


 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANEXO B6- ARTICULO DEUTSCHE BAUHÜTTE. 1924 
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ANEXO B7- ARTICULO DER NEUBAU. 1927 
 
 

 

 

 

517



518



519



520



521



522



523



524



525



526



527



528



529



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

530



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANEXO B8- MODERNE VILLEN UND LANDHÄUSER. 1924 

Fries, Heinrich de. Moderne Villen und Landhäuser. Berlin: E. Wasmuth 1924 
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ANEXO B9- MODERNE VILLEN UND LANDHÄUSER. 1924 

Fries, Heinrich de. Moderne Villen und Landhäuser. Berlin: E. Wasmuth 1924 
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ANEXO B10- EXTRACTO DE LA PUBLICACIÓN: MIES VAN DER ROHE. FRÜHE BAUTEN 

Cramer, Johannes. [et al.]Mies van der Rohe :  Frühe Bauten : Probleme der Erhaltung, 
Probleme der Bewertung. Petersberg : M. Imhof, 2004 
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Continuidad Convencional
Medidas constructivas en la Casa Urban 
1924-26 por Mies van der Rohe. Razones 
para una nueva evaluación de sus obras de 
los años 1920.
Andreas Marx y Paul Weber

La obra de Mies van der Rohe en los años 1920 se 
caracteriza por una simultaneidad memorable entre 
trabajos convencionales y modernos. Mientras que los 
proyectos modernos de esos tiempos pertenecen ya al 
patrimonio común, los trabajos convencionales 
prácticamente no han sido estudiados. Así pues,  el 
estudio pertinente a las reformas realizadas en la casa 
Urban en Berlin-Charlottenburg, Ulmenallee 32, no han 
sido tomadas en cuenta, aunque su existencia es 
conocida desde 1961: “1924/25 Ampliación del garaje y 
reforma de la casa por Mies van der Rohe”.
A causa de sus apariciones tardías, estos trabajos, en 
principio marginales, no se dejan integrar en el proceso 
de creación de las obras modernas de Mies. Son motivo 
pues, tras presentar las medidas constructivas realizadas, 
para una nueva valoración.

1. Medidas constructivas en la casa Urban
Fuentes

Son documentadas las Reformas en los archivos de la 
Administración de Edificación. Documentación 
adicional se ha mantenido en posesión de la Familia 
Urban: Un álbum de 26 Fotografías de la casa, 
realizadas por el fotógrafo Emil Leitner a finales de 
1912 y entregadas a la propiedad por el arquitecto Paul 
Renner, además de una Postal fotográfica del jardín de 
los años 1930. 

Construcción de la casa Urban

En 1911-12 Eduard Urban (1875-1953), director de 
segunda generación de la prestigiosa editorial de 
ciencias naturales y medicina Urban & Schwarzenberg”, 
ordenó la construcción de una Vivienda en el elegante 
barrio de Charlottenburg, Westend. Para el solar 
Ulmenallee 32 - Eschenallee 10/12, de casi 2700m2, el 
arquitecto Paul Renner (1884 hasta despues de 1958) 
diseñó una generosa vivienda con una superficie 
construida de aproximadamente 1100m2 en cuatro 
plantas además de un garaje doble.

1924 Ampliación del garaje

En 1924 Mies van der Rohe recibió el encargo por 
Eduard Urban, de construir una vivienda para el 
chauffeur y su esposa, de aprox. 42m2 y 1,5 
habitaciones, sobre la cubierta plana del garaje. 
El 2 de julio de 1924, Mies van der Rohe entregó el 
proyecto a las autoridades correspondientes de Berlin - 

Charlottenburg. El 01/08/1924 y con una licencia de 
obra temporal,  la conocida empresa constructora 
berlinesa Herman Schäler empezó los trabajos de 
excavación. Ya al día siguiente, un sábado, la 
administración aceptó el proyecto de ampliación del 
garaje. Dos semanas después estaba lista la estructura 
para la inspección pertinente y el 15/10/1924 hubo la 
aceptación final. La obra se finalizó en dos meses y 
medio y todo el proceso administrativo precisó cuatro 
meses.
Para la construcción de la vivienda, Mies amplió el 
garaje con un eje de 3,20m en la cara norte. En la planta 
baja del anejo colocó el acceso con un pasillo, un WC y 
una escalera sobre este último que se encaracola en la 
planta superior (Im. 4,  5). De ahí una puerta lleva a la 
cocina y a la izquierda, otra puerta lleva al living y un 
cuarto anejado, probablemente usado como dormitorio. 
En el exterior, la nueva planta se presenta con una 
Mansarda y un muro cortafuegos hacia el solar vecino. 
Para asegurar la intimidad del jardín, la vivienda es 
únicamente iluminada por los tres tragaluces situados en 
dirección a la calle. La ejecución de la modificación se 
realizó concorde a los planos y se mantiene sin grandes 
cambios en la actualidad. 

1925-26 Reformas en la vivienda: Sótano,  terraza, 
sala de señoras

Al año siguiente Mies recibió un nuevo encargo de 
reforma, esta vez en la vivienda principal . 
Acondicionamiento del sótano bajo la terraza y cambio 
de uso del invernadero a una “sala de señoras” (Im. 8, 
9). Mies, representado por su colaborador Hermann 
John, llevó su proyecto a la administración el 
18/09/1925; una semana más tarde se aceptó la 
propuesta. Las obras no acabarían hasta el mes de marzo 
del año siguiente con la aceptación final el 26/03/1926.

Sótano y terraza

Para la construcción del anejo subterráneo de 4 x 12 m, 
se excavó en la “terraza de grava” de 1911, una zanja 
paralela a la pared colindante al jardín. Terminada la 
construcción del sótano para carbón y maquinaria, la 
terraza volvería a ser construida.  El nuevo pavimento 
consistiría de 3 cm de Travertino. En el sótano antiguo 
se realizarían ciertas modificaciones, como la 
construcción de un acceso desde el jardín y la 
eliminación de ciertas paredes no portantes. Hoy en día 
el sótano presenta un aspecto muy diferente al de 
entonces, pues solo se mantiene su substancia básica y el 
traverino esta cubierto por una capa de hormigón dañino.
 
“Cuarto de señoras”

Debido a su función original, el invernadero estaba 
vidriado generosamente en tres de sus caras. Estas tres 
paredes fueron retiradas por Mies y reduciendo 
considerablemente las aperturas en las paredes consiguió 
crear un salón íntimo para la Dama de la casa.

