción en estilo gótico, pues incluso en las épocas más dominantes del lenguaje clásico, ciertos tipos de edificaciones, como las universitarias, se prefirieron en este estilo tradicional.

         Es cierto que hasta principios del siglo XIX el Gótico inglés se mueve dentro de cierto pintoresquismo superficial, que sigue las teorías de H. Walpole y otros en la construcción de mansiones campestres, castillos, etc.

         Sin embargo en la Inglaterra de la revolución industrial el retorno al gótico se fundamentará en razones más poderosas: de tipo económico (las construcciones de Iglesias góticas eran más baratas y rápidas), de tipo social: se considera necesario un programa de construcción de cientos de iglesias en las nuevas barriadas obreras que traten, con sus cantos y salmos de recuperar a las masas descreídas, de costumbres inmorales y socialmente cada vez  más peligrosas y reivindicativas; y, también por razones que podríamos considerar ético-morales en  la Inglaterra del siglo XIX, el gran Imperio había de fundarse sobre la vieja moralidad anglicana cuya expresión estética más obvia era la tradición gótica inglesa. El alma teórica dentro de los arquitectos de este nuevo despertar del gótico serán los Pugin, padre e hijo.

         Análisis de la obra. 

         Tras el incendio del viejo Parlamento en 1834, la obra es encargada a Charles Barry, arquitecto neoclásico. Sin embargo, las bases del concurso hacían constar claramente que debía ser edificado en los estilos gótico e isabelino, pues  debían reflejar el origen de las Cámaras y las Libertades inglesas, que hundían sus raíces en los tiempos medievales.

         No obstante, el eclecticismo estilístico va a dominar la obra que, en el fondo, estructuralmente es un edificio clásico: la ordenación de las masas, la planta del edificio organizada a partir del espacio octogonal  del hall medieval; el gran desarrollo en horizontal, la estabilidad general que tal horizontalidad proporciona y la regularidad simétrica de toda la fachada del río parecen demostrarlo (El mismo Pugin hablaba de que la fachada del río es toda griega).

         Toda la ornamentación, obra de A. W. N. Pugin, es el contrapunto goticista flamígero a la esencia clásica del edificio. Numerosas torres, de diferentes formas, volúmenes y alturas ofrecen el contrapunto longitudinal y goticista a la horizontalidad dominante en el edificio, rompiendo la monotonía  y añadiendo  detalles pintoresquistas y románticos tan del gusto de la época.

         Por tanto, una interpretación detallada del edificio nos hace ver su esencia auténticamente ecléctica y compendio de varios estilos y gustos constructivos: clasicismo romántico, academicismo, neogótico, etc. Sin embargo el resultado global -como hace ver E.H. Gombrich- es armonioso a pesar de la tensión entre  tradiciones constructivas tan diferentes.

        Inacabado a la muerte de Barry en 1860 será su hijo menor E. Middleton quien prosiga con la reconstrucción del viejo edificio incendiado en 1834 con escasas aportaciones personales. Antes de 1870 el edificio estará terminado, pasando a ser uno de los símbolos más universales de la ciudad de Londres.

                                                                                                              J.M.E.

Nº 7. LA TORRE EIFFEL. PARÍS. 1889  

Alexandre Gustave Eiffel 

         El autor. 

         El ingeniero francés Gustave Eiffel proyectó su Torre para la Exposición Universal de 1889 que conmemoraba el centenario de la Revolución Francesa. Fue elegida entre 107 proyectos presentados y sus más de 300 metros de altura quedaron íntimamente ligados a la imagen de París.

Su creador, Alexandre Gustave Eiffel (1832-1926), ingeniero y constructor francés, pertenecía a una familia de artesanos parisinos y mercaderes de madera y carbón. En 1858 se graduó en ”L’ École Centrale des Arts et Manufactures”  y se unió a una compañía especializada en fabricar máquinas de vapor y todo tipo de herramientas. En 1858, dicha compañía fue contratada para erigir un puente metálico en Burdeos y Eiffel fue el encargado de supervisar su construcción. El éxito con que concluyó su trabajo le animó a crear, en 1866,  su propia compañía para realizar, entre otras obras, los viaductos de Garabit (Cantal) y de Oporto, la estación de Pest (Hungría) y la estructura de la estatua de la Libertad.  

LA ARQUITECTURA DEL HIERRO.


