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Introduccion

Es propdsito de este libro ubicar a la obra de Saari-
nen dentro del contexto de la arquitectura contem-
pordnea. Para ello, no he creido necesaria una rela-
cién pormenorizada de todas sus obras; mds bien
me ha parecido ineludible una interpretaciéon gene-
ral, basada, a su vez, en el inevitable andlisis de
obras particulares.

La selecciéon de obras analizadas respondié a dos
criterios: el primero, su relevancia referida al pro-
pdsito de este trabajo; el segundo, el conocimiento
directo de ellas.

Las razones de la adopcidn del primer criterio son
obvias; las que condujeron al segundo, son el resul-
tado de una experiencia critica que ensefa a no
guiarse sb6lo por publicaciones ilustradas con comen-
tarios descriptivos, si se busca una valoracién plena
de la arquitectura.

He sufrido mds de una sorpresa frente a obras sobre
las que tenia juicio formado basdndome en aquel
tipo de informacién, juicio que fue enriquecido o
alterado mds o menos radicalmente por la experien-
cia viva. Por supuesto las alteraciones no se produ-
jeron en las dreas que trataban con datos pondera-
bles cuantitativamente, sino en aquellas que se
referian, principalmente a la percepcion de la orga-
nizacion espacial y a los multiples fendmenos que



la califican. De aqui la necesidad de la experiencia
personal de las obras analizadas.

Las visitas fueron posibles cuando, en 1965, recorri,
invitado por el Instituto Internacional de Educacién
y patrocinado por la Fundacién Ford, los EE. UU. de
Norteamérica. Pude asi conocer las principales obras
de Saarinen, con algunas excepciones que lamento.
Pude, también, y esto resultd valiosisimo para este
libro, conversar con los principales designers de
Saarinen, uno de los cuales, Kevin Roche, continla
al frente del estudio. Dos dias de largos didlogos en
la playa con otro de ellos, César Pelli,
permitieron recrear los modos de trabajo bajo la
direccion del maestro y aportaron informacién
decisiva para esta obra.

No fueron de menor utilidad las charlas con Allan
Temko, autor del estudio mdas completo que se haya
publicado sobre Saarinen, y al que remitimos al lec-
tor que quiera ampliar su informacién sobre el tema.

La abra de Saarinen ha sido publicada en forma de comentarios
ilustrados en revistas de arquitectura, principalmente aquellas
norteamericanas: Architectural Forum, Architectural Record y
Progressive Architecture. En ellas puede encontrarse informacién
detallada sobre todas las obras construidas por el estudio Saa-
rinen, La extensién de lo lista nos exime de su reproduccién
aqui.

Las dos Unicas obras que han abordado el estudio del conjunto
del trobajo de Saarinen, son:

Allan Temko, Eero Saarinen, George Brazillier, New York 1962.
(Hay traduccién al castellano.)

Aline B. Saarinen (compilacién), Eero Saarinen on his work,
New Haven y Londres, Yale University Press, 1962.
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Las circunstancias

El periodo histérico ( 1936-6 1) y el lugar (los Es-
tados Unidos de Norteamérica), en los que
actud Saarinen, fueron de los mds favorables parael de-
sarrollo de la arquitectura. Por una parte, el pais que
surgia de la segunda guerra mundial como la nacién
mds poderosa del mundo, tenia unenorme monto
de energia y entusiasmo, junto con todas las posibi-
lidades tecnolégicas para construiry, por otra parte, los
principios generales sobre los que se basaba la
arquitectura moderna habian sido explicita o impli-
citamente aceptados por todos y aprendidos, sin vio-
lencias, por la generacién dejovenes que seguia alos
primeros pioneros.

Los tiempos heroicos de la arquitectura moderna,
tanto en Europa como América, habian pasado. Los
maestros europeos radicados en los EE. UU. habian
aportado su enfoque acerca de los cambios necesa-
rios, mientras el incansable Wright seguia predican-
do su cruzada personal. La arquitectura moderna se
ensenaba en ambos Taliesin; en Chicago, donde
Moholy-Nagy dirigia el Instituto de Diseno y Mies
van der Rohe ensenaba en el Armour Institute (mads
tarde |lllinois Institute of Technology); en Boston,
donde Gropius fuera invitado a dictar cursos en Har-
vard y Gyorgy Kepes a ensefar en el M. |. T.; en
Ann Arbor, donde Eliel Saarinen dirigia la Escuela de
Cranbrook. La generacién joven recibia y acep-



taba la nueva arquitectura y se plegaba incondicio-
nalmente a sus principios mientras la opinién inteli-
gente apoyaba de lleno la renovacién arquitectdnica.

Los EE. UU. habian alcanzado el més alto grado
de desarrollo tecnoldgico, causa y efecto, a la vez,
de un desarrollo econémico ininterrumpido durante
veinte anos (1945-66) en su impulso ascendente.
Baste sefhalar que el pais produjo en la década del
50, la mitad de los productos manufacturados en el
mundo, a la vez que recibia !a mitad de la renta
mundial. Otras cifras indican el grado de desarrollo
alcanzado: en 1952, el 35 % de toda la energia
producida en el mundo correspondia a los EE. UU.;
en 1958, cuando el promedio diario de calorias con-
sumidas por habitante era de 3.130 (430 mas de
lo necesario para paises de clima templado), existia
un médico por cada 760 habitantes y una cama hos-
pitalaria por cada 101.

De ser una potencia ansiosa de no verse mezclada en enredos
extranjeros, especialmente europeos, las Estadas Unidos se con-
virtieron en una fuerza directora de movimientos mundiales, en
una fuente de ayuda financiera y econémica vital para la recu-
peracién y prosperidad de buena parte del resto del mundo, y
en los poseedores de las armas de destruccién mds desvastado-
ras jamds conocidas por la humanidad®.

En el “cémo hacerlo” y en el campo de las finanzas,
los herederos del pionerismo americano no tuvieron
inconvenientes en asumir el liderazgo; pero cuando
la preeminencia debib extenderse al campo cultural,
el pais tuvo que aceptar que no estaba preparado,
pues para ello no contaba ni con la conciencia ni
con la experiencia necesarias. Los jévenes arquitec-
tos que pujaban por realizarse no ansiaban ese lide-
razgo ni se sentian capaces de ejercerlo fuera de su
pais y todos sus esfuerzos se dirigieron en principio,
a hacer florecer las esperanzas de sus maestros.
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Sin embargo, hacia el final del periodo que resumi-
mos, la situacion cultural fue enriqueciéndose y en-
contrd horizontes que superaban las propuestas pri-
mitivas. De diversos modos se comenzé a sentir y
concretar la potencialidad de esta nueva fuerzg,
cuya expresion politica habria de ser John F. Kenne-
dy y cuyo clima general estaria referido a las ""nue-
vas fronteras’’ del presidente asesinado.