1/6
569



En la pared Sur Mies instaló una puerta de vidrio con 
una ventana en su parte superior hasta el forjado y dos 
ventanas delgadas a sus costados, dando así acceso a la 
terraza. La puerta fue convertida en ventana 
posteriormente (Img. 10). Hoy en día sigue siendo 
desconocida la relación de Mies con los seis putti de 
Susanne Wagner-Teicher en el relieve de mármol. 
Datado de 1926 probablemente fue construido al 
finalizar las obras, aunque no aparece en ningún plano.
En la cara Este Mies construyó un mirador 
completamente acristalado que sale 1,3m de la fachada, 
sujetado por dos pilares cuadrados. Resultante de ello 
fueron dos poderosos paneles de vidrio al Este de 1,2 x 
3,6 m con una superficie de 8,6m2. Al igual que el 
antiguo invernadero, el mirador se destinaba a la 
colocación de plantas. Seguramente fue destrozado en 
1949 y la pared fue cerrada. En la cara Norte, hacia el 
comedor,  Mies substituyó una mampara de vidrio por 
dos puertas correderas de madera y vidrio que siguen 
conservadas (Img. 12, 13)
Dos medidas más afectaron el interior. No aparecen en 
las actas de construcción pero se dejan observar en el 
edificio.  Mies adaptó la vieja puerta en la pared Oeste, 
entre invernadero y living, al diseño de su nueva puerta 
corredera. Su marco se sigue conservando a contrario de 
la puerta misma. En el techo renovó el estuco ya 
presente (Img. 11) y redondeó así el interior de la casa.

Características de las medidas de Mies

En la ampliación del garaje,  Mies se mantuvo fiel al 
estilo arquitectónico del edificio existente. Adoptó el 
almohadillado y transmitió un sencillo perfil entre 
fachada y cubierta. La puerta de entrada con el relieve en 
forma de rombo debía recordar a la construcción 
artesana de las puertas del garaje.  Mies utilizó las 
mismas puertas en el gimnasio del Lyceum Butte en 
Potsdam. La Mensarda permitió construir la vivienda 
deseada en el limitado espacio y hacer referencia a la 
vivienda principal. Las ventanas indican una 
construcción en los años 1920.
Sorprendente del anejo es la suavidad del giro de la 
escalera (img. 4,  5). La barandilla convexa con una 
densa continuidad de varillas cuadradas y el costoso ojo 
de la escalera muestran una finura artesana y decorativa 
poco habitual para un lugar tan sencillo. Influenciado 
claramente por el estilo de Arts-and-Craft, Mies utilizó 
escaleras parecidas en otros edificios como en las casas 
Eichstätdt y Kemper. Por esa razón podrían ser 
consideradas un elemento decorativo convencional en la 
obra de Mies. 
En la reforma del invernadero para la dama de la casa, se 
trataba de conseguir una ambiente intimo y bienestar a 
través de la disminución de las ventanas y el aislamiento 
de éstas con ventanas de caja  doble. Para ello Mies se 
adaptó perfectamente a las formas presentes. Para su 
grupo de puerta- ventanas copió el montaje, los perfiles 
e incluso las manillas de las ventanas existentes. De la 
misma forma se mantuvo fiel al diseño de las puertas por 
Renner de 1911. Dividir aperturas entre pilares en tres 
ventanas pequeñas, es algo típico en la construcción de 
viviendas de 1910, aunque no para Mies,  que nunca 

utilizó una trisección semejante (img. 13). Así pues, en 
la casa Urban no solo utilizó una tipología anticuada 
para 1925, sino que también un lenguaje desconocido 
para el mismo. En la puerta corredera entre el comedor y 
la sala de la dama Mies actuó de forma parecida. En el 
lado del comedor se adaptó por completo al diseño 
presente y utilizó el mismo margen para la puerta que da 
al recibidor.
El invernadero en cambio, no presentaba una decoración 
y un diseño apropiado para la sala de la dama. En este 
caso Mies introdujo ideas propias y decoró con nuevo 
diseño las puertas correderas, tanto la puerta nueva como 
la ya existente con acceso al living. De noble madera, la 
puerta muestra un trabajo laborioso y delicado con kyma 
y rosetas doradas en las esquinas (img. 12). Los 
márgenes de las puertas transmiten un sentimiento 
clasicista mucho más rústico que los márgenes utilizados 
por Renner. El estuco de Mies en el techo con rosetas en 
las esquinas confirman esta impresión (img. 11). 
Tampoco el mirador se orienta en ninguna de las formas 
existentes. Su silueta cubista y los grandes ventanales 
podrían considerarse inicialmente modernos. Pero 
formas claras en componentes más bien técnicas no son 
tan in habituales en casas tradicionales. Además de que 
los grandes pilares con capitel no permiten definir al 
mirador de moderno.
Los encargos para la casa Urban son las primeras 
reformas de Mies. Las soluciones que propone en este 
margen demuestran un respeto considerable hacia las 
formas tradicionales de la substancia construida por 
Renner. Lo verdaderamente sorprendente en la reforma 
es el fino clasicismo que utiliza Mies en comparación 
con la libertad en la sala de la dama. Este hecho tiene un 
peso considerable, teniendo en cuanta que hasta este 
punto no existe una decoración moderna en la obra de 
Mies.

