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La figura de Adolf Loos ha pasado a la Historia asociada al titulo de un ensayo. Acostumbramos
a reducir al minimo indispensable toda la densidad tedrica o la obra de un arquitecto de
referencia para recordarlo mas facilmente o para quedarnos con aquella parte que se acomoda
mejor al mensaje que, intencionadamente, los hagiégrafos de la arquitectura moderna querian
que se asociara con él. Le Corbusier y su Machine & habiter, Mies y su Less is more', o Loos con
su Ornament und Verbrechen®. Sin embargo, su teoria y obra arquitectonica van mas alla de la
prohibicion ética de la decoracion. Asi, podemos fijar tres puntos de apoyo sobre los que se
desarrolla su produccion: la planta espacial o Raumplan, la poética de la diferencia o “alteridad”,
y el principio del revestimiento. Y los tres tienen al muro como soporte, fisico y conceptual. La
planta en el espacio porque solo un sistema donde el muro prevalezca sobre la columna puede
dar lugar a una arquitectura estereotomica, de continuidad, masica; la poética de la diferencia
porque son los muros los que constituyen las barreras frente al exterior hostil invirtiendo la
maxima moderna de disolver los limites entre interior y exterior; y la poética del revestimiento
porque los muros son su verdadero soporte fisico. Por tanto, encontramos en la produccion de
Loos la pervivencia de un concepto arquitectonico asociado al vocabulario germanico, que se
perderia en cierta medida con la irrupcion de la Modernidad: nos referimos a die Mauer®. En torno
a él se sintetiza la mision sustentante y la configuradora del espacio, resistiendo asi las
seducciones del sistema disociativo que otros arquitectos contemporaneos a él estaban
desarrollando. El muro es simultdneamente estructural y de cerramiento o particion,
constituyendo a su vez el nucleo interno, que permite la existencia de una superficie final externa
que concreta el espacio y lo hace habitable: lo convierte en “lugar”. Decia Loos en 1898:
“Pongamos que el arquitecto tuviera aqui que hacer un espacio calido y habitable. Las alfombras
son calidas y habitables. Este espacio podria resolverse poniendo una de ellas en el techo y
colgando cuatro tapices de modo que formaran las cuatro paredes. Pero con alfombras no puede
construirse una casa. Tanto la alfombra como el tapiz requieren un armazon constructivo que los
mantenga siempre en la posicion adecuada. Conseguir este armazén es la segunda mision del
arquitecto. Este es el camino correcto, légico y real que debe seguirse en el arte de construir™

Queda asi fijado el proceso de pensamiento: primero el espacio que se pretende y todos los
factores psicofuncionales asociados, y después la materia que le da soporte. No hay una
busqueda de nuevos conceptos arquitectdnicos, sino la voluntad de no pervertir los heredados,
tal y como estaba haciendo la Sezession. No se camina hacia la abstraccion geométrica, sino
hacia la concrecion fenoménica. No se incurre en la atectonicidad propia de las vanguardias,
sino en la exaltacion de materiales seleccionados con una finalidad clara: asociar dimensiones,
uso y revestimiento para la consecucion de un espacio habitable.

Este posicionamiento lleva implicita una consecuencia afiadida: que la consistencia o logica
visual, prevalece sobre la constructiva. De ahi que defienda la racionalidad y la busqueda de la
verdad de los materiales, del revestimiento, pero no de la estructura. En sus edificios accede a
falsear la realidad estructural a costa de alcanzar un orden perceptivo, y se muestra incapaz de
otorgar a aquélla un protagonismo tal que manifieste por si misma su capacidad ordenadora y
expresiva®. Asi, encontraremos este tipo de ardid en proyectos tan dispares como su propio
apartamento, el interior del Kértner Bar, la entreplanta del edificio de la Michaelerplatz, o el
interior de la villa Strasser, entre otras muchas®.

Pero analicemos detenidamente cada uno de estos tres factores y su interrelacion para
alcanzar los objetivos del arquitecto austro-hungaro.

La capacidad para apilar niveles en la arquitectura del siglo veinte, gracias a la utilizacion de
las técnicas del hormigon armado y el acero, propiciaba la construccion de forjados horizontales
continuos. El resultado era una mayor facilidad de ejecucién y un espacio cuyo uso era

1 Aunque la cita realmente era de Peter Beherns. Véase en Dearstyne, Howard; “Miesian space concept in domestic architecture”, AA.VV.; Four
great makers of Modern Architecture. Gropius, Le Corbusier, Mies, Wright. Transcripciones del simposio celebrado en la Columbia University
entre marzo y mayo de 1961, Da Capo Press Reprint Edition, Nueva York, 1963, pag 129.

2 Loos, Adolf; “Ornament und Verbrechen’, conferencia pronunciada en 1908. (1* edicion desconocida; en Cahiers d'aujoud’hui (1913); Trad.
esp.: “Ornamento y Delito”, en Escritos I. 1897/1909. El Croquis. Madrid, 1993, pags 346-355.)

3 “Semper [...] distinguia entre la masividad del muro fortificado, tal y como indica la palabra die Mauer, y el ligero cerramiento de pantalla que
indica el término die Wand. Ambos términos indican cerramiento, pero este ultimo se relaciona con la palabra alemana que designa vestido,
Gewand, y el verbo winden, que significa bordar!” Frampton, Kenneth; Estudios sobre cultura tecténica, Akal, Madrid, 1999, pag 91.

4 Loos, Adolf; “Das Prinzip der Bekleidung”, articulo publicado en Neue Freie Presse. Viena, 4 de septiembre de 1898. (Trad. esp.: “El principio
del revestimiento”, en Op. Cit., pags 151-157)

5 lenguaje impone sus ficciones porque Loos se niega a encontrar otro lenguaje que sea coherente con las nuevas técnicas’, en Fanelli,
Giovanni / Gargiani, Roberto; E/ principio del revestimiento, Akal, Madrid, 1999, pag 22.

6 Mas Llorens, Vicente; En Principio. El marco ético de la arquitectura moderna, Ediciones Generales de la Construccion, Valencia, 2004.



[1] Adolf Loos, Kartner Bar, Viena, 1907. Detalle
del pilar y el artesonado.

En Schezen, Roberto; Adolf Loos. Arquitectura
1903-1932, Gustavo Gili, Barcelona, 1996.

[2] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Seccion.

UPM Archive Prague. En The Miiller Villa in
Prague, City of Prague Museum, 2002.
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indiferente de la seccion. La consecuencia indirecta, unida a cierta pervivencia de la Academia’,
fue la primacia de la planta en la definicion de la arquitectura, entendiéndola como el trabajo
sobre un plano continuo y sin desniveles.

Pero este planteamiento no era valido para Adolf Loos, quien lo consideraba simplista y
antieconémico. A la planificacién de un edificio en volumen él lo llamé “planta en el espacio”
Este principio, bautizado como Raumplan por Heinrich Kulka hacia 19308, parte de la
consideracion de que los espacios de planta grande requieren una altura mayor que los locales
contiguos con dimensiones mas pequefas; pero una vez agrupados, si lo analizamos desde la
seccion, se deduce que no es posible cubrir con un solo techo espacios de alturas diferentes.
Asi Loos encaja los ambientes uno sobre otro en vertical, con distintos galibos, asegurando la
conexion entre ellos desde una doble perspectiva: la conexion visual mediante la eliminacion de
parte de los muros que los separaban, y la comunicacién entre unos y otros niveles mediante
gradas y escaleras que articulan la espacialidad de los vacios, hasta que el conjunto de las
agregaciones de espacios internos encuentra su conclusion bajo un techo plano unitario.