El impulso estético se robustecié con el reconoci-
miento de gente como Faulkner, Steinbeck y Dos
Passos, entre otros. Las artes pldsticas recibieron el
aporte de europeos tan importantes como Mondrian,
Albers, Moholy-Nagy y Kepes y a partir de alli
desarrollaron una nueva estética “‘informalista’ que,
paradégicamente, rechazaba la mecanizacion y el
"orden’’, que habian sido las ideas-fuerza de la
plastica europea antes de la Il Guerra. Este cam-
bio en las artes plasticas habria de influenciar a
la arquitectura, cuya orientacion formal se habia
inspirado también y en un principio, en organiza-
ciones geométricas cargadas de significaciones me-
canicistas.

Los grandes formadores de opinidon arquitectdnica
durante este periodo siguieron siendo Wright, Mies
van der Rohe, Gropius y Le Corbusier, de los cuales
los tres primeros residian y construian en los EE. UU.
y el cuarto era ampliamente conocido a través de
publicaciones y visitas. El comdn denominador que
los unificara a los ojos de sus sucesores durante el
periodo de lucha comin contra los restos de la vieja
arquitectura, desaparecié para dar lugar a replan-
teos de principios; replanteos que pusieron en relieve
los puntos en desacuerdo y demostraron que el sig-
nificado de ‘arquitectura moderna’’ no era tan cla-
ro, y que sus connotaciones podian llegar a ser
opuestas entre si segun se siguiera la definicion de



uno u otro maestro. A éstos, habria de sumarse
posteriormente Luis Kahn, pero sin que su prédica
pudiera rescatar la claridad perdida.

Al mismo tiempo, los mads prestigiosos centros de en-
sefianza proponian un replanteo de principios y una
experimentacion incesantes. Moholy-Nagy escribia:

La politica (educativa) es, primero, no dominar al estudiante;
segundo, proveerlo con la oportunidad de ser consciente del
mundo y de si mismo a través de ejercicios . . . de tal naturaleza
que no pueda buscar soluciones ni en libros ni en museos . . . El
estudiante debe usar su imaginacién y su ingenio, debe argu-
mentar y contemplar, debe hacer descubrimientos independien-
tes. Puesto que no le estd permitida imitar soluciones del pasada,
pronto encuentra la fuerza para enfrentar las nuevas situaciones
sin temores. Esto lo exime de la necesidad de identificarse o adn
de comparar su trabajo con realizaciones anteriores?.

Esto era vdlido para disefio en general; lo era tam-
bién para el disefio arquitectdénico. El método de
Moholy-Nagy se inspiraba en el de la Bauhaus, cuyo
director Walter Gropius, influyente en los EE. UU.
desde su catedra en Harvard, sostenia:

Mi intencidn no es introducir desde Europa un Estilo Moderno
preparado de antemano, sino por el contrario, introducir un
método de enfoque que nos permita encarar un problema de
acuerdo con sus condiciones peculiares. Quiero que el arquitecto
joven pueda encontrar su camino cualesquiera sean las circuns-
tancias. .. Lo que deseo ensefar no es un dogma ya confec-
cionado, sino una actividad ante los problemas de nuestra gene-
racién, una actitud imparcial, original y eldstica. . .3.

Lo que ambos proponian era una actitud, segun la
cual se podian garantizar las soluciones ante un
medio de una dindmica abrumadora. Pero, al mismo
tiempo, al evitar soluciones estables, alentaban el
rechazo de la arquitectura moderna anterior al 40
y promovian, sin buscarlo, un nuevo tipo de eclecti-
cismo que rechazaba toda solucién anterior sélo por
el hecho de haberse producido antes. De alli cierta
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incapacidad para actuar con una imagen clara de
cudles eran los propositos de la arquitectura, ya que,
por principio, ninguna definicién era aceptable.

Asi, en el éxito de | a arquitectura moderna de 1960 habia una
ironia muy senalada. El puablico aceptaba ahora la arquitectura
moderna, pero los arquitectos modernos no estaban muy seguros

de lo qué era la arquitectura moderna, y ain aquellos que pare-
cian seguros, no se hallaban de acuerdo entre si 4

Saarinen supo aprovechar las ensefianzas que le per-
mitian adoptar distintos pardmetros de diseno segun
las circunstancias particulares y actué con lo que
podriamos llamar un “eclecticismo positivo”’. No
ocurrié lo mismo con el panorama general de la
arquitectura norteamericana en el que la libertad
de opciéon comenzd a referirse a parametros de di-
sefo que dieron por resultado corrientes neoclacisis-
tas, historicistas, estructuralistas y simbolistas, se-
gun la personalidad de cada creador.

En general el proceso se encauzé hacia un esteti-
cismo tefido de humanismo romadntico para el cual
no bastan la satisfaccion de las funciones inme-
diatas, la légica estructural y la economia. La
arquitectura volvié a definirse enfdaticamente como
obra de arte, admitiendo la preeminencia de las
necesidades expresivas del autor y su funcion como
transporte de significacion. En cierto modo, la es-
trechez de contenido de esta definicion, que se
evidencié en las obras resultantes de Pei, Yamasaki,
Rudolph, P. Johnson y otros, la convertian en heré-
tica y reaccionaria frente a los primeros planteos
de la arquitectura moderna.

La nueva generacién, con excepciéon de los seguido-
res de Mies y Wright y de la escuela californiana,
no quiere ni admite filiaciéon alguna:

La Jultima década eché una luz potente que iluminé las omisio-
nes, la escasez y delgadez de ideas, la ingenuidad con respecto



o los simbolos, lo falto de invencidn y expresién de los teorias
arquitectdnicas desarrollados alrededor de 1920... La arqui-
tectura moderna es todavia un torpe, desvaido, a menudo des-
articulado y precoz objeto adolescente, que ni siquiera llegé a
tlorecer con plenitud . . .