2. El pensamiento de la “continuidad convencional”

Por lo común, el estudio de Mies parte de la idea que la 
casa Mosler de 1924/25, representa el último proyecto 
contemporáneo y que desde entonces, todos sus 
proyectos llevan el sello de moderno. Pero en realidad 
Mies aun planificaba en la casa Mosler en 1924/25 y en 
Agosto la reforma de la casa Urban, ambas concluidas 
en 1926.
Alargada por un año entero su actividad convencional, 
se presenta un problema a la hora de entender el segundo 
encargo en la casa Urban. En 1921-24 la práctica 
constructiva convencional y el proyecto teórico moderno 
estaban claramente diferenciados.  Con aparición de los 
primeros encargos modernos en 1925,  el Modernismo 
pareció haberse sobrepuesto. El nuevo descubrimiento 
de la casa Urban demuestra ahora un intermedio 
inesperado entre convencional y moderno. Después de 
los proyectos modernos de las casas Dexel y Eliat, 
además del planeamiento urbanístico  de la 
Weissenhofsiedlung, Mies vuelve a una obra 
convencional en 1925 con la sala de la dama en la casa 
Urban. Por lo que parece, las formas convencionales 
fueron más soportadas de lo que inicialmente se pensó 
en Mies.
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Tal como se ha mostrado, las reformas en la casa Urban 
se mantienen exclusivamente en un canon de formas 
tradicionales. Esto es exactamente lo que caracteriza la 
obra de Mies entre los años 1921 y 1925. Con una 
indiferencia asombrosa frente a influencias modernas, 
esta obra continua la tendencia de este grupo de 
construcciones formadas antes de dar comienzo la 
primera Guerra Mundial y que son equiparables a las 
soluciones más modernas para la construcción de 
viviendas.
Las obras de Mies entre 1908 hasta 1925 muestran pues, 
una gran continuidad anti-moderna. El mismo Mies 
expresó esta reflexión sobre la uniformidad en las obras. 
En 1923 en una carta de adquisición escribió: “Para su 
orientación le comunico que entre otras obras, he 
construido la casa para el señor Geheimrat Riehl, 
Neubabelsberg Bergstrasse 3,  como la vivienda para el 
señor director de banco Franz Urbig, Neubabelsber 
Luisenstrasse 9, la casa para el señor médico judicial M. 
Kempner, Charlottenburg Sophienstrasse 5/7 y que en 
breve comenzaré con la construcción de la casa para el 
señor director de banco Georg Mosler, Neubabelsberg 
Kaiserstrasse 28/29.”
Con las casas Riehl (ca. 1908-09) y Urbig (1915-17) o 
K e m p n e r ( 1 9 2 1 - 2 3 ) y M o s l e r ( 1 9 2 4 - 2 6 ) 
respectivamente, Mies fija el margen de tiempo y 
nombra en orden cronológico su primera y su última 
casa antes y después de la guerra respectivamente. La 
elección fue evidente en función de actualidad, 
representación y lugar de las obras,  así como el status 
social de los promotores y con la primera casa 
mencionada, también la publicidad mediante 
publicación. Su propia alusión al carácter de selección 
de la lista, sin mencionar fecha alguna pero formuladas 
en orden cronológico, confirman que al parecer Mies 
consideraba representativas para su trabajo todas sus 
obras hasta entonces.
De esta forma todas las obras hasta 1925 pueden ser 
resultado de una decisión estética premeditada. Esto es 
pues, lo que debe entenderse por “continuidad 
convencional”. Por razones metodológicas este concepto 
de trabajo no incluye los cinco proyectos modernos 
significativos 1921-241 ni tampoco los pocos proyectos 
vistos como protomodernos hasta 1919. “Continuidad 
convencional” es pues un concepto heurístico, que debe 
asegurar el carácter intencionado de la obra 
convencional. Sólo de esta forma se deja ver, que el 
Modernismo de Mies surge de condiciones muy 
especiales.  Hasta ahora se defienden puntos de vista 
completamente diferentes acerca de este tema. 

3. 1921, la fecha “del orden”

La obra moderna de Mies apareció mediante los cinco 
proyectos mencionados. Su aparición es repentina e 
inesperada, pues prácticamente son inexistentes los 
documentos que expliquen la creación y evolución de 
estas formas y lenguaje moderno. En las próximas cuatro 
décadas, hasta su muerte en 1969, Mies ha dejado una 

notable producción homogénea y artística que ha 
influenciado directamente la realidad cultural de 
nuestros días.  La escasa información sobre la creación 
de sus primeros proyectos, ya con indicios modernos, 
sugiere transmitir el significado posterior de Mies al 
principio de su obra moderna. De esta forma, los 
primeros proyectos fueron incluidos en una 
concienciación de una idea de lo moderno, fijando la 
fecha de 1921 como fecha de nacimiento de la obra 
moderna de Mies.  Su obra convencional fue integrada en 
dicha idea, dando lugar a valoraciones completamente 
distorsionadas sobre obras que no pertenecían al canon 
moderno.
Inicialmente esta fecha “del inicio” 1921, significaba la 
d i v i s i ó n d e l a o b r a c o n v e n c i o n a l l l e v a d a 
homogéneamente hasta 1925/26. Los trabajos anteriores 
a 1921 se clasificó artificialmente como “obra inicial”. 
Para la obra convencional realizada paralelamente con la 
obra moderna desde 1921 solo le quedaba el papel de 
“anacrónica marginal” sin ser un concepto propio. 
Al contrario del comprensible proceso de evolución en 
las casas Eichstädt, Kemper y Feldman (1921-22/23), la 
casa Urbig (1915-17) se encuentra en una posición de 
confrontación directa al proyecto del rascacielos para la 
Friedrichstrasse (1921/22). El esfuerzo, desde el punto 
de vista histórico-arquitectónico, para demostrar una 
incongruencia tan evidente, pese a la falta de 
documentos adecuados,  llevó a suponer un “giro mental” 
y una “rotura consciente” en la obra anterior.  Pero las 
pocas tesis que defienden dicha idea, únicamente se 
refieren a los cambios simultáneos de las circunstancias 
en la vida de Mies. No ofrecen un modelo de explicación 
para la creación de la obra moderna de Mies. 
Incuestionable es la gran importancia en la aparición 
repentina de los primeros proyectos modernos. Pero sin 
un modelo de explicación clave, como mucho se podría 
hablar de una discrepancia en la obra de Mies, jamás de 
una rotura.
Aceptando la rotura,  aparecen consecuencias en la 
percepción de la “obra temprana”. Pues ya no es la 
continuidad convencional que explica la obra moderna 
de Mies, sino al contrario, la obra moderna desarrollada 
ofrece los criterios para la interpretación de los 
proyectos anteriores. Este punto de vista se muestra de 
forma ejemplar, en como de la perspectiva de la casa 
moderna en hormigón armado (1923) se le puede 
atribuir una función “protomoderna” a los dos bocetos 
para una casa en Werder (1914), sin reflejar la 
excepcionalidad de los bocetos en su obra anterior. Por 
otro lado, la idea general de la relación con Schinkel 
crea una constante más en la relación de la obra 
“temprana” y la obra moderna. Ambos métodos no 
ofrecen ninguna aportación a la pregunta central de la 
creación de la obra moderna de Mies. Si esta obra 
moderna ha de ser explicada genéticamente,  no puede 
ser la medida para aquello que la precede. 
Si se integra la obra convencional tardía como “obra 
temprana” en el orden de premoderna-moderna, la fecha 
del orden de 1921 ha dañado la percepción de la obra 
temprana convencional. Para el punto de vista, que a 
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partir de ese momento la palabra arquitectura es 
sinónimo para Mies de moderno, la simultaneidad de 
obra convencional supone un factor molesto. Así pues, 
cuando se describe la obra de Mies, por lo general son 
puestos en paréntesis o mencionados como apariciones 
marginales, con tal de mantener la pureza en la 
iconografía de la obra moderna de Mies. Ninguna de 
estas obras ha sido descritas de forma intensiva. 
Argumentos para la justificación de la solidez de dicho 
proceder son analizados a continuación. 