Lleva a cabo de esta manera una economia espacial notable, ya que cada volumen tiene las
dimensiones justas para satisfacer su propia funcion, y no se limita a la superposicién de
bandejas horizontales que reducian la riqueza de la seccion®. Este acoplamiento de ambientes a
distintas cotas se manifiesta en la fachada mediante los huecos, dispuestos de manera
asimétrica, siempre que Loos consigue sustraerse del neoclasicismo que le acompara en el
disefio de casi todas sus fachadas (véanse las villas Karma, Stross, la casa de Tristan Tzara,
etc.). En todas ellas, la simetria, la proporcién de llenos y vacios, las paredes de carga, remiten a
arquitectura del pasado.
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En los afios sesenta Ludwig Miinz lo explicaba con las siguientes palabras en una magnifica
monografia sobre Adolf Loos: “Las estancias, de acuerdo a su uso propuesto, no solo tienen
dimensiones diferentes, sino también diferentes alturas. Loos puede entonces crear mas
espacio habitable en los mismos confines, puesto que la misma capacidad cubica en los
mismos cimientos y bajo el mismo techo puede ahora contener mas estancias en las mismas
paredes exteriores"*°

Este mecanismo de trabajo le permite ir acercandose de forma intuitiva, y paulatinamente, a
una concepcion del espacio mas rica y compleja que la derivada de un proceso de abstraccion
mas intelectual y racionalizador. Sus espacios entonces se cargan de densidad visual y
semantica, gana valor la vivencia del lugar frente a la comprension del sistema que lo configura.
Esto fue puesto en practica segun Loos iba teniendo oportunidad, cobrando protagonismo
conforme se aumentaba la escala de la intervencion: al principio, en reformas de apartamentos o
tiendas, después en rehabilitaciones integrales mas ambiciosas, hasta llegar a las obras de
nueva planta. Empezo conectando espacios que podrian estar separados por una pared, e
introdujo ademas una diferencia de altura entre ellos para marcar una doble distinciéon asociada
a la espacialidad: el uso y la representacion social. El espacio central de mayor altura se asocia
a usos de mayor actividad y a las relaciones sociales, mientras los mas bajos se vincularan a
actividades mas tranquilas y privadas.

En su pequefio apartamento de Viena (1903) se observa una incipiente introduccion de
temas que después se desarrollarian en los treinta afios posteriores: entre el salon y la salita de
lectura, hay una ligera diferencia de altura, que sefiala la zona amplia de reunion y el ambito
intimo de la chimenea. Observamos también como el dintel del hueco que conecta estos
espacios, y el cambio de sentido de las viguetas del techo de la zona menor, se utilizan para

7 Colquhoun, Alan; “Desplazamiento de conceptos en Le Corbusier”, Arquitectura moderna y cambio histérico, Gustavo Gili, Barcelona, 1978,
pag 121.

8 En efecto, no fue Adolf Loos quien acuid el término ni lo utilizo programaticamente, como otros arquitectos hicieron con otros términos. Loos
lo usaba en distintos ambitos y fue Heinrich Kulka, un ingeniero con el que colaboraba habitualmente, quien lo fijo y estabilizé. Kulka, Heinrich;
Adolf Loos. Das Werk des Architekten, Anton Schroll & Co, Viena, 1931. Se ha consultado la reedicion de 1979, pag 13.

® Rowe, Colin; “La estructura de Chicago” y “Neo -‘clasicismo’ y arquitectura moderna - II", ambos en Manierismo y arquitectura moderna y
otros escritos, Gustavo Gili, Barcelona, (3% edicién) 1999.

10 Miinz, Ludwig / Kiinstler, Gustav; Adolf Loos. Pioneer of a modern architecture, Thames & Hudson, Londres, 1966, pag 139. (Traduccion propia)
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[3-4] Adolf Loos, Apartamento Loos, Viena, 1903.
Espacio de la chimenea visto desde el salon.
Fotografia de 1904 y estado actual

Roberto Schezen. En Schezen, Roberto; Adolf
Loos. Arquitectura 1903-1932, Gustavo Gili,
Barcelona, 1996.
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reforzar visualmente la capacidad ordenadora de la estructura. El mobiliario es fijo, confirmando
la idea de Loos de que al arquitecto le corresponde solo la decision de los muebles integrados
en la obra de construccion, los vinculados a las paredes.

Deja libertad al usuario para que amueble a su gusto, confiando en piezas de mobiliario
existente en el mercado, como la silla Thonet. Y se aprecia también dos detalles que tendran
relacion con otros arquitectos y otros momentos: nos referimos al papel de la chimenea como
aglutinante de la actividad privada, mas intima, y al de la cortina colgante como elemento
separador de espacios. El primero nos remite a un origen mitico de la arquitectura vinculado al
fuego, a la necesidad de proteccion, y a la socializacion del Hombre a partir de la reunion en
torno a él; el segundo, al origen textil de la arquitectura defendido por Semper, que tendra
repercusiones especialmente en la arquitectura centroeuropea del cambio de siglo XIX al XX,
como se ve en el trabajo de Wagner a Hoffmann, pasando por Plecnik o el propio Loos™.
Asimismo este mecanismo de relacion avanza la solucién de Mies van der Rohe en la villa
Tugendhat para independizar ambitos dentro de su continuum espacial.

Adolf Loos sometio a prueba este principio en papel y en la realidad como una docena de
veces entre 1919 y 1931. El inciso provocado por la | Guerra Mundial fue la causa de que no se
desarrollaran aquellas ideas dibujadas hasta el fin de la contienda. Pero su reflexion sobre ellas
no se detuvo entre tanto. Por ejemplo, conocemos, a través de Heinrich Kulka, que en el
proyecto de 1916-17 para el Monumento a Francisco José, sostuvo una division espacial de las
estancias mas altas de la oficina de alojamiento, con menores alturas de techo en el bloque-torre.
En la villa Rufer de 1922 de nuevo aparece un incipiente trabajo en desniveles concatenados
alrededor del salon y el comedor, diluyendo el muro que los separaba y reduciendo la masa
portante a un soporte cuadrado. En la villa Moller de 1928, la relacion entre niveles se va
clarificando al graduar las alturas de techo y las conexiones visuales de las estancias en funcion
al grado de intimidad de sus respectivos usos. Y al final de este periodo, la villa Khuner de 1930,
es especialmente ejemplar en esa voluntad de jerarquizar estancias, articuladas en torno a un
lugar central de mayor altura que asume el protagonismo espacial y funcional.