Deberiamos reconsiderar nuestra condenacion de la Exposicion
Internacional de Chicago de 1893. Al final los artistas Beaux
Arts sabian hacer legible la arquitectura como conjunto S,

De esta cita de uno de los nifios mimados de la nue-
va generacién, pueden inferirse el desprecio por los
pioneros y la desorientacién consiguiente.

Paul Rudolph en su cita elogia a los neoclasicos, de
golpe inesperados exponentes de una prédica este-
ticista que coincidia con la nueva postura. No es
extrafio que el mismo Saarinen sostuviera; refirién-
dose a obras oficiales: no tengo objeciones contra el
espiritu clasico. Para edificios de gobierno, tal espi-
ritu deberd prevalecer (18 de abril de 1958) .

En el fondo lo que se gestaba era una nueva estética
de la abundancia, en uno de los pocos paises donde
esto era posible. Los arquitectos contaban con una
infraestructura tecnolégica avanzada, el Sweet’s Ca-
talog les ofrecia productos industriales de tecnologia
cada vez mas sofisticada y los fabricantes los inci-
taban a proponer problemas de cuya solucion técnica
ellos se harian cargo. Los constructores ofrecian so-
luciones para la concrecién de casi cualquier espacio
y forma imaginables y los clientes se mostraban en-
tusiastas ante las propuestas mads originales. Los ar-
quitectos no se detuvieron a razonar sobre la situa-
cién que, ademds, excluia toda actitud de rebeldia
social tal como las que se admiraban en la vida y
obra de Sullivan, Wright, Gropius y Le Corbusier.
El medio recibia favorablemente las propuestas y
empujaba a los arquitectos a ser ‘“modernos’’. El
arquitecto moderno no era mds un outsider©.
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Las motivaciones

La circunstancia histérica era, pues, alentadora y
desorientadora a la vez. Saarinen comenzé a actuar
como arquitecto junto a su padre (1936), quien se
mantenia seguro trabajando en base a pardmetros
de disefo referidos a una estética de romanticismo
moderno. Padre e hijo habrian de trabajar en armo-
nia mientras el joven Saarinen se afirmaba en el
oficio.

A la muerte de su padre (1950) el entonces joven
arquitecto parecia no reconocer otra filiacion que
la de un vago ““modernismo’’ que apuntaba a hacer
de la tecnologia un componente expresivo de la
arquitectura.

Saarinen no se preocupé por clarificar sus ideas o
por divulgarlas. Las motivaciones que animaron sus
proyectos s6lo pueden ser conocidas por algunas de
sus declaraciones y por el testimonio de sus obras’.

Por otra parte, el modo de proyectar en el estudio
Saarinen excluia gran parte de la expresividad per-
sonal. Los trabajos se discutian en conjunto, se co-
menzaban varios partidos y el maestro, actuando
como tal, observaba, opinaba y finalmente decidia
sobre aquel que consideraba mds acertado. Este pro-
ceso de ‘disefio por eleccién’’ admitia aperturas que
surgian naturalmente de los diversos puntos de vista
de sus principales designers®.



De este modo, no se puede detectar a través de las
obras de Saarinen una respuesta personal o un ‘“‘es-
tilo propio’”’ en el sentido que ambas caracteristicas
pueden ser encontradas en Le Corbusier o en Frank
Lloyd Wright.

Lo que aparece detrds de esta aparente ‘‘desperso-
nalizacién’’ es una creencia firme en la variabilidad
de las circunstancias, en la presencia de lo especifico
de cada obra, de lo accidental, que sélo admite una
continuidad a través del cambio.

Podria pensarse —ha dicho Saarinen—, que este cambio de
normas bdsicas es una falta de conviccidon o una falta de direc-
cion de mi parte.

Siento muy intensamente que la arquitectura moderna estd en
peligra de caer en un molde fdcil, demasiado rigido. Lo que una
vez fuera esperanza por un gran periodo nuevo de arquitectura,
ha resultado de algun modo una aplicacién automatica de la
misma férmula, una y otra vez y en todas partes. Siento, por
lo tanto, una cierta responsabilidad de examinar los problemas
con el entusiasmo especifico de obtener decada problema par-
ticular la solucién particular’’ (julio 22, 1958).

Como ya sefaldramos anteriormente, esa ‘‘falta de
convicciéon’’ éra real si se referia a una adscripcién
estilistica, de escuela o personalista, formaba parte
de una teoria del quehacer arquitecténico que re-
chazaba toda definicién a priori y confiaba todas
sus esperanzas en el método.

Sin embargo, este antiexpresionismo personal, no
significé un eclecticismo o un excepticismo frente
a la filosofia de la arquitectura.

La gran arquitectura estd alimentada por el pensamiento de un
gran hombre. Podemos pedir en préstamo y construir sobre la
filosofia de otro, pero tenemos que desarrollar la nuestra propia.
La leccién importante es la absoluta necesidad de tener una
filosofia o, como lo llama Mies, una orientacién espiritual (abril
30,1956) .
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AUn reconociendo esta necesidad, Saarinen no até
su arado a ninguna estrella y no expresé ni con pa-
labras ni con obras una definicién sélida de ar-
quitectura.

Pienso que la arquitectura es el total del entorno fisico hecho
por el hombre. Lo Gnico que excluyo es la Naturaleza ... [todo,
hasta]l .. . Los postes de teléfono. . . [yl .. . el cenicero
donde vaciamos la pipa. Asi, a la pregunta, cudl es el campo
de la arquitectura yo contestaria: es la totalidad del entorno
fisico del hombre, interiores y exteriores.

Cita que no apunta a una definicién de arquitectura,
sino a lo sumo a una determinacién de su campo de
accién y éste, a su vez, es tan amplio, que se con-
funde con casi cualquier hacer préctico del hombre.

Mds claramente, sus motivaciones pueden interpre-
tarse con esta cita:

Soy hijo de mi tiempo. Soy entusiasta de tres principios comunes
de la arquitectura moderna: funcion, estructura y ser una parte
de nuestro tiempo ... Si, estoy dedicado a estos tres principios
bésicos de la arquitectura moderna. Pero me parece que ellos
no son necesariamente los Unicos pilares sobre los que ha de
descansar nuestro trabajo. La gran arquitectura del pasado no
descansd solamente en ellos.

Hay otros principios de igual o mayor importancia.

Cuando abordo un problema arquitectéonico, trato de descubrir
el significado real del problema (1959).

Apenas fija pardmetros, cautelosamente los relati-
viza y los circunscribe a los requerimientos que pos-
tule cada caso.