En el contexto de todos los revivals y neos del siglo XIX, que, independientemente de sus novedades respecto a los materiales, vuelven sus miradas hacia la tradición, sea clásica o medieval, la primera corriente de arquitectura-ingeniería que mira directamente al futuro desde el presente de la revolución industrial es la arquitectura del hierro.

Desde mediados del siglo XVIII, la sustitución del carbón vegetal por el de mineral permitió la obtención de grandes cantidades de hierro fundido o calado. Este material duro, inflexible y resistente a la compresión lo hacía muy adecuado para la construcción de máquinas, raíles y, después, para la aplicación a la arquitectura. A lo largo del XIX, la tecnología del hierro no dejó de evolucionar.

Es cierto que la generalización del hierro fundido y de los siguientes avances como el acero y el hormigón armado tardaron un tiempo en generalizarse. La explicación hay que buscarla en el rechazo por parte de los arquitectos ya que estos materiales alteraban de forma sustancial la imagen tradicional del edificio. No obstante, hubo arquitectos que aceptaron con agrado su utilización. En el caso del hierro, cabe destacar a Labrouste "el arquitecto del hierro", que arrebató la exclusividad de su uso a los ingenieros al construir la Biblioteca de Santa Genoveva en París (1840-50) y la Biblioteca Nacional (1862).

La evolución tecnológica de los materiales y las diferentes estructuras -soportes, cubiertas, etc.- fue permanente a lo largo del siglo. Las exposiciones universales, iniciadas con la londinense de 1851, se convertirán en espacios para la experimentación tecnológica, sobre todo a través de las galerías de máquinas, grandes pabellones cubiertos por armaduras metálicas y de cristal. De alguna forma, su punto álgido estuvo en la exposición de París en 1889 donde, además de la torre de Gustave Eiffel, se levantó la Galería de las Máquinas, obra de Dutert y Contamin, que con sus 420 metros de longitud y 115 de anchura, es una maravilla de la nueva técnica de construcción  al integrar estructuras parabólicas que no necesitan pilares centrales. 

Pronto se comprendieron las ventajas de estas estructuras, resistentes y susceptibles de infinitas posibilidades de altura y extensión, como si se tratase de gigantescos mecanos. Pero se dudaba que una construcción de hierro tuviera algo que ver con las bellas artes. Los ingenieros hacían de hierro sus puentes, viaductos y torres, pero no lo identificaban con la plástica o con el arte.

Análisis de la obra.

La base de la Torre consiste en cuatro enormes pilares situados en los vértices de un rectángulo. A medida que la torre se eleva, los pilares giran hacia el interior hasta unirse en un solo elemento articulado. En su estructura se alzan tres plataformas a distintos niveles, cada una con un mirador y, la primera, además, con un restaurante. En la última, se puede observar la reproducción del estudio de Eiffel con su figura en el interior. También, cerca del extremo de la torre encontramos una estación meteorológica, una estación de radio y una antena de transmisión para la televisión.

La preparación de los cimientos, que se inició el 28 de enero de 1887, duró cinco meses. A partir de marzo del año siguiente se realizó la unión de los cuatro pilares. Desde el primer piso, a 57 metros del suelo, hasta el segundo, a 115, la torre creció a un ritmo de 10 metros por mes; luego, el crecimiento se aceleró llegando a los 30 metros al mes al llegar a la cima. Las piezas de elementos premontados  que iban llegando eran de 5 metros de longitud.

Menos de dos años necesitaron Gustave Eiffel y su equipo -50 ingenieros y 132 obreros- para realizar la proeza técnica consistente en ensamblar 6.300 toneladas de hierro en 18.000 piezas con 2.500.000 remaches. Es, probablemente, la torre más emblemática de la arquitectura del hierro por el protagonismo exclusivo de este material, así como por su imagen de ligereza lograda gracias a su transparencia y a su estrechamiento en altura.

         El hecho es que Eiffel concibe la Torre como un monumento, pero de pura estructura. A pesar de las superposiciones decorativas, eliminadas después, y de algunas ambigüedades, se trata de una importante obra que traduce una nueva concepción del espacio, constituido en el interior por elementos metálicos que vienen a ser como los acentos dinámicos de su estructura. Ésta ejerció un notable influjo en las técnicas de construcción porque, según palabras del propio Eiffel, resolvía la forma de contrarrestar la fuerza del viento. Además, el material metálico crea un nievo lenguaje formal; un camino abierto hacia la realización de tipos arquitectónicos acordes con las exigencias y la sensibilidad artística de la época.