Segun Loos, lo que se habia visto hasta entonces mostraba una concepcién que en el fondo
era bidimensional, como la del pintor. Las tres dimensiones no logran verse en un plano, pero
cada una de ellas continua en las otras. En realidad se ven la planta, el alzado y la seccién, las
superficies por tanto, y quizas una reconstruccién de proyecciones bidimensionales pueda a
veces aproximarse bastante a una concepcion tridimensional unitaria. Por eso se siente la
diferencia cuando se esta ante un edificio de Loos. En ellos, como en la obra de un gran
escultor, se ve un concepto tridimensional, que quiza solo quien lo ha concebido puede
entender completamente'®. Aqui si ha pensado, inventado, compuesto, representado en el
espacio, sin el subsidio de las superficies, de las secciones, de las discontinuidades de los
planos. Es una arquitectura dificil de dibujar y mas aun de comprender desde la representacion
gréfica; es una arquitectura que modela la forma y moldea el espacio.

Schénberg, uno de los componentes del circulo de relaciones mas intimo de Loos, defiende
que si el pensamiento traducido en forma es arquitecténico, este debe ser tridimensional, capaz
de abrazar al mismo tiempo todas las partes de la obra en una sintesis unitaria. El problema es
entonces aquello de pensar la arquitectura en tres dimensiones, exprimiendo completamente su
actividad eminentemente tectonica y no trabajandola como si fuera un arte puramente grafico,
que agota toda su propia sustancia en las dos dimensiones del folio. Ni siquiera se puede
pensar que el proyecto sea un instrumento valido, una etapa hacia las tres dimensiones, porque
un pensamiento tectonico es en si tridimensional, y la expresion grafica del proyecto es solo
representacion bidimensional, que sigue, no precede, al pensamiento tectonico. Loos descarta
asi el proceso habitual de concepcion y proyecto, cuyo final es la consecucion del objeto
construido. Su proceso invierte este orden: concibe tridimensionalmente, de forma simultanea al
proceso de construccion del espacio, y solo después se “pasa a limpio”, se fija su
representacion. En sus propias palabras: “[...] he ensefado a mis discipulos a pensar en tres
dimensiones, a pensar al cubo."*®

Adolf Loos juega entonces una partida de ajedrez tridimensional'?, construyendo una idea de
espacio para la cual no sirven los instrumentos de una representacion bidimensional. La
representacion del pensamiento tectonico es la obra entera, y ningun disefio o fotografia
pueden describir adecuadamente los contenidos. La imposibilidad de una representacién
bidimensional de la idea tectonica tiene también otras motivaciones. Como bien ha aclarado
Massimo Cacciari el “crear espacio” de Loos implica un disponer y combinar las piezas entre
ellas y con relacion al habitar.

" Una explicacion clara y concisa sobre la teoria de Semper la podemos encontrar en Hernandez Leon, Juan Miguel; La casa de un solo muro,
Nerea, Madrid, 1990, pags 47-63.

2. espacio interior de la casa Rufer es una unidad. Con sus tensiones internas, como ese movimiento helicoidal en torno al pilar unico que
excava el cubo [...]", Hernandez Leon, Juan Miguel; Op. Cit., pag 31.

1Bepsi que se aclara por consiguiente la pertenencia de la ‘planta en el espacio’ a la arquitectura entendida como actividad artesanal o
Baukunst, que tanto en su conjunto como en los detalles deviene construccion y cuya calidad espacial, cromatica y psicologica puede ser
prevista por el Baumeister (maestro de obras) que a lo largo de los afios ha acumulado practica, sensibilidad y conocimiento de la problematica
social”. Frampton, Kenneth; “Adolf Loos. El arquitecto como maestro de obras”, en Schezen, Roberto; Adolf Loos. Arquitectura 1903-1932,
Gustavo Gili, Barcelona, 1996, pag 17.

14 Schénberg, Arnold, 1930. Cacciari, Massimo; Adolf Loos e il suo angelo, Electa, Milan, 1981, pag 18.

15 Queremos precisar que aqui “tectonico” es igual a “constructivo”; no hace referencia al par de opuestos con “estereotomico”.

16 Loos, Adolf; “Meine Bauschule’, 1913. (Trad. esp.: “Mi escuela de arquitectura’, en Escritos /1. 1910/1932, El Croquis, Madrid, 1993, pags 74-76)
17 spyes aqui esta la gran revolucion de la arquitectura: ila solucién de la proyeccion horizontal en el espacio! (...) Igual que, algin dia, le sera posible a

la humanidad jugar al ajedrez cubico, también los arquitectos podran pronto resolver la proyeccion horizontal!” Loos, Adolf; “Josef Veillich", publicado en
Frankfurter Zeitung el 21 de marzo de 1929. (Trad. esp.: “Josef Veillich”, en Escritos II. 1910/1932, El Croquis, Madrid, 1993, pag 266)



[5] Adolf Loos, villa Moller, Viena, 1928. Fachada
principal a la calle.

Philippe Ruault. En Bock, Ralf; Adolf Loos. Opere
e progetti. Skira editore, Milan, 2007.
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Por lo tanto el pensamiento tectdnico no es una abstracta operacion geométrica, sino una
definicion concreta de la calidad matérica, sensitiva, de los ambientes de la casa, que en
conjunto, son el reflejo de un modo de habitar'.

Las diferentes alturas de los locales, asi como los revestimientos en madera o marmol de las
paredes, los colores de las tapicerias y de las cortinas, tienen el fin de precisar la fisonomia de
cada uno de los lugares con relacion a la actividad que se desarrolla, tanto en el aspecto del vivir
cotidiano como en un concreto modelo de vida. Por ello, seguin argumenta Giovanni Denti, es
preciso excluir todo parentesco entre la “planta en el espacio” loosiana y la descomposicién
funcionalista, fruto de un proceso enteramente interno al arte. Loos habla de planta en el espacio,
reconciliando el concepto bidimensional del plano con la naturaleza espacial de la seccion.

Karel Lhota, un compariero de Loos con quien colaboré en el proyecto de la casa Miiller en
Praga, explicéd extensamente como le describio este la idea de disefiar el volumen: “Yo no
proyecto en plantas, fachadas y secciones, lo hago en volumen. Mis edificios no tienen plantas
bajas, plantas superiores ni sotanos, tienen habitaciones, antesalas y terrazas que se
intercomunican. Cada habitacion requiere una altura interior concreta -el comedor necesita una
altura distinta que la despensa-, y no es otro el motivo de que los techos estén a diferentes
alturas. Segun esto, estas habitaciones han de conectarse entre si de modo que la transicién no
se perciba y conforme a una logica. Parece ser que para otras personas esto es un misterio, sin
embargo para mi es bastante obvio. Hace afios utilicé esta solucion en los almacenes Goldman
& Salatsch y su aplicacion era por demas ostensible en el proyecto con el que participé en el
concurso para la sede del Ministerio de la Guerra en Viena, donde las salas se congregaban en
un ambito central a cuyo alrededor se distribuian oficinas con alturas bajas de techo,
peculiaridad que economizaba una ingente cantidad de espacio y que nadie aprecio”'®.