En este sentido, alejado de todo dogmatismo. Saari-
nen exhibié siempre un eclecticismo libre, el que,
por su propia independencia para actuar, resultdé un
positivo cuestionamiento de toda definicién anterior,
Sélo en un caso parecié encontrar, mas alld de la
arquitectura, la razén de ser de su trabajo:



¢Cudl es el propésito de la arquitectura? nuevamente he de
proponer el reclamo mds ambicioso. Pienso que arquitectura es
mucho mds que su significado utilitario, proveer abrigo a las
actividades humanas en la Tierra. Por supuesto que es también
eso, pero creo que tiene un papel casi religioso. El hombre esta
en la Tierra por un periodo de tiempo muy breve, y no estd muy
seguro de por qué; la religion le brinda su propésito original;
la permanencia y la belleza y la significacién de su entorno le
da confianza y una sensaciéon de continuidad. Luego, a la pre-
gunta, cudl es el propésito de la Arquitectura, contestaria: abri-
gar y realzar la vida del hombre en la Tierra y colmarsu
creencia en la nobleza de la existencia (diciembre 19, 1959) .

Asi, para obtener la permanencia y la belleza y la
significacién del entorno que le tocé crear y modi-
ficar como arquitecto, Saarinen se refirié a sus tres
pardmetros predilectos:

funcién;
estructura;

actualidad (“’ser de este tiempo’’) .

Segun ellos, desarrollaremos la critica siguiente.
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La funcion como parametro de diseno

Universidad de Chicago. Escuela de Leyes. 1956-60.

Centro de Investigacién Thomas J. Watson. [.B.M. Yorktown,
New York. 1957-61.

Laboratorios de Electrénica Bell Hoimdel, New Yersey. 1957-62.
Colegios E. Stiles y Morse. Universidad de Yale. New Haven,
Connecticut.. 1958-62.

Edificio Terminal del Aeropuerto Internacional John Foster Du-
lles, Chantilly, Virginia 1958-62.

Como el lector advertird, el agrupamiento de las
obras de Saarinen segin los pardmetros de disefo
que él mismo escogiera como bdsicos, sugiere una
heterogeneidad en el conjunto de su obra. Esta he-
terogeneidad, es el resultado del “‘eclecticismo posi-
tivo’’ que sefaldramos anteriormente. Asi hemos re-
currido a agrupar los comentarios de cada obra
alrededor de cada uno de los principios bdsicos que
rigieron su disefo y a los cuales se subordinaron, sin
dejar nunca de ser tenidos en consideracién y por
lo tanto de estar presentes, los restantes pardmetros
del diseno.

Aparte del conjunto unico, es éste, quizd, el solo
agrupamiento inteligible aplicable a las obras de
Saarinen. Para otros arquitectos, la division de la
obra por periodos o por programas, cobra sentido y
ayuda a entenderla; en nuestro caso, ninguna de
esas opciones hubiera resultado util: de un mismo
periodo cronolégico son dos obras tan dispares como



la embajada norteamericana en Londres (1955 60)
y el estadio de Hockey Ingalls, en New Haven
(1956-59) ; una misma funcién tuvo respuestas tan
diversas como la terminal para T. W. A. en el Aero-
puerto de Kennedy (1956-62) y la terminal para el
Aeropuerto Dulles (1958-62) .

Escuelade Leyes. Universidad de Chicago

El campus universitario era, segun Saarinen, uno de
los pocos espacios en los que aun se mantenia un
caracter urbano positivo. Varias veees su estudia
hubo de proyectar temas ubicados en universidades .
En el caso de la Escuela de Leyes, el de la Universi-
dad de Chicago estaba tefido de un desvaida roman-
ticismo que le proporcionaba su no menas desvaido
estilo neogdtico.

Saarinen intenté no romper ese ambiente y su obra
traté de acompanar al entorno.

Todo objeto, pequerio o grande, tiene relaciones con sus vecCi-
nos. Quizd la cosa mads importante que aprendi de mi padre fue

que en cada problema de disefio uno debe buscar la solucién en
términos de la cosa mads grande y mds préxima (junio 19, 1958) .

El resultado es un edificio que satisface sin mayor
brillo las funciones inmediatas: albergar aulas y una
biblioteca. Y trata de responder ajustadamente a la
funcién mediata de adecuacién con el entorno (10) °
El propésito no se cumple, el intento no va mas alla
de romper el plano de los cerramientos de cristal
oscuro del bloque de la bibliateca, transformandolo
en un borde aserrado ribeteado por una fina car-
pinteria de aluminio (9) .

Por un lado el entroncamiento con un paisaje urbano
circundante no se produce: a) las distancias entre
los edificios son demasiado grandes; b) los espacios
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entre edificios estan profusamente arbolados; c¢) la
solucién de Saarinen presenta formas exteriores que
a pesar de la fractura de la fachada, son prismas
de cristal y hormigdn.

Por otra parte las funciones inmediatas no se bene-
fician en nada con ese planteo y sélo puede decirse
de la arquitectura que las alberga, que permite su
correcto acaecer.

Saarinen reconocié el valor del conjunto del campus:
los edificios tienen una disciplina que los trasciende:
el gético. Pero esa disciplina sélo sirvié para

seguir el mismo camino que Minoru Yamasaki habia seguido

y que seguiria Paul Rudolph en Wellesley: la parodia de un
idioma neogdtico™.

Colegios Erza Stiles y Morse, Uni-
versidad de Yale, New Haven.

Afos mads tarde, frente a otro campus universitario,
esta vez fuertemente neogdtico, Saarinen habia de
disehar una de sus mejores obras. Se trataba de dos
“colegios’ al estilo de la Universidad de Yale, es
decir, que seguian, a su vez, las pautas de los cole-
gios universitarios ingleses, en este caso, aquellos de
Oxford, y que debian albergar, cada uno, 250 estu-
diantes (35).

Cada colegio funciona como una unidad; un grupo
universitario casi autbnomo, donde estudiantes y do-
centes conviven y encuentran los elementos bdsicos
para su actividad, son las unidades elementales de
la Universidad. Cada colegio tiene dormitorios, co-
medor, lugares de reunién y biblioteca propios.