        La torre Eiffel es de alguna manera el resultado de numerosas experiencias técnicas pero también estéticas que se suceden durante el siglo XIX. Símbolo de la civilización industrial, paradójicamente la torre no está concebida con ninguna función utilitaria; construida con piezas prefabricadas y por ingenieros fue rechazada no sólo por arquitectos sino también por destacados intelectuales. Sin embargo hemos de considerarla como un símbolo –consciente o inconsciente- de los nuevos tiempos. Se eleva vertical hacia los cielos como hacían tantas catedrales góticas francesas, pero su intención simbólica no tiene que ver con el cristianismo sino más bien con la nueva religión laica del progreso, con la nueva mentalidad burguesa y positivista de la III República francesa.


Es difícil intentar separar en esta obra la forma, el material y la función. Su posterior utilización como torre de telecomunicaciones no debe hacernos olvidar que no tenía ninguna utilidad inicial, sino que como en tantas obras plásticas del pasado la forma era la función misma.  Y lo que el paso del tiempo no ha hecho sino acrecentar es la capacidad de seducción  que para el espectador de cualquier tradición cultural tiene el hierro puro y desnudo, los tornillos, etc, y que sigue imponiéndose como una realidad de nuestro tiempo con una fuerza expresiva intacta.

Tanto la Galería de Máquinas como la Torre de Eiffel provocaron todo género de reacciones, a menudo negativas. Ruskin, en su tiempo, había protestado contra el Palacio de Cristal de Paxton. Zola, Gounod, Meissonier, los Goncourt y otros intelectuales lo harán, a su vez, contra la Torre. Pero como iba a ser desmontada al concluir la exposición, el mal era sólo transitorio. Cuando se acordó su permanencia, un numeroso grupo de escritores y artistas protestaron enérgicamente ante la posibilidad de que la imagen de París quedara unida para siempre a semejante artefacto de hierro. Pero los parisienses se fueron acostumbrando a su Torre hasta convertirla en algo propio. Y, curiosamente, cuando en 1930 se volvió a plantear su desaparición, más voces se levantaron para pedir su permanencia. Hoy, símbolo indiscutible de París, ha recibido, desde su construcción, más de veinte millones de visitantes.

                                                                                                          E.L.B.

Nº 8. ALMACENES CARSON PIRIE Y SCOTT, CHICAGO (1899-1904/6).

LOUIS SULLIVAN

        Los grandes almacenes Carson Pirie y Scott de Chicago (Estados Unidos de América) fueron construidos entre 1899, 1903-4 y 1906. Son el vivo reflejo de una sociedad cambiante y en plena fiebre urbanística, con ciudades económicamente potentes, una tecnología cada vez más compleja y una fuerte especulación del suelo que encontrará en el Rascacielos su máxima expresión.

        Con las novedades constructivas del siglo que son la incorporación de nuevos materiales: hierro, hormigón armado, acero, cristal, etc.,  se acometerá la reconstrucción de Chicago que había sufrido dos grandes incendios en 1871 y 1874. Principalmente la zona afectada será  el Loop (Centro de Negocios), donde la alta concentración de edificios hizo aumentar el precio del suelo y las necesidades funcionales de los encargos produce unos desafíos que se resuelven mediante construcciones, cuyos principales elementos sustentantes serán las estructuras internas de hierro. En Chicago no existían tradiciones arraigadas ni se conocían los estilos constructivos al uso.

        Las nuevas soluciones vendrán de la mano de un elenco de arquitectos conocidos historio-gráficamente como LA ESCUELA de CHICAGO, cuyos máximos representantes son William Le Baron Jenny (1832-1907), Henry Hobson Richardson (1838-1886) y su discípulo y más significativo representante Louis Sullivan (1856-1924). Le Baron aporta la utilización de las estructuras en esqueleto a partir de vigas de hierro en I, iniciando así el método característico de construcción del siglo XX. Los muros dejaban de tener una función sustentante y se convertían en muros cortina. Richardson y Sullivan crearán un modelo de rascacielos con una estructura triple de raíz clásica (base, fuste y coronamiento) con fachadas reticulares, grandes ventanales, nivel inferior para comercio, respondiendo así a las necesidades de la sociedad.