4. Sobre los argumentos para la exclusión de la obra 
convencional de los años 1920

Dejando de lado las primeras cinco obras modernas, la 
obra de Mies hasta 1925 se dejaría integrar sin 
problemas en el estilo de la época. Solo bajo el criterio 
de una imagen limpia de la arquitectura moderna de 
Mies desde 1921, las obras convencionales aparecidas 
simultáneamente no dan información alguna sobre el 
punto de vista arquitectónico de Mies, más bien les 
contradicen. Con esto aparece la pregunta, cuales son las 
razones que tuvo Mies para construir estas obras. Las 
autoridades pertinentes no le obligaron. Quedan los 
propietarios, que debieron imponer su deseo de una obra 
convencional sobre las intenciones iniciales de Mies. De 
la misma forma lo ven la investigación.
Este argumento asume la interferencia en una parte 
completa del trabajo artístico de Mies, en todas sus obras 
de 1921 a 1925. Pero sobretodo la gran uniformidad en 
el resultado, teniendo en cuenta los diferentes 
propietarios, resulta poco probable. Además, se dice que 
hasta 1925, a Mies no se le presentaron oportunidades 
para realizar elementos modernos.  Teniendo en cuenta 
que en los años 1920, y sobretodo en Berlin, existían 
muchos promotores que recibían lo moderno con los 
brazos abiertos, también esto parece improbable.
Sobre una influencia permanente de terceros solo se 
puede especular, pues faltan documentos concluyentes. 
Esto significaría negar necesidades financieras o la 
disposición de metas artísticas en la obra de Mies. Todos 
los indicios de la investigación se mueven en este marco.
Pero los pocos indicios conocidos sobre la situación 
financiera de Mies, dejan entrever que después de su 
matrimonio con una adinerada familia de fabricantes, se 
trataba de un hombre muy acomodado. Más allá del 
consumo propio, podía disponer de notables medios 
financieros para sus asuntos laborales. En 1922-23 Mies 
ya disponía de los medios para negociar por terrenos 
junto al lago en Potsdam, aunque al mismo tiempo 
investía en acciones.  Como co-editor de la revista 
vanguardista “G” financió de su bolsillo, como mínimo 
la entrega 3/1924. Y cuando en 1932, Mies tomó la 
dirección de la Bauhaus como escuela privada, disponía 
de 27.000 Markos para el alquiler del edificio.
Todo esto son indicios que apuntan a una gran solvencia, 
que nada tiene que ver con adjudicaciones de proyectos. 
Pues en los doce años,  desde su matrimonio en 1913 
hasta el año 1925, solo dirigió un puñado de obras 
además de ofrecer sus servicios en diferentes 
condiciones contractuales. La argumentación que quiera 
fundamentarse en la necesidad financiera de Mies, 

deberá aportar documentos concretos de ahora en 
adelante.
La suposición de una disposición para el problema de 
metas artísticas sin presión reconocible, significaría 
dudar de la autoestima y la asertividad de Mies. Esto 
pero contradice la imagen de testigos, de un hombre de 
gran carisma y fuerza persuasiva. También en su trabajo 
artístico mostró gran autoestima. En 1928 rechazó 
categóricamente la propuesta de Fritz Tugendhat de 
colocar en su casa puertas convencionales en vez de 
costosas puertas sobredimensionadas: “Entonces no 
construyo”. Con ello se jugó un contrato muy lucrativo a 
costa de su imagen estética. Su autoestima artística ya la 
mostró en su primer encargo 1908 o en su emancipación 
de Behrens en relación al proyecto Kröller - Mülleren 
1912. Hugo Perls,  cliente de Mies en 1911 opinó: “Van 
der Rohe tenía fuertes convicciones.” Ejemplos 
parecidos aparecen a lo largo de toda su obra.
Con esto se mantiene la pregunta, si a diferencia de lo 
que deja suponer el escrito de adquisición arriba, solo la 
obra convencional de los años 1920 demuestran no 
pertenecer al concepto artístico de Mies. Ya solo la 
diferencia estética entre estos proyectos y sus obras 
modernas simultáneas, descartan una diferente valencia. 
Además estos proyectos no muestran mayores 
diferencias estéticas hacia la arquitectura anterior a la 
Primera Guerra Mundial,  que no es cuestionada 
artísticamente. Esto dificulta la idea de que solo la obra 
convencional entre 1921-25 sea excluida selectivamente 
de la autoestima artística de Mies.
El propio Mies nunca expresó explícitamente desdén 
alguno sobre estas obras. Por ello la investigación 
argumenta que Mies habría fomentado la publicación de 
sus obras  modernas y evitar la de sus obras 
convencionales simultáneas. Sin embargo, antes de 1921 
Mies solo pudo publicar su obra primogénita Casa Riel 
1910. Así pues, no se encuentra ninguna disminución de 
las publicaciones de sus obras y de esta forma tampoco 
se puede derivar su desdén.  Mientras que sus obras 
convencionales no fueron publicadas, sus jóvenes obras 
modernas durante los años 1920 encontraron un gran 
aumento en su publicación y distribución. Pero esta 
diferencia puede también ser consecuencia del status de 
cada objeto. Cada casa construida, posee por si misma 
como objeto, cierta publicidad. Las obras modernas de 
Mies en cambio, no hubiesen conseguido efecto alguno 
de no ser exhibidas, su imagen está pues ligada 
consecuentemente a efectos visuales. A las pocas casas 
construidas de forma cuidadosa, les faltaba lo que les 
hubiera dado una razón para ser publicadas. Por este 
motivo, las diferencias en las publicaciones no son razón 
para suponer un diferente significado para el propio 
Mies o para el status de su obra convencional desde 
1921.
Si la obra convencional construida en los años 1920 no 
es resultado casual, por condiciones externas o una 
obstrucción de la “voluntad moderna” por parte de los 
propietarios, esto permite suponer de forma contraria, 
que se fundamentan en la decisión consciente de Mies 
por formas convencionales. En este caso debería de 
reconstruirse la conciencia. 