Las caracteristicas propias piden a la arquitectura,
recogimiento y unidad; una aislacién y una organi-



zacién tales que ademas de satisfacer las necesida-
des basicas inmediatas: dormir (38), comer, estu-
diar, reunirse; creen un sentimiento de ‘‘ser de’’, una
adherencia al cuerpo colegiado, cuya expresién con-
creta es el conjunto arquitecténico, alojamiento de
la comunidad. Esta caracteristica asocia, tipolégi-
camente, al college con todos los programas comu-
nitarios desde clubes y unidades vecinales hasta
cuarteles y monasterios. Saarinen comprendié rapi-
damente la raiz del problema:

De algin modo la arquitectura tiene que declarar que son cole-
gios, no dormitorios.

Esta comunidad elemental, debia, a su vez, incribirse
en otra mayor, que la englobaba: la Universidad,
cuyo campus estaba insertado en pleno tejido urbano
de New Haven y compuesto de edificios de un neo
gético de ladrillo.

Alli los edificios dejan entre si espacios arbolados
semiurbanos arbolados de dimensiones y relaciones
tales que, en sus calles y en sus patios, se experi-
menta esa sensacién de vida en comun; de agrupa-
miento con fines comunes.

Este paisaje urbano, a pesar de su romanticismo,
sigue siendo util para la vida universitaria. La ar-
quitectura moderna ha respondido con altibajos a
temas parecidos, desde los magnificos conjuntos in-
gleses de Cambridge hasta los anticomunitarios es-
pacios del |. I. T. de Mies van der Rohe en Chicago
y la Academia de la U. S. A. F. en Colorado Springs
de Skidmore, Owings y Merryll.

En los EE. UU., estos dos ultimos ejemplos, princi-
palmente el de Mies, eran aceptados como paradig-
mas de grupos de estudios a nivel universitario y
daban la imagen de lo que la arquitectura moderna
podria ofrecer al respecto.
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Saarinen ya habia solucionado programas universi-
tarios con distinta fortuna, pero en este caso su pro-
pia decision y la contribucion de uno de sus proyec-
tistas, el argentino César Pelli, evitaron el riesgo de
proponer una solucion, brillante y muerta a la vez,
en aras de adoptar el uniforme de la arquitectura
moderna:

Casi todos los problemas arquitecténicos pueden resolverse den-
tro del marco general de la arquitectura moderna. Pero a veces,

como en estos Colegios de Yale, un problema especial propone
un desafio especial (noviembre, 1959),

a lo que agreg6 un afo después:

Hoy, muchos de nosotros hemos vuelto a plantas mucho mas ce-
rradas (en oposicién a las plantas abiertas de Mies), donde las
hobitaciones son realmente habitaciones con cuatro paredes . . .
Sospecho que al repensar el panorama urbano debemos llegar
a una conclusién similar: colocar nuestros edificios de tal modo
que podamos obtener espacios ordenados y legibles entre ellos
(diciembre, 1960).

El problema era dificil, como escribiera un critico:

Insertar dos nuevos edificios en los conscientemente antiguos
entornos de la Universidad de Yale, era, potencialmente, tan
peligroso como introducir un par de jévenes artistas ‘‘metddicos’’
en un grupo de shakesperianos retirados™

En Yale, el disefo de los espacios abiertos fue abor-
dado tan cuidadosamente como el de los edificios. El
resultado fue una serie de patios de distinto valor:
patios de encuentro, con declives que insindan anfi-
teatros, donde la reunién resulta natural y plena;
patios pequefios, de pasaje, todos circundados por
una arquitectura volumétrica, ubicada en grupos
abrazantes, de acabado superficial rudo, de
organi-zacion formal sorpresiva y ordenada segun
pautas que escapan a la geometria de los poligonos
y cuer-pos regulares (36) .

El conjunto ofrece un paisaje urbano moderno, pero



cargado con esa sensacion de enclaustramiento que
tan positivamente habian logrado los viejos edificios
neogébticos. Con ellos tuvo que contar Saarinen al
disefar su grupo; éste no rompe con lo circundante,
afirma su individualidad sin independizarse com-
pletamente, en sus colegios los dormitorios aparecen
en torres o en bloques, dando un perfil quebrado
que armoniza con las antiguas torres neogdticas de
los alrededores las que, desde el interior del conjun-
to, quedan relegadas a un segundo plano decorativo.
Al mismo tiempo, los colegios ofrecen un seguro
recogimiento frente al caos urbano que se desarrolla
a sus espaldas, sobre el Tower Parkway. Los espacios
abiertos estdn enriquecidos con drboles y con escul-
turas de Constantino Nivola y con artefactos lumi-
nosos pensados mds como esculturas que como ele-
mentos de iluminacién (37).

Todo evoca fuertemente a las viejas universidades
inglesas y a los pequerios pueblos del Mediterrdneo,
pintorescos y aprensibles por el hombre caminando,
llenos de espacios articulados entre si donde el sol
crea sorpresa tras sorpresa.

Paul Rudolph, citado por Temko” dijo de los co-
lleges:

Son una magnifica escenografia para lvanhoe.

Reyner Banham, por su parte, insistio, en su critica
adversa a la obra, en sefalar como negativo el ro-
manticismo de los colleges:

Los dormitorios, exhiben los sintomas de un avanzado caso de
esa mania por lo pintoresco [en el sentido lunfardo del términol
que ha afectado a la reciente arquitectura académica de ambas

orillas del Atlédntico [...] efectos escénicos aptos para Macbeth
oLacancion del Desierto... 3.

Ambas criticas encubren un elogio no buscado por
sus autores dado que el pintoresquismo de Saarinen
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es, en este caso, funcional, y en el mdas alto grado,
debido a que a ese romanticismo se debe el acertado
clima de college que se respira en las nuevas cons-
trucciones.

El proceso constructivo, sin embargo, no fue resuelto
como en tiempos de lvanhoe. John Dinkeloo, socio
a cargo de los problemas técnicos, desarrollé un sis-
tema por el que la construcciéon de las paredes en
mamposteria de piedra se hizo segun métodos mo-
dernos que evitaron la costosa y anacrénica mano
de obra tradicional. La solucién se obtuvo con enco-
frados que permitian agrupar los mampuestos y co-
lar el hormigén de relleno con sistemas mecanizados
que bajaron su costo hasta hacerlo econémico con
respecto a otros muros de construccién convencional.