        Serán ellos junto a otros componentes de la ESCUELA de CHICAGO los que, por primera vez, emprenderán, como arquitectos, la renovación urbanística y no los ingenieros. Redactarán manifiestos, formularán nuevas tesis y darán lugar a nuevos tipos de edificios, verdaderas obras maestras del arte contemporáneo, que terminarán por cambiar el aspecto de pueblos y ciudades, inspirando con su masa y proporción la idea de la fuerza de la civilización moderna, el orgullo del dominio de la técnica con una temprana y exacta lección de funcionalismo.

        Su cualidad más valorada será la racionalidad, y su resultado el Rascacielos, su fórmula: “La Forma sigue a la Función” (Sullivan) y su influencia en el siglo XX dará paso al Movimiento Moderno: también conocido como Racionalismo, Funcionalismo o Estilo Internacional, cuyos máximos representantes son Gropius, Le Corbusier y Mies van der Rohe, con quien alcanzará la cima.

       El autor.

        Louis Sullivan quería construir desde dentro hacia fuera, que el interior y el exterior formaran una totalidad orgánica determinada por la función. El principio de Louis Sullivan, heredado de los teóricos del XIX, era que la “Función precede a la forma”, o dicho de otra manera, que “La Forma sigue a la Función” nos muestra una concepción totalizadora en la que la construcción no es un mal necesario, sino el núcleo esencial del edificio. El exterior de este debe formar con su interior una unidad indivisible, de forma que parezca una pura aplicación. Cada edificio ha de repensar un todo orgánico, inconfundible, al que nada se pueda añadir o suprimir y cada parte debe reflejar las funciones que le correspondan.
        Sin embargo, aunque pionero en la diferenciación entre estructura constructiva y ornamentación aplicada, nunca renunció a esta última y contribuyó de manera decisiva en la formación de los primeros proyectos de su más directo discípulo y uno de los grandes maestros modernos: Frank Lloyd Wrigh.

       Sullivan, poeta, idealista se acomoda a las exigencias de la sociedad en cada momento. La construcción de los edificios de oficinas era una necesidad que requería respuesta, pero el problema de Sullivan surge cuando su idea de sociedad no se acomoda al cambio que sucede tras la Exposición universal de 1893 y de ahí su fracaso, que es total tras la construcción de los Almacenes Carson.

        Análisis de la obra.

        En los Almacenes Carson, Pirie y Scott, que le son encargados en 1899 a Sullivan, se  utilizará la ventana apaisada característica de La Escuela de Chicago, con un resultado más alargado, dimensión buscada por el arquitecto al no poder subrayar el verticalismo en una construcción de diez pisos; El encargo consistía en reformar el almacén Schlesinger-Mayer en las calles State y Madison de Chicago, sobre el “World’s Busiest Corner” (el rincón más ocupado del mundo). En 1904 el edificio fue adquirido por Carson, Pirie y Scott que continuaron su construcción.

        Este edificio de almacenes lo realizó Sullivan en tres fases, pero en todas ellas existirá el juego uniforme de ventanas apaisadas en la fachada:

         La primera fase, 1899, fue de siete pisos idénticos, excepto el ático retrasado, que cabalgaban sobre la base del edificio de dos plantas de profusa ornamentación y con amplios escaparates. En la segunda fase, 1903-4, se añaden tres pisos más, dos idénticos pero con menor escala y el ático retrasado. La tercera, en 1906, aunque construido por Burnhan y Compañía, sigue el proyecto de Sullivan y pone el ático a nivel.

        El resultado final es el de un edificio de diez pisos de oficinas sobre una base con dos niveles -los necesarios para unos almacenes- y aspecto fundamental para comprender su gran innovación.

         La  fachada.- Para su realización Sullivan utilizó la construcción “célula”, basada en la repetición de un módulo, en este caso en anchura, remarcado por bandas horizontales con estructura de los pisos y en cada uno de ellos se abren hileras uniformes de grandes ventanas con sutiles marcos metálicos que se destacan netamente en la fachada. Estas ventanas, las famosas “Chicago windows” (ventanas de Chicago), están prolongadas en sentido horizontal, homogéneas y estudiadas para que coincidan con la estructura de sostén y ordenen la superficie. Son tripartitas, tres cristales que permiten mayor ventilación y dan más luz al interior.