El apoteosis de una intuicién

La culminacion al largo itinerario intelectual por el laberinto experimental de la arquitectura de
Loos llegaria con la Casa Miiller (Praga, 1930), una de las construcciones mas significativas
que, bien pensado, constituye una sintesis de logros ya aparecidos en obras anteriores. El
antecedente inmediato es la villa Moller, realizada en Viena dos afios antes. Podemos encontrar
en ella el modelo en el cual Loos se basa para proyectar la casa que con toda seguridad
significa el culmen del Raumplan. Como la Haus Moller, la Haus Miiller es basicamente un cubo
blanco del que cuelga un volumen en una de las fachadas. Los huecos de las ventanas estan
directamente excavados en los muros, que se prolongan en el encuentro de las paredes con la
cubierta para que se lea un lienzo vertical continuo, e incluso la estructura tipologica y
distributiva del interior, o la secuencia de acceso hacia el interior, se pueden interpretar como
una relectura de la casa Moller.

La existencia de tantas semejanzas nos ayuda, no obstante, a comprender la sustancial
diferencia que hay entre las dos obras: la coherencia de la envoltura externa. Mientras en la casa
Moller existe una clara “alteridad” entre fachadas, en la casa Miiller, como en la Winternitz, se
observa una concepcion unitaria®®. La razén es la distinta situacion topografica de ambas
viviendas, que repercute directamente en la percepcién que de ellas tiene un viandante
cualquiera, una persona ajena a la vida privada que se desarrolla en el interior de la casa. Y eso
es precisamente lo que Loos pretende sefialar con los distintos tratamientos de fachada: la
frontera fisica y psicoldgica entre el mundo privado y el publico que concierne a la casa. La
percepcion desde el exterior, es decir, la indiscrecion de la mirada ajena, es la variante que dicta
las reglas del juego. En este caso la vision del exterior es posible desde distintos puntos de
vista, y por eso el disefio en pantalla de la fachada se extiende a todos los lados de la casa, no
limitandose solo a la fachada principal, como ocurre en la Haus Moller. Por ello el resultado final
de la envolvente de la Haus Modiller es unitario, coherente tanto en los cuatro frentes como en la
teoria de Loos, que se refleja en esta afirmacion de 1912: “La casa no debe decir nada al
exterior; toda su riqueza debe manifestarse en el interior"'

Desde una optica semperiana, Juan Miguel Hernandez Leon interpreta esta igualdad
también como una forma de “coser” por completo la envolvente tejida sobre el volumen, que
queda cerrado gracias a esa continuidad de las fachadas?2.

El analisis interior nos confirma el esquema tipolégico ya ensayado en la casa Rufer o en la
casa Moller, es decir: servicios en planta baja, zona diurna en la primera, zona de noche en la
segunda, y remate del edificio con una tercera planta de otras estancias con terraza. El proyecto
presta una especial atencién a la penetracion desde el exterior hacia el interior, creando un

18 joahn van de Beek entiende sin embargo que el Raumplan es unicamente una organizacion del espacio tridimensional. A ese concepto

él anade los de Living Plan'y Material Plan, que lo complementan desde la ordenacion bidimensional, y la construccion del ambiente. En mi
opinion, el Raumplan es un concepto global que integra todos estos aspectos. Véase van de Beek, Johan; “Adolf Loos- pattern of town houses”,
en Risselada, Max (ed.); Raumplan versus Plan Libre, Rizzoli, Nueva York, 1988, pag 27.

19 Nota de Dietrich Worbs sobre Karel Lhota en “Architekt A. Loos", en Architekt SIA Praha, 32 Tg. 1933, en Raumplan Wohnungsbau, Berlin,
1983, pags 52y ss.

20g, general se detecta en el discurso de Loos un trabajo con las diferencias (publico-privado, interior-exterior, arte-construccion, monumento-
casa). El término alteridad es acuiiado por Benedetto Gravagnuolo en su monografia sobre Adolf Loos, para explicar la concepcion antagonica
entre la arquitectura interior y la exterior de sus viviendas. Se trata de un proceso de proyecto en el que se diferencia abiertamente la
construccion de una barrera entre el mundo exterior que representa la sociedad, y el mundo interior, privado, que debemos proveernos para
habitar. En el caso de la villa Moller, ademas de esa diferencia entre interior y exterior, se trabaja expresamente una distincion entre fachada
delantera o publica, y fachada trasera o privada, lo cual da lugar a un bi-frontismo dificil de comprender si no se aborda desde esta lectura.
Gravagnuolo, Benedetto; Adolf Loos, Nerea, Madrid, 1988, pag 194.

2 Loos, Adolf; “HeimatKunst”, Conferencia pronunciada el 20 de noviembre de 1912 en Viena. (Trad. esp.: “Arte popular”, en Ornamento y
Delito y otros escritos, Gustavo Gili, Barcelona, 1972, pags 232-240; también “Arte vernaculo”, en Escritos /. 1910/1932, El Croquis, Madrid,
1993, pags 61-69. “Que la casa parezca discreta por fuera, que revele toda su riqueza por dentro”.

22 Hemandez Leon, Juan Miguel; Op. Cit., pag 91.
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[6] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Escaleras
de acceso al salon desde el vestibulo.

Pavel Stecha y Radovan Bocek. En The Miiller Villa
in Prague, City of Prague Museum, 2002.

[7-13] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930.
Secuencia de construccion de estructura y
forjados. En blanco, los pilares. En negro, las vigas.
Irene Cortell Aguilar y Alfonso Diaz Segura, 2012.
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recorrido efectista, una calculada y escénica secuencia espacial, pero no como Le Corbusier
proponia en sus promenades, sino a la inversa. En vez de transparencias y recorridos suaves y
continuos a través de, o tangencialmente a un espacio continuo, Loos esconde y muestra solo
lo que él quiere que veamos, refuerza la intimidad y nos conduce por un intrincado camino de
techos opresivos, giros y contragiros, dilataciones sorpresivas, y espacios delimitados. Frente a
una concepcion abierta y extensiva del espacio doméstico moderno, el arquitecto austro-
hungaro concibe la casa como un joyero que guardara un bien precioso, la intimidad del habitar.

Existe una clara voluntad de establecer una barrera protectora entre el exterior hostil y el
interior protector, que solo aquellos elegidos por los propietarios podran rebasar. A partir de dicha
eleccion, se inicia un itinerario de revelacion paulatina de la intimidad de la casa, que lo es de la
familia que la habita. Se recorre un pequeno corredor, opresivo por el color de paredes y suelo, y
se llega a un vestibulo bien iluminado desde la izquierda, en la pared opuesta al arranque de la
escalera que lleva a la zona publica. Estamos en un espacio comprimido, justo debajo del gran
vacio que comunica todos los niveles superiores. Por la escalera comentada, sin luz, se gira dos
veces de forma algo incémoda en sentidos opuestos y se llega a un descansillo que revela
repentinamente una vista de la sala de estar y nos introduce de lleno en un interior
sorprendentemente amplio, alto e iluminado. A partir de ese punto, que podriamos considerar
como el corazén de la casa, o bien entramos al salon, o bien iniciamos el recorrido de penetracion
en la intimidad del hogar. En un diminuto espacio desde el que presenciamos un muro a medio
descomponer hay que decidir si giramos a izquierda o derecha. La decision, inducida sin duda, es
coger la escalera que asoma por la derecha, mas ancha e iluminada que la de la izquierda. Si
subimos ocho escalones llegaremos al comedor, enlazado 6pticamente con el salon a través del
paramento vertical perforado que separa ambos espacios. Es aqui donde la complejidad espacial
alcanza su mas madura articulacion, ya que este juego de los cubos en el espacio, el Raumplan,
se despliega en la casa Miiller a un nivel maximo de complejidad y refinamiento.