El conjunto difiere de la aceptada imagen de lo que
la arquitectura moderna debe ser. Es un brusco rom-
pimiento con toda una estética que Saarinen, en su
juventud, devoto admirador de Mies van der Rohe,
ya no admite como incontestable. En todo el mundo,
una oleada de reaccién antirracionalista alcanzaba
a los arquitectos, Saarinen también fue alcanzado
por ella y contribuyd con sus colegios a fortalecerla.

Dos centros de investigaciones:
Centro Thomas J. Watson, International Bussiness
Machines, Yorktown, New York, y Laboratorios Bell,
en Holmdel, New Jersey.

El pardmetro funcional subordiné también al diseho
de estos dos centros de investigaciones en electréni-
ca. Antes de abordar estos temas, la oficina de Saari-
nen tuvo la experiencia de proyectar un laboratorio
similar para I. B. M, en Rochester. De alli surgieron



las primeras ideas bdsicas que guiarian el disefo de
ambos laboratorios. Estas ideas fueron una expre-
sion descarnada de las necesidades funcionales es-
pecificas de los dmbitos a construir:

a) recogimiento sin aislacion;

b) flexibilidad mdaxima ante el cambio de equipo
técnico;

c) flexibilidad maxima ante la necesidad de reorga-
nizar las instalaciones;

d) simplificaciéon de las tareas de mantenimiento:
concentracion y accesibilidad del equipo y de las
fuentes y los conductores de energiaq;

e) control de la estabilidad climatica;

f) control de la iluminacién;

g) relaciéon inmediata entre intergrupo de laborato-
rio y oficinas;

h) armonia con el exterior circundante.

Los seis primeros puntos llevaron al disefo de un
prototipo de espacio laboratorio, el que se desarrolla,
subdividido, a lo largo de la mesada que utilizan los
investigadores. Detrds de esa mesada un muro de
1.20 m. de ancho alberga las instalaciones mecani-
cas necesarias. Este muro de elementos sirvientes
actda como espina dorsal de dos tiras de laboratorios
situados a ambos lados de él. El acceso a los labora-
torios se realiza por un corredor que sirve también
de acceso a las oficinas, las que se sitian simétrica-
mente con respecto a una espina dorsal, esta vez
destinada a depdsito (28, 34).

Este sub-conjunto prototipico de laboratorios-corre-
dor-oficinas puede repetirse para constituir conjun-
tos mayores y permite la solucion de edificios de
diferentes escalas, desde las mas reducidas, hasta el
enorme de Bell en Holmdel, que albergard, una vez
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terminado, 4.500 investigadores. El punto g) reque-
ria que ese agrupamiento se hiciera a través de es-
pacios sirvientes de circulacidon, que admitieran dos
tipos de vecinazgos: el inmediato: oficina-laborato-
rio-seccion, y el mediato: grupo méximo de inves-
tigacion.

La primera relacion se resuelve en forma éptima con
los corredores transversales, de hasta 33 m. de lar-
go (29); la segunda, que sirve para intercomunicar
un grupo cuya dimensiéon mdaxima fue dada por una
“"unidad universitaria’’ (mas o menos 1.000 investi-
gadores), se resolvid con corredores longitudinales.
Estos llegan a tener una dimensién maxima, en linea
recta, de 100 m. en Holmdel y de 327 m. en York-
town. En el segqundo caso se rompid la perspectiva
agobiante que resultaba de tales dimensiones, cur-
vando el total del edificio, contribuyendo asi a satis-
facer otra exigencia: la armonia con el entorno na-
tural. En ambos casos, los corredores se desarrollan
como espacios prismaticos alargados con limites la-
terales distintos; en uno, sélido y vacio (corredores
transversales) se alternan ritmicamente y en otro
la vista se abre, a través de las ventanas, al paisaje
circundante (25).

Como puede notarse, estamos ante unos de esos ca-
sos excepcionales donde la légica funcional va sien-
do acompafnada por una concrecidn arquitectonica
que le corresponde directamente.

Asi resulta fdacil entender el partido adoptado en
ambos casos; un nlicleo de laboratorios-oficinas-co-
rredores transversales que no tiene relacidén directa
con el exterior por que no la necesita, y una zona
colchén, circulatoria, climatizada con el aire de re-
torno, que proporciona una distension psicoldgica
en el momento en que se abandona la inevitable
concentracion sobre la mesada de los laboratorios.



El punto g)rigidla concreciéon total de cada con-

junto. En Yorktowngran arco acompafa a las
cotas de nivel de la colina a la cual abraza. La

convexidad del arco encierra al espacio destinado
al estacionamiento de automoéviles de los
empleados y por ella se realiza el acceso de los
mismos.

Ante el frente convexo de los laboratorios |. B. M.
se exhibe el magnifico paisaje del condado de West-
chester, panorama asegurado por la propiedad de
96 Ha. en la que se asientan los laboratorios. En
medio del parque natural que la rodeq, la construc-
cién, achatada ( tres pisos) se integra sin
mimeti-zarse al combinar las lineas curvas de su
perfil y la superficie reflejante de sus vidrios
oscuros (24).

El lado céncavo encierra un jardin hundido inme-
diato, atravesado por puentes de acceso y disefado
por Sasaki, Walter y Asociados (28).

Este jardin propone un paisaje de escala menor, de
visuales cortas y concentradas que juega en contra-
punto con el otro, el ilimitado, del frente convexo.

En Holmdel no hay colinas, aunque si un paisaje
rural igualmente atractivo. La forma total del con-
junto es aqui agresiva, extempordnea: un enorme
prisma de 210 m. de largo por 100 de ancho y casi
30 de alto (31).

Saarinen descubrié aqui algo que ya habia intuido
en Yorktown: la enorme masa podia desintegrarse
si el tratamiento superficial era especular y reflejaba
el paisaje, continuando el suave perfil de las loma-
das y cambiando de colores segun lo hiciera el
entorno. Exigid y consiguié de la industria vidriera
cristales que refiejaran un gran porcentaje de la
energia solar: calor y luz. El resultado ha sido una
pared de espejos sostenida por oscuros parantes me-
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tdlicos y que refleja el 70 % de la energia solar
segun el siguiente desglose:

46.5 % de energia radiante.
23.5 % de calor convectado.

El resultado visual fue el previsto: la casi magica
desaparicion del enorme volumen, mimetizado con
el paisaje circundante.