4/6
572



5. Elementos de conciencia convencional

Sobre su autorretrato artístico respecto a las obras 
convencionales, Mies nunca se expresó. Pero existen 
indicios que permiten deducir su posición hacia algunos. 
Cuando en 1921, Mies argumenta acerca de sus 
“intenciones artísticas” en la planificación de la casa 
convencional Kempner, se puede entender como 
expresión de su comprensión artística. Asimismo, debe 
ser de nueva interpretación la redacción de Werner 
Hegemann “Preguntas artísticas diarias en la 
construcción de viviendas unifamiliares” del año 1927, 
en el que Hegemann se adentra en la controvertida 
discusión entre cubiertas inclinadas y cubiertas planas. 
Las viviendas documentadas sobre este tema aparecen 
casi siempre sin fecha, así pues son aceptadas como 
soluciones actuales a la pregunta formulada. También es 
representada la Casa Urbig (1915-17) de Mies, que 
aparece en varias fotografías. Ante tal fondo, Hegemann 
describe de una forma irónica pero benévola a Mies, 
como a un hombre “que sabe construir casas muy 
decentes con cubiertas torcidas [...],  sin llamar mucho la 
atención, cuando [...] solo hace falta coger el diseño de 
una casa poco práctica holandesa, para ganarse la 
admiración de la juventud y la dirección de la 
Exposición- “Werkbund” 1927, en la que no se 
encontraran a faltar cubiertas planas.”
Todavía en 1927 Hegemann no ve únicamente en Mies a 
un arquitecto moderno, sino al constructor tradicional, 
que mediante sus proyectos y diseños modernos buscaba 
el éxito de la publicación. Pero a diferencia de Ernst 
May y Jan Wils, no reconoce en la obra moderna de 
Mies un giro fundamental en la Arquitectura.  La opinión 
de Hegemann es una actual, aquí la ironía. Sin duda, con 
la cubiertas inclinadas no solo se hace referencia a la 
casa Urbig,  sino a toda la obra convencional de Mies de 
los años 1920. Como conocedor de la arquitectura 
berlinesa, Hegemann debe haber tenido a los más 
importantes frente a sus ojos y para la casa Kempner se 
puede suponer esto.
La evaluación de Hegemann coincidia con la conducta 
del propio Mies. Con el permiso de la publicación de la 
casa Urbig,  permitió la distribución en 1927 de un 
ejemplo de su arquitectura conservadora. Desde el punto 
de vista actual, puede sorprender la fecha tardía y la 
elección del objeto, pues a esta obra ecléctica hoy en día 
no se le otorga relevancia y significado alguno para la 
evolución de la arquitectura moderna de Mies. Más bien 
sirve de ejemplo como vivienda convencional construida 
en los años 1920.
La casa Urbig fue presentada en la discusión sobre 
cubiertas planas de 1927, sin dato alguno sobre el año de 
su construcción. Dado que en esos años Mies estaba 
finalizando sus primeras obras modernas, tal 
publicación, en caso de un rechazo absoluto hacia los 
obras convencionales hubiese tenido un efecto 
contraproducente. La postura de Mies pero es más 
compleja, tal como muestra su intento de tomar posición 
frente a un Modernismo demasiado apretado. Apareció 
entonces con la pretensión de entender la construcción 
moderna como “problema intelectual”, más allá de 
cualquier requisito formalista. En un marco de valores 
más bien conservador, podía tener sitio también una 

solución convencional como lo es por ejemplo la Casa 
Urbig. 
Que Mies consideraba prácticamente toda su obra 
convencional digna de ser presentada, ya quedaba 
reflejado con su carta de presentación de 1923. Su 
actuación en la casa Tugendaht confirma esta postura.
Para la adquisición del proyecto, Mies visitó junto al 
matrimonio Tugendhat su primera vivienda moderna,  la 
Casa Wolf (1925-27), pero también las dos viviendas 
convencionales, la Casa Kempner (1921-23) y la Casa 
Mosler (1924-26). Mies podría haberse limitado a 
mostrar unidamente la Casa Wolf, pero no lo hizo. No 
veía pues una contradicción en las dos obras 
convencionales y su arquitectura moderna. Más bien 
apreciaba sus calidades,  que también eran apreciadas por 
sus clientes y que también aparecerían en sus futuras 
obras modernas. El hecho de mostrar estas obras 
convencionales demuestra que en 1928, Mies las 
consideraba representativas para su trabajo.
Si esto es valido para 1928, cuando Mies ya construía 
moderno,  debe de ser especialmente valido para la fecha 
de construcción de las casas. Pero la pérdida 
prácticamente completa de documentos sobre estas obras 
han dejado en el olvido, que fueron obras como la Casa 
Kempner, Feldmann o Mosler, que le mantenían 
ocupados a él y a su despacho 1921-25. El diseño y 
proyecto completamente pensado al detalle requiere una 
enorme cantidad de tiempo y creatividad. A esto se le 
debe sumar las negociaciones y acuerdos con los 
propietarios,  autoridades, empresas y obreros. 
Finalmente se le añade la licitación,  la entrega,  la 
dirección de obra y la liquidación. Según esto,  en aquel 
entonces había para toda obra construida, una extensa 
correspondencia y una gran cantidad de ilustraciones: 
bocetos,  planos preliminares y planos de ejecución en 
diferentes escalas para detalles,  diseño interior y 
mobiliario. Por ello el hecho de la ejecución de obras 
convencionales permite asumir la existencia de una gran 
cantidad de documentación del proyecto.
Las primeras obras modernas también son entregadas en 
pocas ilustraciones. Estos proyectos pero no fueron 
ejecutados con condiciones. De aquí resulta la falta 
completa de documentos de ejecución de obra sobre la 
construcción y detalles. Más razones para dudar de la 
extensa documentación inicial, es la falta de otras ayudas 
como secciones, plantas y vistas. En contraste a esto esta 
el repetitivo carácter de los pocos planos conservados. 
Esta redundancia solo es comprensible, si los planos no 
estaban en primera l inea para la expresión 
arquitectónica, sino por resultado de diferencias estéticas 
de la representación. 
El material heredado por Mies solo refleja de forma 
distorsionada la realidad histórica de su obra 
convencional. Con una reconstrucción cuantitativa del 
esfuerzo original que supone un proyecto, aparece una 
imagen histórica real de la realidad laboral.  Significa que 
Mies estuvo ocupado con obras convencionales hasta 
mediados de los años 1920.
Esta realidad laboral es resultado de la búsqueda activa 
por parte de Mies para la actividad con obras 
convencionales, tal como muestra la carta de adquisición 
de 1923. Aun habiendo sido publicados proyectos 
modernos, Mies se presentó únicamente con casas 
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modernas para nuevos encargos. Sus actuales casas de 
campo modernas ni siquiera las presentó como 
alternativa, cosa que limitaba sus posibilidades sin 
motivo reconocible. Más aun, hasta la fecha no se 
conoce de ningún caso en el que se haya presentado con 
sus casas de campo modernas. 
Otros indicios muestran que esto tuvo método. Charles 
Compte de Noailles comenzó en 1923 a elaborar el plan 
de construir una casa de campo moderna en Hyeres, al 
sur de Francia. Se puede suponer que tenía conocimiento 
de la maqueta de la “Casa en Hormigón armado”, que 
Mies exponía en mayo de 1923 en la gran exposición de 
arte de Berlín. A mediado de año de Noailles viajó a 
Berlín para ganarse los servicios de Mies como 
arquitecto. Mies pero rechazó la oferta, argumentando 
que urgentes trabajos le impedían viajar al sur de Francia 
para visitar el terreno. En vista de ello, Charles de 
Noailles no vio la posibilidad de un acuerdo para un 
compromiso temporal y se buscó un nuevo arquitecto.
Un destacable proceso.  Mies se muestra públicamente a 
la busca de encargos de obra y con las casas de campo 
en hormigón armado o fábrica de ladrillo,  disponía de 
ejemplos modernos, que podían parecer realizables para 
clientes privados. Por primera vez aparecía un cliente 
que mostraba su deseo explícito de una obra moderna y 
que ofrecía unas condiciones ideales. De Noailles era 
solvente, le caía bien a Mies y le había elegido 
sabiamente como arquitecto. Mies pero rechazó la oferta 
de construir su primera casa moderna con una 
explicación incomprensible,  teniendo en cuenta su 
escasa actividad de obras y proyectos entre 1923 y 
mediados de 1924.
Esto permite llegar a la conclusión de que Mies no 
quería construir moderno en aquel entonces. Con ello se 
muestra la actividad exclusiva en obra convencional 
hasta 1925, ya no como consecuencia de una situación 
adversa,  sino como conducta consciente.  El deber de 
futuras investigaciones debe de ser pues, reconstruir de 
alguna forma la percepción de arquitectura de Mies y su 
evolución hacia lo moderno, teniendo en cuenta este 
comportamiento. 
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ANEXO B11- EXTRACTO DE LA PUBLICACIÓN: JUNGE BAUKUNST 