         Los diez pisos cabalgan sobre la base del edificio de dos plantas con amplios escaparates enmarcados como un cuadro ya que el cristal se sitúa a ras de la fachada.  Sus paramentos coronan y rodean las principales puertas de entrada que están cubiertas por una lujosa decoración, ligada al Art-Nouveau, de hierro fundido con el nombre de la firma: a la izquierda Carson, en el centro Pirie y a la derecha Scott. Lógica y fantasía se daban la mano en un edificio de elementos repetitivos y grandes proporciones.

        El Edificio, finalmente, se integra en la dinámica vida de la ciudad mediante los grandes “halles” de entrada, los ascensores y los pasillos que lo recorren y relacionan vertical y horizontalmente con el exterior sin una clara separación del edificio con el entorno.

                                                                                           P.M.V.  


Nº 9. LA CASA MILÁ o "LA PEDRERA" (1905-1910).

 ANTONIO GAUDÍ.

         Este edificio, ejemplo de casa modernista para la burguesía, está situado en el Paseo de Gracia de Barcelona, esquina con la calle Provenza.  

         El autor.

         El arquitecto Antonio Gaudí (Reus, 1852 - Barcelona, 1926) es, sin duda, el arquitecto modernista español de mayor trascendencia universal. Sus obras barcelonesas siguen despertando gran admiración en todo el mundo (Sagrada Familia, Palacio y Parque Güell, Casa Batlló, entre otras), y algunas de ellas, como la Casa Milá, que se comenta aquí, son consideradas obras fundamentales en la Historia de la Arquitectura.

           Análisis de la obra.

           La casa proyectada por Gaudí por encargo de la familia Milá, es conocida popularmente por su aspecto como "La Pedrera", que en catalán significa la cantera. Representa el estadio más avanzado y atrevido de la producción del arquitecto reusense, dentro de un decidido modernismo orgánico y expresionista, directamente enraizado en la propia naturaleza. Se ha dicho de La Pedrera que es una enorme escultura abstracta, por tratamiento de los elementos conformadores de su fachada y de los ámbitos y espacios del interior, en los que la línea recta se ha evitado, cediendo el protagonismo a las líneas curvas, ondulantes, espirales, con ángulos agudos y obtusos redondeados. El edificio fue concebido como un gran pedestal erosionado para un grupo escultórico de la Virgen del Rosario, con los arcángeles San Gabriel y San Miguel, que luego no se colocó.

          Por su aspecto, casi troglodítico, parece como si las distintas habitaciones que se abren al exterior por medio de ventanas y balcones, de formas, proporciones y disposiciones diversas, se hubiesen excavado en la roca viva; de ahí la sensación de cantera de piedra que a los barceloneses les produjo cuando estuvo terminada. Parece como si Gaudí quisiera que esta fachada fuese una continuidad natural de una costa rocosa o de los macizos montañosos catalanes, de Montserrat o del Montseny. 

           Todo en ella es asimétrico, anticlásico, concebido por Gaudí como un fenómeno de la naturaleza, como si la erosión del viento y de las aguas le hubiese conferido esas forman ondulantes y dinámicas tan significativas, que separan los distintos pisos y culminan en su espectacular tejado y azotea, de tonalidades más claras. Estos parece que estén hechos de lava volcánica petrificada, o que con sus vistosísimas y diferentes chimeneas, a modo de pináculos modernistas, recordasen esculturas de formas orgánicas antropomorfas muy erosionadas.

           Toda la fachada resulta sorprendente y está en continuo movimiento. La vista recorre las sinuosidades y formas abruptas de sus muros, salientes y vanos, de abajo a arriba, y también en horizontal, y se recrea en las atrevidas y abstractizantes labores de forja de los balcones, distintos unos de otros. Las distintas artes aplicadas y decorativas, desde la forja en hierro, hasta las vidrieras y las cerámicas, pasando por la carpintería (puertas, ventanas, muebles, que se han conservado en algunos de las antiguas viviendas), se integran en la casa a la perfección.

           Esta casa, pensada para que fuese habitada en sus diversos pisos y viviendas por familias de la alta burguesía barcelonesa  (industriales, hombres de negocios, comerciantes, profesionales liberales), alberga hoy un centro de cultura y exposiciones temporales de la más importante entidad de ahorro catalana, la Caixa. 

                                                                                                                   A.A.N.


PÁGINA  