En ambos casos Saarinen quiso ir mds alld y anadid
elementos con intencién predicativa. En los dos ca-
sos los intentos quedaron reducidos a alegorias ar-
quitecténicas de dudoso valor decorativo. En
York-town, la entrada de visitantes estd cubierta
por una marquesina de hormigdbn que apea en
pilares de piedra del lugar, los que a su vez se
continian en pétreas fallas bajas que rematan en
pedestales sobre las que dos excelentes esculturas de
Seymour Lipton, Argonaut | y Argonaut I
conmemoran la intrepidez de los marinos helenos
(24). Todo el conjunto quie-re decir, en opinién de
Saarinen, movimiento, vuelo, audacia y se predican
como ideas asociadas a un trabajo de
investigacion cuyos frutos y proezas mads
sensacionales ocurren en el campo de la astrondu-
tica. Si la alegoria es aqui facil y barata, atn mds
débil lo es en Holmdel, donde el grupo edilicio se
inserta en un esquema de composicion cldsica, axial
que propone como punto de vista monumental
al tanque de agua (30). El romanticismo de Saari-
nen es, como ya lo sefialdramos antes y como lo
precisaremos mads adelante, englobante, y aun
aque-llos de sus edificios que parecen ser un
resultado predeterminado por las exigencias
funcionales, como los que comentamos, muestran,
aqui y all@, los sig-nos de esa condicion.



Terminal en el Aeropuerto Internacional John
Foster Dulles, Chantilly, Virginia.

También en el Aeropuerto Dulles, la necesidad de
monumentalidad llevé a Saarinen a soluciones for-
males y estructurales que pueden ser sospechosas
de romanticismo predicativo, a la manera de los
neocldsicos del siglo diecinueve. Sin embargo, el
pardmetro funcional fue tenido en cuenta tan rigu-
rosamente que el partido adoptado y la solucién
resultante es, en materia de aeropuertos, la respues-
ta mds avanzada que se ha producido hasta ahora.
El principio de respetar a la funcién estd profundomente me-
tido en mi. Pero, yo na espero resolver mis problemas arquitec-
ténicos a partir de él. A veces, sin embargo, el problema y la
ocasién estan maduros para un nuevo planteo enteramente fun-

cional, y en tal ocasién la funcién puede resultar el principio
predominante y director del disefio (diciembre 19, 1959).

En el caso del aeropuerto Dulles el problema y la
ocasién estaban maduros para que se produjera un
nuevo planteo arquitecténico que solucionara el pro-
blema de las terminales de aviacién. Pértico para la
era del jet, llamé Saarinen a su obra y ain mas
admirativamente, Allan Temko escribid:

Este es el ideal platénico de un aeropuerto, imbuido de
realismo aristotélico, que podria haber sido hecho por el

maestro de Chartres o Michelangelo, si tales artistas hubieran
vivido en la segunda mitad del siglo XX 4,

Saarinen habia disefiado ya el edificio terminal para
la T.W. A. en el aeropuerto Kennedy, en Nueva
York; alli se habia interiorizado en el problema
planteado por dos dreas de uso cuyas funciones,
ademds de ser diferentes, mutaban con un tiempo
distinto. En grandes rasgos el problema podia plan-
tearse asi: una zona de recepcidn, informacion vy
distribuciéon de pasajeros, equipajes y carga y una
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zona de servicio de los aviones con pistas de aterri-
zaje, servicios de aprovisionamiento, mantenimiento
y reparacién. Debido a los avances de la tecnologia
ambas zonas evolucionaban histéricamente con rit-
mos distintos: la primera sélo requeria, a medida
que las necesidades se incrementaban, aumentos en
capacidad, pero no cambios bdsicos en la manera de
satisfacer las necesidades de los pasajeros; en la
segunda en cambio, cada adelanto técnico de la
industria aerondutica requeria transformaciones ra-
dicales. Tal habia ocurrido en los primeros 50 afos
del siglo veinte a medida que aumentaban la capa-
cidad, la autonomia de vuelo y la complejidad téc-
nica de los aeroplanos. Mejores servicios, mejores
y mayores pistas se hacian necesarias y nadie podia
preveer razonablemente hacia adénde llevarian los
nuevos cambios.

El partido se resolvia en un punto critico: la unién
entre ambas zonas; ya que la primera se construia
con una posibilidad de uso que abarcaba un lapso
de tiempo durante el cual la segunda se transfor-
maba imprevisiblemente. Todos los aeropuertos del
mundo eran ejemplos de esta situacion: el aeropuer-
to crecia en su segunda zona hasta que era necesa-
rio construir en otro lugar un aeropuerto completa-
mente nuevo, abandonando en el primero una zona
de pasajeros cuyo crecimiento y acondicionamiento
hubieran resultado practicos.

La obsolescencia del conjunto podria preveerse ad-
mitiendo una articulacién que permitiera cambios
bdsicos en la zona de aviaciéon y cambios controlados
y sélo de capacidad en la zona de pasajeros.

Las grandes terminales aéreas del mundo resolvie-
ron o trataron de resolver el problema a costa del
viajero, grandes espigones avanzan hasta las pistas
de aterrizaje mediante ingeniosos y complicados co-



rredores moviles telescopicos, por cuyo interior los
pasajeros embarcan o desembarcan. A pesar de todo,
el crecimiento en el numero de vuelos y en el tamafo
de los aviones condena a la obsolencia a esta
solucion, deficiencia a la que se suma el enorme
recorrido que el pasajero se ve obligado a efectuar.
(En  O’Hare, Chicago, el mayor aeropuerto del mun-
do, el pasajero debe caminar mas de 1500m.)
Saarinen, trabajando con los técnicos de Amman
y Whitney, Burns y Mc Donell y Charles Landrum,
desarrollé la idea que, en germen, ya se aplicaba en
los aeropuertos europeos, donde, para proteger a los
viajeros de las inclemencias del clima se los acer-
caba a los aviones en 6mnibus. La idea se desarrollé
hasta arribar a la imagen de una “’sala de espera
automovil”’, la que mads tarde fue construida por la
Chrysler Motors (39) .

Asi, el edificio terminal albergaria los servicios de
informacién, distribucién y recepcién de pasajeros,
servicios cuyo crecimiento no se producia en rela-
cién aritmética con el incremento del caudal de
viajeros, y la zona de servicios aeronduticos y ate-
rrizaje se encontraria apartada, desligada fisica-
mente de la primera, y capaz de cambiar
segun las circunstancias lo requirieran.