Fries, Heinrichde. Junge Baukunst in Deutschland; ein Querschnitt durch die Entwicklung 
neuer Baugestaltung in der Gegenwart.Berlín. 1926. München: Kraus Reprint. 1980 
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I N T R O D U C C I Ó N

No únicamente al profesional se dirige este libro, sino  a todos mis semejantes  laicos, entusiastas  y 
necesitados del arte. Escenario y juego de luces, novela y drama, novelle  y lírica, escultura, grafismo, 
pintura y arte en primera linea, pero  siempre el testimonio literario  de nuestro  tiempo  le es  acercado 
diariamente por una infinidad de revistas, libros  y folletos, de la misma forma que por teatros, salones de 
arte, exposiciones entre muchos otros. Tambi én la prensa diaria da pr ácticamente por supuesto  la 
obligación de informar suficientemente a sus lectores  de los resultados  de los esfuerzos  artísticos. Pero 
rara vez se le dedica tanto énfasis  a la arquitectura, aunque sin duda el interés general para ésta, la más 
fuerte de las  formas  artísticas  para la expresión del alma, se encuentra en crecimiento. Y aun así la 
arquitectura podr ía reclamar con derecho  el mismo  interés  y respeto, pues  se encuentra en la m ás 
estrecha relación de la existencia diaria y al mismo tiempo  en la trascendencia temporal. Ninguna otra 
forma del arte es como ella, expresión del espacio  inconmensurable y al mismo tiempo tan pequeño  entre 
necesidades terrestres diarias y la búsqueda de lo divino en la eternidad. 

* * * 

Así pues, este libro  no  esta pensado en primera linea para el uso  de los  colegas profesionales, aunque 
también quiere ayudarles a ellos, a clarificar su deseo  para el porvenir. Pero justamente este porvenir no 
debe venir exclusivamente de un solo  lado, debe encontrar interés también al otro  lado, en un grado 
mucho  mayor al de hoy en día. De este modo, este libro  quiere presentarle al público laico una serie de 
imágenes y personas, con el propósito  de acercarle y familiarizarle en la mayor medida posible, con la 
fuerza y los valores  del esfuerzo  art ístico  del hoy y del ma ñana. Debe renunciar en este preciso 
momento  de desarrollar un Programa. Su autor prefiere que las  cosas actúen por si mismas, en vez de 
llenar página por página con palabras. Le parece más importante, mostrar de una forma clara y precisa 
obras  terminadas, en vez de romperse la cabeza en el caos de un programa establecido. Todo  resultado 
artístico  que merezca este nombre, no  proviene de la conciencia del cerebro, sino  que es  directamente y 
obligatoriamente la emanación del corazón humano. Pues  solo  ella convence, solo  ella convierte el interés 
en viva devoción, ella sola obliga sobre todos las  dudas a la creencia. Requisito  previo  para cualquier 
creación contructiva-artística de tal clase es el todavía más extraordinario  humano, cuya primera obra 
era el mismo. Solo  pasadas  las fronteras de las  acciones puramente laborales  comienza la posibilidad  de 
la obra de arte, comienza la vocación. Solo  más allá de las  fronteras  del “yo” comienzan las  posibilidades 
del humano del mañana!
Así pues no  es  precisamente al profesional que va dedicado  este libro. Siempre dedicado a si mismo, 
absorbido  por su trabajo, observan comúnmente las  hazañas  de sus  colegas  contemporáneos. Y lo  que 
quizás valoren de ellas, es su formalismo y lo técnico, lo secundario, no lo esencial del trabajo. 
Pero  solo  importa esto esencial! Nunca el gesto  exterior, aunque pueda parecer impresionante 
inicialmente, aun sin convencer y aun menos por apasionar! Nunca también por la utilización de logros 
técnicos y artísticos ultramodernos. Objetividad, funcionalidad y el método  constructivo  ligado  siempre a 
ellos  del acero, el hormigón armado, de la madera esto  son medios y caminos! Solo  el alma pobre les 
confundirá, demasiadas veces, de su meta y les  llevará finalmente a que  solo  puede haber  una cosa: 
Llevar lo esencial a una forma análoga!

Estos  laicos hambrientos  del arte no  buscan los  factores  especiales de la materia en la obra: dan por 
supuesto que el Artista de la construcci ón domina el aspecto t écnico  hasta la ultima opci ón y que 
asimismo  no le sean desconocidos  conceptos  básicos  del amoldamiento. Al igual que dan por supuesto 
que el músico  domine los  medios del instrumento, sin necesidad de tener que ser un genio. Maestría en la 
formación funcional y novedades  tecnológicas no  tiene nada que ver con genialidad, no es  rara vez su 
pero  enemigo, sin intenci ón de  sugerir oposici ón alguna con estas  palabras! Esto  es pero una 
particularidad de nuestro tiempo, que, al menos  en temas  constructivos, se ha perdido  por completo  la 
capacidad de valorar lo realmente creativo y genial y que en cambio  no prefiere hacer otra cosa que 
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confundir el talento  de moda con el genio  y siempre volver a llamarse como  tal. La única alegría reside en 
el anhelo  del genio, que se ayuda  de un sustituto, como  en tantas otras  materias  de la Europa actual. 
Triste pero es  la desunión con lo  esencial, esta falta de profundidad y fuerza de sentimientos, que siempre 
vuelve a demostrar una impotencia al valor!
Hoy en día reina casi en todas partes, no  solo  en el campo  del arte, sino  en toda la vida intelectual un 
profundo  cansancio, que peligrosamente cerca se encuentra de la falta de exigencia y necesidades. Este 
obvio cansancio  tiene seguramente su causa en un comprensible estado  de agotamiento, que después  de 
la guerra y a continuación se vio  afectado por medios económicos. A esto  se le suma, que por la lucha 
por la supervivencia también se viera reducida la capacidad de acogida del otro bando, del gran ejército 
laico, pero  no  su necesidad! Así, hoy en día ni siquiera el creativo  se adentra en el suelo, donde el grano 
del genio pueda sumergirse, coger raíz y finalmente desplegarse en un reluciente capullo. De esta forma, 
las flores con que suponemos  encontrarnos, mayoritariamente son productos artificiales, creados por el 
astuto intelecto por deseo de una intensa necesidad de publicidad.
Este impulso  hacia el reconocimiento  público, que siempre vuelve a pedir confirmación, esta provocación 
enfermiza de un cierto  prestigio, es la prueba del síndrome de inferioridad  del que sufre esta gente, que es 
tan numerosa en los  diferentes  terrenos expresivos del arte, que desde un punto  de vista unitario, puede 
parecer innecesario: son t ípicos para toda una capa en la sociedad intelectual actual, y su afán por 
individualismo, dicho serenamente, sus travesuras, no consiguen ni de lejos tapar el peso de lo típico.
No deben darse ejemplos aquí, que cono todo  deseo  a la verdad  no  haría justicia al individuo, pues es  hijo 
de su tiempo  y expuesto  al anhelo del genio, cuyo  nivel no  es posible alcanzar. Y es justamente el artista, 
el m ás  grande de los  presos de la subjetividad, que debe  entender la creencia de haber llegado  a la 
genialidad cuando llega a su propio límite. Pero esta frontera es extremadamente delgada, la exigencia del 
individuo  al reconocimiento  se ha visto  aumentado  desmesuradamente, cuando por otra parte la falta de 
corrección interior, la falta de insatisfacción personal queda silenciada por el grito por llamar la atención. 
Pues todos estos instintos desmienten a la fin exactamente lo que se pretende demostrar: el genio!