Cuando en 1911 tuvo que defender su proyecto para el edificio comercial Goldman &
Salatsch, ya esbozaba su linea de pensamiento y futura actuacion, aplicada en la villa checa:
“Fue interesante comparar con los mios, los planos de los otros arquitectos. [...] Las plantas
estaban todas resueltas en el plano, mientras que, en mi opinion, el arquitecto debe pensar en el
espacio, en el cubo!?®

El principio basico que marca las reglas de la composicion es la Raumdurchdringung, es
decir, la compenetracion espacial que establece una estrecha relacion perceptiva entre
ambientes acoplados. Como ya venia siendo habitual en las viviendas de Loos, este juego se da
en la planta noble de la casa, mientras las superiores, destinadas a dormitorios, se desarrollan
en un mismo nivel horizontal, sin desniveles de alturas.

Por tanto fijémonos en el primer piso, donde claramente encontramos dos pares de
espacios asociados: el del estar con el comedor y el de la biblioteca con la sala de lectura de la
sefora Miiller. Desde el distribuidor adyacente al comedor, hay ocho escalones para llegar a la
sala de lectura de la Sra. Mdller, que se escinde en dos zonas diferenciadas: la de escribir, bien
iluminada y tres escalones por debajo de la de conversacion, mas intima y por ello de menor
altura, aunque en una posicion privilegiada que posibilita el control del salén casi sin ser visto a
través de una pequefia “tronera”. Estas diferencias psicofuncionales se refuerzan con el uso de
materiales cuidadosamente seleccionados: madera satinada clara para el espacio de
conversacion, caoba oscura en contraste con paramentos blancos para la biblioteca contigua.

El espléndido espacio asociado del cuarto de estar y el comedor ya lo habia proyectado en
la casa Rufer o en la casa Moller, pero aqui consigue alcanzar el culmen en su idea
arquitecténica. La forma de compenetrarse espacialmente estos dos espacios evoluciona de la
abstraccion conceptual, silenciosa?* de la villa Moller, al realismo material de los revestimientos
en la casa Miiller donde aparecen materiales nobles que ayudan a configurar el espacio: el uso
del marmol cipolino de Sion, una forma mas de expresar el clasicismo abstracto presente en
toda la obra de Loos; el marmol verde que reviste las paredes del estar; la madera del mobiliario
integrado del comedor; y todos ellos participan de la explosion colorista a la que asistimos en
este interior: cortinas amarillas y chimenea de color rojo en el estar, frente a las cortinas verdes y
la superficie de sienita de la mesa del comedor.

A través de limpios cortes geométricos, las paredes dejan ver todo el ensamblaje de
escaleras que organizan recorridos y articulan espacios, conduciéndonos a los distintos niveles
de la casa y consiguiendo una unidad perceptiva de diferentes espacios como el estar, comedor,
zona de conversacion, sala de lectura de la Sra. Milller, planta inferior y planta superior.

La importancia del vacio central con el hueco y el nudo de comunicaciones verticales es
reforzado por la iluminacion cenital a través de una claraboya (ya ensayada en la villa Karma o en
el proyecto para Josephine Baker) que ilumina, a través de una perforacion en la planta de los
dormitorios, el distribuidor entre la sala de lectura de la sefiora y el despacho del sefior Milller.
Se trata de una inversién espacial respecto a proyectos anteriores?®, puesto que se vacia el
centro de la casa, y se obtiene un espacio vertical articulado por las escaleras, alrededor del
cual gira la misma galeria de servicio de los dormitorios de la planta superior. Es mas,
atendiendo al rigor en el mantenimiento de la dimension de 17 cm para la contrahuella en todas

23 Loos, Adolf; “Mein Haus am Michaelerplatz’, conferencia el 11 de diciembre de 1911. (Trad. esp.: “Mi casa en la Michaelerplatz’, en Escritos
1. 1910/1932, El Croquis, Madrid, 1993, pag 44.

2, algunas piezas de final de los afios veinte se detecta una intencion de alcanzar el vacio, el silencio total. Ver Gravagnuolo, Benedetto; “Los
oidos enfermos y el deseo de vacio”, en Gravagnuolo, Benedetto; Op. Cit., pag 81.

25 En el proyecto para la villa Moissi en el Lido (1923), o en la casa para Tristan Tzara (1926) o la villa Moller (1928) el centro esta ocupado por
las estancias principales y las escaleras quedan siempre en un lateral.
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las escaleras de la casa, es légico pensar que la cota final de cada desnivel viniera determinada
por el nimero de peldafos necesarios para comunicarse entre ellos. De modo que en lugar de
fijar alturas o proporciones de estancias en funcion de complicadas teorias, Loos “construye”
las plataformas interiores de su caparazon ayudado del elemento arquitecténico de
comunicacion vertical por antonomasia: el escalon. Con la misma exactitud de la tabica, el
arquitecto decide variar la anchura de la huella para dar mayor base y dignidad a los tramos mas
representativos, y la disminuye en aquellos otros menos transitados o mas privados. Asi,
tenemos un peldafio de 30 cm x 17 cm para los tramos de la escalera entre el vestibulo y el
salon, y el del salon al comedor; 28 cm x 17 cm en el tramo desde el comedor a la planta
primera; y por ultimo, escalones de 25 cm x 17 cm en los accesos al despacho del sefior Miiller,
a la zona de lectura privada de la esposa, y en toda la escalera de servicio en la fachada sur.

Este vacio espacial de las escaleras es posible por un ardid estructural consistente en
cambiar el sistema de muros de carga de toda la vivienda, por un sistema porticado de
hormigén armado en esta zona. En efecto, repasando los escasos planos de ejecucién y
fotografias conservados en el centro de investigacion de la villa Miiller, se observa la presencia
de cinco pilares en el nivel inferior que circundan el nudo de escaleras centrales, y que se
convierten en cuatro a partir del nivel de acceso desde la calle. En las casas de Loos no tiene
sentido hablar de “plantas” debido al intrincado juego en seccidn que realiza, y esta realidad es
mas notable aun cuando se analizan los planos de estructura y niveles de forjado. Cuando se
estudia la obra de Loos siempre surge la pregunta de como conseguiria sujetar todos esos
espacios conectados a modo de madriguera esponjosa sin pervertir un minimo enfoque
racional, y mas aun, queda la duda de si esto seria posible. Pues bien, parece que si: lo que
Loos propone es una envolvente muraria pesada, opaca y portante, coherente con su funcién
sustentante y reforzando la metafora de la pantalla protectora, del refugio contra la nociva
sociedad exterior. Y en el interior, donde toda la riqueza visual y espacial se despliega, porque
se ha accedido a ese reducto intimo donde el propietario podia hacer gala de su mal gusto?®,
entonces el sistema estructural cambia y se desmaterializa, al menos conceptualmente. Porque
si bien el muro se reduce a soportes, éstos acaban habilmente escondidos entre los tabiques
de separacion de las estancias y no se manifiestan. De hecho, cuando no son necesarios
porque los desniveles se acaban y ademas no seria posible ocultarlos, desaparecen, como en el
caso del pilar central de la crujia mas cercana a la fachada sur.