*

Si se pescan un par de ejemplos  típicos  de los  ocupados, podremos  observar lo siguiente: una celebridad 
de la joven Baukunst, cuya personalidad poco  se diferencia en valor del delegado  en un centro comercial, 
donde no  debe ser cuestionado  en absoluto el talento de su actividad. Un profesor de arquitectura, muy  
mencionado desde hace veinte a ños, muy  cuidadoso con las  relaciones  con la prensa, cuyo  gesto 
representativo  va por delante de todo, y al que se le escapa todo  sentido  de esencialidad y vida orgánica. 
Un hombre que únicamente ve la fachada, la superficie que debe ser distribuida o  decorada y que, al igual 
que el camarero que  mezcla con astucia sus  copas con las  bebidas  a su disposición, se prepara la 
decoración: dos cucharadas  de Renacimiento, un buen toque de Schinkel, un chupito  de Lloyd Wright, 
mezclar tanto  rato  hasta que los  elementos empiezan a ser irreconocibles y endulzarlo con una pizca de 
peculiaridades  personales: ja esta creada una nueva obra maestra, y aquellos inútiles redactores, que por 
requisitos hist óricos  no  son capaces  de otra  cosa, celebran la llegada con columnas  enteras  en el 
dominical. O aquellos, de naturaleza para nada peculiar, que no  pasan de la objetividad, la funcionalidad y 
la facilidad constructiva y que a causa de su falta de esencialidad precisan de llamar novedoso a lo  que se 
da por supuesto. Son los  arquitectos  de la mente  y mano  fría que en una cifra dolorosa, deciden la 
imagen arquitectónica de la actualidad, y que todo  calor de la sangre, todo sentimiento musical, toda 
embriaguez de los  sentidos  se encuentra a mundos  de distancia: los  astutos sastres de la Baukunst. 
Sean mencionados  seguidamente los  peluqueros, que con los  medios embarazosos  de los  institutos de 
belleza, mezclan igual que el camarero, los  deseos de sus clientes o  del público: tamaño  monumental, o 
intimidad, o espacios  fantásticos, o  orientalismo, un gótico  modernizado, o  el estilo  funcional del futuro  del 
siglo  veinte y mucho  más. Completamente según necesidad! Y que aun se muestran más  espectaculares 
cuando el tema se les  va de las  manos, lo que corresponde perfectamente a su personalidad:un kitsch 
tangible y honesto!

*

Descartar a todos estos tipos, sus parientes  y vecinos, es  el esfuerzo fundamental de este libro. Cosa 
que tiene como  consecuencia que los  profesionales que se mencionan sean poco  conocidos y poco 
mencionados más  allá del lugar de su obrar. Aquellos iluminados, que en la regla llenan las  revistas de 
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arte, que dominan las grandes  exposiciones  y cuyos  nombres les  son conocidos  a la prensa y de esta 
forma comunes en los llamados  círculos  de la cultura, aquellas  celebridades del té de las  cinco con el sello 
de calidad han sido omitidos en este libro de una forma clara y con toda intención!
Seguramente no  es  sencillo  marcar aquí la separación y esta recopilación no  tiene la exigencia de omitir 
por completo  a este tipo  de arquitectos  ni de enumerar por completo  a todos  los esenciales  y valiosos. 
Eso  no  puede hacerlo  uno  solo: no puede predecir con seguridad el desarrollo, no puede medir mal al 
colocar l ímites, le es  asimismo  imposible encontrar a todos aquellos silenciosos dedicados  a su obra, a 
quienes no  les importa el prestigio  externo  y que continúan sus  obras  en algún lugar de este reino  con 
todo  el afán de sus  corazones. Algunos de los  nombres  aquí mencionados  deberán ser borrados en una 
escala de valores y otros  sin duda - quiz ás  ya hoy- deber án ser introducidos  o como  m ínimo  ser 
mencionados más a menudo. Pero este libro no  pretende convertirse en un directorio  o una enciclopedia 
de la Baukunst valiosa de nuestro  tiempo: no  quiere otra cosa que nombrar en un orden aleatorio  una 
cantidad de obras, diseños y personalidades  que en general muestran un autentico  valor en el rendimiento 
constructivo  de nuestro  tiempo  y que la siempre en el futuro situada meta algún día tenga posibilidades 
reales de ser alcanzada. 

Las ilustraciones  de este libro  muestran como  de variados  son los  esfuerzos  de los  particulares. Pero por 
muy variado y quizás confuso  que sea la primera impresión hay algo  que tienen en común todas estas 
hojas: el darse cuenta que con los medios  tan laboriosamente conservados  del pasado, que con la 
mascarada del estilo  que continua hasta los  estilos de moda más  jóvenes, que esto  ni con las muletas de 
la arquitectura universitaria puede continuar así! Este convencimiento  conjunto de este cambio irremisible 
es lo  decisivo! Y con esto  ya ha comenzado  este cambio: como  todo  lo que inicia, a menudo  no  sin 
consciente reminiscencia, no  sin un impulso  sentimental. Frecuentemente sobrevalorado en lo técnico  e 
indefenso  en lo  formal, muchas  veces  también al rev és. Con un fuerte impacto  social, que el tiempo 
antes de la guerra nunca llegó a conocer, con un recién nacido  sentimiento de la responsabilidad hacia los 
demás, puede  ser de ámbito  nacional o  europeo. Con una voluntad fervorosa al valor, al avance a 
cualquier precio, con un trabajo  incesante en uno  mismo en darse cuenta, que una verdadera obra de 
arte solo  puede florecer de una personalidad muy valiosa. Con el saber, que el requisito  previo  para un 
futuro más alto, no  es  la representación. la academia el gesto y el efecto, sino simplemente el ser 
humano del mañana. 
Arquitectos  en este sentido de todo  el reino  no  son numerados de forma aleatoria: Hamburgo  y Breslau, 
Königsberg y Colonia, Berlin, Stuttgart, Dresden y muchas otras ciudades  y con ellas también Länder son 
representados. Tambi én estas  normas geográficas, tal como  muestran las  ilustraciones, influencian el 
desarrollo  constructivo: el Rheinland  tiene otra concepción del espacio  y de la construcción que Schlesien, 
y la expresi ón diferenciada de los arquitectos de Stuttgart poco  tiene que ver con los  compañeros 
Berlineses. No  es  casualidad tampoco  que en este libro  una parte de los mejores provengan de Länder 
propios  y de las provincias. La arquitectura de la capital del Reich  es  en general demasiada módica y snob 
para poder aplicarle un valor genérico. El silencioso  y profundo esfuerzo  en el amplio  Reich muestra a 
menudo  resultados que quizás  sean menos  modernos, menos originales: pero  en cambio  más  esenciales! 
A este libro  no  le importa la actualidad, que puede perder su valor durante la noche y ser substituida por 
una nueva sensación. Estas  cosas pertenecen al marco conceptual de la gran ciudad moderna. Inútil 
lamentarse por ello, pero erróneo  intentar sacar de ellas  nuevas medidas y conceptos de valor. No  debe 
de ser mal interpretado  el significado, la necesidad de este fuerte ritmo  para la evolución. También ella es 
un s íntoma del cambio  que se cumple. Un cambio  que sin duda cada vez m ás llevará o debe llevar 
consigo el carácter de una revolución de la cultura!

*

Otra cosa que va a llamar la atención en las  ilustraciones de este libro  es el cambio  en la mentalidad 
frente al problema de la planta, en la cual se comienza a descubrir un problema existencial. No es  extraño 
encontrarse con la convicción de que la forma, que durante tanto  tiempo  ha sido  la meta del esfuerzo 
constructivo, ahora pase a tomar un papel secundario que se soluciona de forma autom ática, si la 
organización del edificio es  sana y válida para vivir. Esta orgánica-vital interpretación de la Baukunst es 
uno  de sus signos distintivos. Es resultado de una nueva actitud hacia el mundo, que entiende todo  como  
un cosmos  de piezas  condicionando  se mutuamente, cuyas  leyes  básicas  deben de verse reflejadas en 
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todo  momento. Un edificio  no  es algo completado  en si mismo, nada absoluto, vuelve a brotar de la tierra 
y el paisaje y a crecer con ellos, con el cielo, sentirse unido  a las  estaciones y a las  estrella, con ellas, ya 
no  existir fuera o  al lado de ellas, sino  convivir y resonar con ellas. As í el problema de la planta también 
ha terminado con seguir la idea, de haber cumplido con la meta, al meter a presión un programa de 
espacios dentro  de un caja de cigarros rectangular. Al contrario: se siente que un despacho  es  algo 
fundamentalmente diferente que un dormitorio y que -en el marco  de la unidad- debe obedecer a ciertas 
leyes para convertirse en un despacho  ideal. Lo  mismo  vale para el vestíbulo y la cocina, al igual que el 
living, que no  rara vez es  unido  al jardín y de esta forma con el paisaje, del que crece la forma del edificio,  
al igual que las personas que en ella viven. 
Que estas  formas var ían según las  condiciones  geográficas al igual que las  costumbres, no  es  algo 
nuevo. Y aun así el tan notorio  ‘sentimiento  de protección de la patria’ recibe en nuestros  días una cara 
nueva. Ya no  solo en un sentido  de impedir, que cada pueblo  se convierta en un museo  al aire libre 
mostrando una imagen intacta de una época pasada, sino en una comprensión de la esencia paisajística, 
cuya expresión intente fijar justamente el impedimento  de una evolución viva y por ello un disparate. Es  a 
las profundas  leyes de esta creación paisaj ística a  que comenzamos  a acercarnos, querer fijar aqu í 
definiciones, es completamente imposible.

*

Queda por mencionar este esp íritu recién nacido por el volumen y la plasticidad de la obra en estrecho 
contacto con este nuevo  sentimiento  del paisaje y su vínculo  cósmico. Una casa ya no es  compuesta 
por cuatro  fachadas  con pausas  de luz, en cuyo  vacío  se intenta apretujar una planta organizada, no, el 
concepto de la fachada parece, aun con gran auge, condenado a muerte. En este instante, que 
comenzamos  a ver la casa como  un ser vivo, con leyes y necesidades, también lo sent íamos  como 
cuerpo, como  una creación de las tres dimensiones, que solo  en su totalidad  permite un reflejo  de la 
plenitud de la idea divina. Y así, tal como en este libro  las  obras más unidas comienzan a disolverse, cada 
una a su manera, pero  todas  unidas  por el deseo  de avanzar, como los espacios  se vuelven al sol, como 
casa y jardín comienzan a solaparse, como paisaje y obra parecen fundirse en una nueva unidad, son 
también la gente constructora, que han creado  estas  cosas, portadores  del cambio  hacia un sentimiento 
global, que a pesar de todo empieza a formarse con una fuerza y una belleza siempre creciente. Y las 
hojas de este libro  son la prueba, de lo  mucho  que esta nueva creencia comienza ya hoy a crearse con 
una fuerza joven propia!
Este libro  no  es ni quiere ser otra cosa, que un libro  de ilustraciones mostrando  la formación de un nuevo 
sentimiento  en la construcción. Todo  lo  que puede mostrar, es principio, es  decir: numerosa desunión, 
aparente dureza, algún inmaduro, a menudo aun reminiscencia y la ineludible adaptación al cliente. Pero 
hay en su totalidad  más  que un inicio: hay esperanza, sí, una fuerte confianza en los valores del porvenir, 
que casi parece cumplirse diariamente a un ritmo trepidante. Y solo es  esto lo  que importa, la idea del 
mañana. No  tanto  a los  fortuitos  nombres y los no menos casuales  ilustraciones de esta recopilación. 
Aquí también la mayor personalidad se convierte en un síntoma de un cambio de la imagen global, que 
después  de mucho, de demasiado  silencio, significa el comienzo  de un nuevo  quebrantamiento  de la 
perfección, que no  obstante jamás  podrá ser alcanzada por completo. Que son a su lado  nombres, que 
el destino, que las obras: 
“La idea no precisa al hombre; los pueblos deben morir, por la gracia de dios!”

H .  de Fries.
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ANEXO C- EXTRACTO DEL LIBRO DE MATRICULA DE LA KÖNIGLICHE TECHNISCHE HOCHSCHULE 
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