Los distintos niveles se articulan en torno a las posibilidades de apoyo de planchas de
forjado que van de vigas en un extremo, a coronaciones de muro en el otro. Toda la estructura
horizontal es unidireccional de nervios in situ con direccion norte-sur, y solo en el extremo este,
apoyado por una gran viga que recoge los pilares de dicho extremo y la caja de escaleras de
servicio, la direccion del forjado gira para hacer posible la resolucion mas economica del
entramado. Aparecen muretes de ladrillo macizo portante que unen los desniveles menores, lo
cual obliga a la disposicion de vigas de canto potente que condicionan el espacio inferior.
Normalmente esos descuelgues quedan también ocultos, excepto en el vestibulo del acceso
desde el que se inicia la escalera que conduce al salon, en el que parte de la sensacién de
compresion y angostura buscada es debida precisamente a la limitacion de la altura libre que
impone el descuelgue que soporta la salita de lectura de la sefiora Miiller. Los ladrillos utilizados
en muros portantes estan aparejados a soga y su aspecto desigual se debe a que procedian de
derribos; los muros no portantes se distinguen de los de carga por la pieza y el aparejo, ya que
estan constituidos por ladrillos huecos con dos canutos y dispuestos a panderete.

El primer nivel, que comprende el suelo de la planta de acceso y la zona publica de salon y
comedor, se construye en tres grandes plataformas diferentes generadas en torno al vacio
central en L que forma el corredor longitudinal de acceso al salén y la bajada en paralelo al
garaje. Los cinco pilares de hormigén armado comentados se sefialan con las letras Ay B en la
crujia sur (de los cuales solo los A contintian en todos los niveles), y con la letra C los dos
pilares restantes de la crujia norte. El pafio de forjado que queda a la izquierda de la entrada
principal, y el que forma el suelo del salén y la terraza exterior, se construyen con nervios
unidireccionales siguiendo la longitud principal de la planta, es decir, apoyan en los muros de
cerramiento de fachadas y en las vigas definidas por la direccion de los porticos A-B-A'y C-C.

Los nervios tienen un intereje de 100 cm excepto en aquellos puntos singulares que
necesitan de un refuerzo o en los tramos finales de contacto con los muros. En este nivel, se
observa que los puntos singulares son el dintel de la puerta del garaje para los coches, y el muro
de separacion entre niveles que discurre paralelo a las escaleras de subida al salén y bajada a
las dependencias del chofer. La plataforma que queda entre las fachadas sur y este y el vacio
central gira la direccion de los nervios noventa grados y los apoya en la fachada que da al jardin y
la viga 2, que va del pértico norte al sur. La posicion del vacio central de escaleras, que se
prolongara en todos los niveles superiores, condiciona la solucion de ubicar pilares en los
extremos para poder vaciar los muros verticales de apoyo y permitir asi la conexion visual entre
estancias. En este nivel no es necesario porque dicha relacion no se produce, pero obviamente
la disposicion de la estructura vertical arranca desde el nivel inferior. Este ultimo pafio de forjado

26 Loos, Adolf; “Die Einrichtung der modernen Wohnung", Die neue Wirtschaft, 14 de febrero de 1924. (Trad. esp.: “La supresion de los
muebles”, en Escritos /. 1910/1932. El Croquis, Madrid, 1993, pags 195-197.

7 Segun la fuente, hay pequefias diferencias de cotas entre los distintos niveles de la vivienda, aunque no modifican el espiritu fundamental de
su existencia para dar forma al Raumplan. A continuacion detallamos las cotas mas importantes de la vivienda; en primer lugar, las que aparecen
anotadas en los planos de estructura de la obra; entre paréntesis, las sefialadas por Karel Kasandr en la monografia sobre la tltima restauracion
de la villa, en el afio 2000: Vestibulo, 307’96 cm; Salén, 309’15 cm; Comedor-cocina, 310’34 cm; (310'50) Distribuidor escalera de servicio,
311’68 cm (311'69); Despacho sefior Miiller, 310'85 cm (310'99); Dormitorios, 313,67 cm; Zona invitados, 313'91 cm; Garaje, 306’26 cm (--);
Corredor s6tano, 306'94 cm (307'11); Calderas, 306'34 cm (306'11).
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[14] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Es-
quema estructural del suelo de la planta noble
(nivel 1).

Irene Cortell Aguilar y Alfonso Diaz Segura, 2012.

[15] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Esque-
ma de plataformas del suelo de la planta noble
(nivel 2) .

Irene Cortell Aguilar y Alfonso Diaz Segura, 2012.

[16] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Es-
quema estructural del techo de la planta noble
(nivel 2).

Irene Cortell Aguilar y Alfonso Diaz Segura, 2012.
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se apoya en la viga que une los dos unicos pilares alineados de pérticos diferentes, que son los
pilares Ay C del extremo este de cada crujia. Sobre esta viga sobresale un pequefio voladizo
que permite completar la superficie pisable del comedor; si se hubieran alineado los pilares en el
frente de separacion del comedor y las escaleras que van al salon de la sefiora Miiller (solucion a
priori mas logica) hubieran impedido situar las escaleras de servicio de la fachada sur de forma
continua en todas las alturas: asi el nervio que une el pilar A (este) y el cerramiento sur delimita
simultdneamente el hueco de las escaleras, del ascensor y del montacargas. Las diferentes cotas
de forjado de las tres plataformas se obtienen gracias a la posicion de los pilares en la rotula
entre ellas, lo que permite la disposicion de vigas de apoyo en diferentes puntos de la longitud
del pilar. Aparece también una potente viga de 70 cm x 53 cm sobre el porche de entrada para
permitir la aparicion del vacio donde se ubica el banco corrido y la puerta principal. [14]

En el segundo nivel el esquema estructural es bastante similar, excepcion hecha del desnivel
de las zonas de la sefiora Miiller y el ligero desnivel entre los dormitorios de la familia y el
reservado a invitados. Cuando no es posible racionalizar la solucion estructural y, sin embargo,
es necesario salvar un desnivel, Loos hace uso de pequefios muretes de carga apoyados sobre
zunchos perimetrales a los huecos. Asi resuelve la losa que cubre la escalera de subida al salon,
que se eleva 53 cm sobre un zuncho que va de la fachada oeste a un machon central que
desaparece en planta superiores. Por su parte, el desnivel entre habitaciones privadas y las
reservadas para invitados se resuelve con el pilar B, que gracias a su minima dimensién de 30
cm x 30 cm, queda oculto entre las particiones del despacho y la salita de conversacion. A partir
de ese nivel, este pilar ya desaparece. Las secciones de los pilares A y C estan relacionadas
con la dimension de las vigas que reciben y con la presencia de los soportes en el espacio. Asi,
los pilares A de la crujia sur se apantallan en la direccion del pértico y alcanzan los 53 cm x 30
cm, cuyo ancho coincide con los 30 cm de las vigas superiores. Por el contrario, los pilares tipo
C tienen seccion cuadrada de 45 cm x 45 cm, también coincidente con el ancho de la viga que
les llega. Pero su proporcion cuadrada anticipa ya una voluntad de controlar su presencia y su
forma en el espacio principal de la casa donde se articulan todas las estancias publicas. En
general, podemos decir que las vigas del portico sur, que ayuda a construir los espacios
secundarios, de servicio, o privados de la familia, tienen 30 cm de anchuray 41 cm de canto y,
por lo tanto, descuelgan 15 cm del espesor marcado por los forjados. Sin embargo, las vigas
del portico norte, que articula la relaciéon de los espacios principales y representativos de la
casa, se resuelven con vigas planas de 45 cm de ancho y cantos de 26 cm, a excepcion del
nivel del techo del salon, en el que también se descuelga la viga. [15, 16]




[17] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Plano de
estructura del suelo de la planta noble (+310'34).

[18] Plano de estructura del suelo de la planta
noble (+311'68).

[19] Plano de estructura del techo de los dormito-
rios (+636'91).

Alfonso Diaz Segura, Ricardo Meri y Bartolomé
Serra, 2013.
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Los forjados de toda la vivienda?® estan resueltos con una ingeniosa aunque complicada
solucion consistente en una doble losa de hormigon armado separada por nervios y vacios en el
entrevigado?. Se trata de un forjado unidireccional hueco con nervios de 12 cm x 26 cm y losas
superior e inferior de 6 cm de espesor. Esta seccion nervada y hueca de 26 cm totales debia
ejecutarse en dos fases que separaban el hormigonado de la losa inferior, armada con alambre,
del hormigonado del canto de las vigas y la losa superior. Se usaba un encofrado perdido de
madera para generar los huecos y evitar que el hormigon rellenara los espacios entre los nervios.
Los interejes varian desde los 100 cm estandar a los 140 cm en la terraza o los 110 cm de la
cubierta del salén de verano; los potentes muros de carga miden 60 cm y el apoyo de los nervios
sobre los muros de carga en las fachadas esta siempre en torno a los 15 cm.

Es decir, el portico correspondiente a los pilares C, que se ubica en el lugar con mayor carga
simbdlica del interior, por generarse en torno a él la mayor cantidad de relaciones espaciales,
visuales cruzadas y circulaciones posibles, viene a sustituir la traza del muro portante que
debiera haber segun la concepcion espacial de Loos. Ademas de la usurpacién de la posicién
del plano murario, solo en este nivel la viga se descuelga 15 cm para construir un marco que,
con los pilares, permite intuir su ausencia. No parece que haya motivos estructurales para
aumentar la seccion de las vigas, ya que las luces y las cargas son similares a las de cualquier
otro nivel. Por lo tanto lo que hay es una voluntad de construir un marco que permita reconocer
las preexistencias y al mismo tiempo conectar convenientemente las actividades y las visuales.

Asi que tenemos un primer proceso de disolucion del muro en el ntcleo central por
necesidades estructurales asociadas a intenciones arquitectonicas, pero en ese ambito la
estructura portante de vigas y pilares queda sometida a la prevalencia del espacio continuo, a la
idea de un “lugar” con valores visuales y materiales asociados.

“El espacio ya no seria entonces la pura extension unitaria y equivalente del proyecto técnico
cientifico, sino un juego de conjunto de lugares. Cada uno de ellos es una recoleccion de cosas,
un racimo de acontecimientos. Un lugar es una ‘morada’ de cosas y un habitar del hombre entre
ellas!3°

Asi que el espacio tiene una naturaleza radicalmente distinta, y eso arrastra la presencia de
la estructura, que no se manifiesta como un sistema con su propio orden y légica, sino como
parte de un todo superior que es el Raumplan: esta concepcion es fenomenoldgica y poco
abstracta, es mas estereotdmica que tectonica.

Ahora bien, alli donde Loos deposita la maxima complejidad espacial, en el espacio del
salén-comedor-escaleras, es el Unico punto de la casa en la que aparecen pilares. Los dos
soportes correspondientes a la crujia del pdrtico norte se manifiestan como consecuencia de la
neutralizaciéon del muro, necesaria para la conexién visual abierta que se genera. La ubicacion
natural de un muro sustentante y generador de espacio, siguiendo la linea de concepcion del
resto de la casa, hubiera anulado por completo el interés del mecanismo de concatenacion de
vacios excavados. De modo que el pilar surge entonces como corolario de una toma de
decisiones que puede entenderse como contradiccion del resto del proceso. Si dijimos que los
soportes se ocultaban en los muros (no portantes) como sumision a una idea preconcebida del
espacio, éno es una contradiccion que aparezcan precisamente en el lugar con mayor
intensidad espacial?

Asi podria interpretarse pero, si recorremos brevemente el papel que ha ocupado la columna
en la obra de Adolf Loos, entenderemos que no solo no contradice el espiritu que lo guia, sino
que lo refuerza definitivamente.

28 Excepto en el techo de la sala de calderas, el almacén de carbon y la terraza norte del salon, que presentan la cara inferior de los nervios
vista, sin losa horizontal.

29 Urlich, Petr / Lorenz, Karel; “Description of Load-bearing Structure”, Villa Miiller 2000, Karel Kasandr, Praga, 2000, pags 138-143.
30 Cacciari, Massimo; “Adolf Loos y su Angel’, en AA.VV.; Op. Cit., pags 112-113.
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[20] Adolf Loos, villa Miiller, Praga, 1930. Muro de
articulacion de niveles, en construccion.

UPM Archive Prague. En The Miiller Villa in
Prague,City of Prague Museum, 2002.

[21] Adolf Loosilla Miiller. Praga, 1930. Muro de
articulacion de niveles, terminado.

Philippe Ruault. En Bock, Ralf; Adolf Loos. Opere e
progetti, Skira editore, Milan, 2007.
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Las primeras obras del austro hungaro fueron reformas en su mayoria de casas antiguas o
de locales comerciales, donde la envolvente y los condicionantes constructivos venian dados
por las preexistencias. En aquellos casos en los que no tuvo mas remedio que trabajar con lo
dado, como en la reforma de la villa Strasser, se observa no obstante que el papel de la columna
trasciende su mera condicion portante y articula las distintas zonas publicas del salén-comedor
y sala de musica, en un incipiente trabajo de volumen que avanza lo que sera el Raumplan. En
esta casa la columna adquiere el valor de simbolo en tanto que marca una separacion que va
mas alla de lo fisico entre la sala de musica y el saldn, ya que se trata de un elemento impostado
por Loos y que no tiene ninguna funcion estructural. Le es valido en tanto que articula la
separacion visual de espacios a distintos niveles y con distintas funciones; pero no tiene
inconveniente en pervertir la verdad de la estructura, si se refuerza la percepcién de una logica
tedrica que marcaria la aparicion de ese acento constructivo.

En la villa Karma, primera obra en la que aparece un programa de nueva planta inserto en
una reforma integra de la vivienda previa, las columnas que aparecen en el portico de entrada,
no son estrictamente necesarias desde el punto de vista mecanico, y desde luego su tamario y
densidad no responden a necesidades estructurales. De nuevo actuan como referencia cultural,
como elemento arquitectonico que resuelve funciones materiales al tiempo que representativas:
concretamente la significacion del acceso cuya ocultacion es habitual en la Modernidad (véanse
los accesos de algunas piezas famosas como la villa Savoye, la villa Tugendhat, la villa Cook, la
Maison de Verre, etc.).

En la propuesta para el rascacielos del Chicago Tribune, la columna emerge como
referencia burlona a la “columna” periodistica, sacando de escala un orden doérico que sintetiza
los valores del rascacielos: autoridad, altura, proporcion, basamento y remate.

En el edificio comercial y de viviendas para la Michaelerplatz, la columna hace acto de
presencia en dos lugares distintos y sefiala las intenciones del arquitecto en relaciéon con su
uso. Aparece en el mezzanine como mecanismo ordenador e instrumento ornamental para
resolver la tension horizontal del techo bajo de la entreplanta, y aparece también en el portico de
entrada para dignificar el acceso y de nuevo significar el caracter externo del espacio
retranqueado que el edificio “cede” a la ciudad. El propio Adolf Loos se defendia con su habitual
vehemencia de las criticas vertidas por el uso ornamental de estas columnas: “Pues bien: la
columna no es ningun ornamento, sino un elemento arquitectonico estructural, y yo lucho porque
no sea ornamental. Que la casa pueda mantenerse en pie, incluso sin estar ahi las columnas,
eso es asunto mio."®!

Lo que esta diciendo Loos es que para él una cosa son los motivos ornamentales, que por
su naturaleza son superfluos, caros e innecesarios en su época, y otra bien distinta los recursos
arquitecténicos con los que cuenta para resolver problemas estructurales y estéticos; luego el

3 Loos, Adolf; “Mein Haus am Michaelerplatz”, conferencia el 11 de diciembre de 1911. (Trad. esp.: “Mi casa en la Michaelerplatz”, en Escritos
11. 1910/1932. El Croquis, Madrid, 1993, pags 48-49.
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goce estético no es rechazado como fin arquitecténico, sino que lo eleva a la categoria de
objetivo prioritario al ponerlo por delante incluso de la optimizacién mecanica de la estructura.

Entonces en ese caso, como en aquellos otros en los que los soportes se desligan de los
muros, Loos saca a la estructura de su habitual ocultamiento para expresar valores
arquitecténicos: orden, ritmo, dignidad, consistencia visual. El proceso de desprendimiento del
soporte no esta provocado por la busqueda de una mayor racionalidad de la estructura, o por la
optimizacion de los materiales, ni por una separacion de sistemas, ni por una voluntad de
claridad constructiva. Lo hace para reforzar aquellos temas que le preocupan desde su
concepcion de la arquitectura como un sistema integrado por todos los subsistemas actuantes:
lo simbodlico y la creacion de un espacio sensitivo, humanizado, habitable. En palabras de
Cacciari: “Hacer-espacio significa instaurar dichos lugares, hacer-lugar al destino del habitar."#?

En la villa Miiller encontramos el mismo mecanismo de dignificacion del espacio mediante la
disolucién puntual del sistema portante murario en uno porticado, del que emergen visiblemente
dos soportes. La diferencia es que en esta casa la dimension simbolica de la columna se ha
separado de su formalizacion tradicional, y se le ha otorgado al elemento sustentante sin
mediacion del lenguaje clasico. De modo que la tradiciéon ya no sanciona la bondad de la
solucion, sino la idea que hay detras. Hay una clara abstraccion de la forma cuya tarea es
evidenciar el proceso de gestacion del soporte, y que no es otro que la progresiva disolucion
del muro. Parecia recoger literalmente las palabras de Leon Battista Alberti: “Puesto que las
hileras de columnas no son otra cosa que un muro perforado y abierto en numerosos lugares.s®

Los lugares que abre Loos son aquellos que le permiten conectar visualmente el salon con
el comedor y las escaleras, y abrir el paso desde el distribuidor al propio salén. Asi que va
perforando el muro de marmol cipolino con una jerarquia clara que acompana la importancia de
las estancias y de la accion: mas grande para “acceder” al salén, mas pequefios para “mirar”
desde el comedor. La pared portante (que lo es en las esquinas) se ha transmutado en plano
articulador del espacio, de cuyo seno ha emergido el soporte para otorgar un mayor valor
representativo al espacio que limita y conecta a un tiempo.

Conclusién

Es de sumo interés observar como en los mismos afios, a pocos kilémetros de distancia, Mies y
Loos estan construyendo dos casas bajo supuestos espaciales diametralmente opuestos pero
compartiendo la importancia concedida al soporte fisico, al pilar, como portador de mensajes
que van mas alla de lo puramente estatico. Para Mies, en la villa Tugendhat, el pilar es necesario
para separar dos planos horizontales abstractos que dan lugar a un espacio neutro en el que el
muro define una porcion de dicho continuum pero nada tiene que ver con el orden estructural:
muros y columnas aparecen en fases sucesivas del proyecto y responden a sistemas y
funciones claramente distintas.

Bajo el sistema del Raumplan, la pulsién de las superficies de revestimiento silencia el
nucleo estable que les da soporte, y asi, la estructura se oculta en un segundo plano, sometida
a su funcion inevitable, pero no primordial. No hay una voluntad por parte de Loos de elevar la
estructura a la categoria de protagonista, ni siquiera de clarificar la distinta funcion que pueda
tener, cuando eventualmente aparecen, los distintos sistemas que convergen en la creacion
del objeto arquitecténico. Para él lo fundamental es controlar la respuesta del espacio a las
necesidades psicofuncionales del habitante. Hay una clara voluntad de representatividad porque
este plano perforado hasta casi desaparecer actia como telén de fondo de la actividad social
vinculada a la familia. En este espacio burgués se funde una “escena” figurada con el foyery
las escaleras de subida a los palcos, donde el gran telén se ha adaptado dejando los pafios
macizos justos para que todos se vean entre si en un sublime juego de teatralidad. Porque la
vida no es solo suefio, también es teatro®*, y es una mision mas de la arquitectura proveer los
escenarios para que la funcion tenga lugar.

Para Loos, en la villa Miller, el pilar es necesario para conectar estancias diferenciadas,
“lugares” distintos, que no comparten suelos ni techos, y que de otra forma estarian separados
por muros que asumen simultaneamente las funciones de sostener y separar: el soporte surge
entonces como consecuencia de ir disolviendo el muro, vaciando su masa alla donde la mano
del Baumesiter lo decide, pero sin llegar a separar sus trazas ni sus funciones.

32 Cacciari, Massimo; “Adolf Loos y su Angel“, en AAVV,; Op. Cit.,, pag 112. En el articulo se estudia la relacion entre la arquitectura de Loos y
el pensamiento sobre el “habitar” de Heidegger.

33 Alberti, Leon Batista; Los cuatro libros de la Arquitectura. Libro |, capitulo X, de la edicion a cargo de Fresnillo, Javier; Ledn Battista Alberti.
De Re Aedificatoria. Madrid, Akal, 1991, pag 83.

34 En referencia a La vida es suefio y El gran teatro del mundo, de Pedro Calderon de la Barca.
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