Los grandes émnibus ‘’salas automdéviles” llevarian
y traerian a los pasajeros y a sus equipajes,y su
nimero aumentaria segun las necesidades, sin que
este aumento pusiera en crisis a todo el conjunto.
Ademds un futuro crecimiento deberia preverse para
el edificio terminal, para lo cual su forma y su es-
tructura deberian ser ‘‘abiertos’’, ampliables, por
accesiéon modulada.

Esta imagen previa de necesidades y modos de sa-
tisfacerlas se concreté en un Unico edificio que al-
bergaria las oficinas de todas las aerolineas, cubierta
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con una enorme estructura, y en una zona de servi-
cio alejada y adyacente a las pistas.

1

Saarinen disefd las ‘‘salas méviles’’ para seguir
manteniendo a los viajeros en un clima arquitecté-
nico que, aunque moévil, no resultara en un mnibus.
La solucién, como se ha descripto, va mds alla de
los limites del quehacer arquitecténico propiamente
dicho, pero el disefo de un aeropuerto sélo podria
tener éxito si se encaraba como el disefno de un
sistema y no de una sumatoria de elementos resuel-
tos aisladamente.

Nadie nos pidi6 que nos metiéramos con el problema de una
terminal de la era del jet mas alla de la pura arquitectura. Pero
creo que el arquitecto tiene que asumir este tipo de responsa-
bilidad [...]llegamos al concepto de la ‘’sala mévil”: una
sala de partida sobre ruedas, una parte de la terminal que se

autosepara del edificio y se desplaza hasta donde el aeroplano
espere, convenientemente estacionado y servido (julio, 1960).

Aqui reside la mejor contribucion del equipo a la
solucién de las necesidades que debian satisfacer.

Cuando Saarinen concreté el edificio de la terminal,
lo cubrié con un gran techo suspendido (40; 41), a
la manera del Estadio de Hockey, en New Haven.
El techo cuelga y su flecha se acusa en el interior
del gran espacio dinamizado por las generatrices
que acentdan su dimensidn longitudinal. Los soste-
nes laterales situados cada 12 metros, son de dis-
tinta altura; los mayores, en el lado de arribo, mi-
den 19.50m.; y los menores, sobre el lado de las
pistas de aterrizaje, miden 12 m. Entre ellos, trans-
versalmente, se tendieron cables de acero que so-
portan los paneles de hormigdn que conforman el
techo. Los grandes vanos que resultan entre soportes
fueron cerrados con cristal, permitiendo visuales
abiertas hacia el paisaje y cerradas hacia la zona
de aterrizaje, lado sobre el que se encuentran las



entradas a las 38 ‘’salas moviles’’ y el acceso al
restaurant, a la torre de control y a la terraza de
despido y recibo de pasajeros.

Sin embargo, a pesar de su lacida gestacion, a partir
de la funcién y del correcto manejo del disefio de
un sistema y no de partes, el espacio resultante ca-
rece de la riqueza acogedora que se obtuvo en los
colegios de Yale o del asombroso dinamismo de la
mucho menos eficiente terminal de la T. W. A. en
Nueva York.

En algunas partes se experimenta esa falta de am-
bientacion. En la enorme sala general, el espacio se
comprime en el centro y alli la cubierta amenaza
aplastar a los quioscos que se agrupan longitudinal-
mente. Las zonas de espera y reunion, a pesar del
exquisito amueblamiento disefiado por el estudio
(42), resultan inhéspitas e inhumanizadas (43).

La torre de control se levanta como una elegante
escultura. Unico lugar donde el impulso formal pri-
v6 sobre las necesidades. Sus paramentos inclinados
suavizan la silueta pero al mismo tiempo complican,
en el interior, la instalacién de equipos cuyo disefio
ha sido pensado para apoyar sobre paramentos ver-
ticales. Las dificultades e inconvenientes para el
equipamiento mecdnico de la torre de control se
aceptaron en nombre de la forma exterior.

El aeropuerto Dulles, es, dentro de la obra de Saari-
nen, el lugar de encuentro de dos lineas que nacen,
una, en la experiencia técnica del Auditorio Kresge
y la otra, en la busqueda estético-tecnoldgica de la
General Motors.

No creo que la terminal deba ser valorada como una obra de
arte. Pienso que enfrentamos este trabajo como un problema
que pone ante el arquitecto su relacion total con el mundo
presente (marzo, 1961). .. Pienso que este aeropuerto es lo me-
jor que he hecho’’ (junio 21, 1961).

36



37

La sintesis de la forma a partir de la tecnologia

Music Tent, Aspen, Colorado. 1949,

Centro Técnico General Motars, Warren, Michigan, 1948-1956.
Auditorio y Capilla Kresge, Instituto de Tecnologia de Massa-
chusetts, Cambridge, Massachusetts. 1953-1956.

Estadio de Hockey David S. Ingalls, Universidad de Yale, New
Haven, Connecticut. 1956-1959,

Nuevos materiales estructurales, nuevos usas, un nuevo espiritu
de nuestra época. Si, estamos enfrentando nuevas fronteras. Este
no es un periodo para refinamientos (marzo 11, 1952).

A pesar de este razonamiento y a la vez consecuen-
temente con él, Saarinen proyectd, junto con su
padre, el Centro Técnico de la General Motors, en
Warren. Alli llevé al limite el empleo de soluciones
tecnoldgicas, de fabricacion y construccién, con un
propdsito expresivo. El Centro Técnico deberia ser
una expresion de lo que la industria metallrgica
podia producir en masa y con alta precision.

General Motors es una industria que trabaja el metal; es una
industria de precision; es una industria de produccion en masa.
Todas estas cosas debian ser, en cierto sentido, expresadas en
la arquitectura del centro técnico.

Por lo tanto, el disefio se basd en el acero, el metal del auto-
movil. Como el mismo automovil, los edificios han sido arma-
das coma en una linea de montaje, con unidades producidas en
gran serie.

Cien anos después del Crystal Palace, Eero Saarinen™
repitid un proceso analogo al de Paxton: crear un



edificio a partir de una construccién basada en ele-
mentos modulares, construidos en fdbrica, sin tra-
bajos de terminacién en obra y donde el ensambla-
miento de piezas reemplazaba a la elevacién de
muros de mamposteria o al colado de hormigén in
situ o al soldado de acero laminado. Esta fue la crea-
cién técnica mas brillante de Saarinen, apoyado por
la empresa mds poderosa del mundo. Hasta los labo-
ratorios electronicos, Saarinen no repetird espacios
homogéneos, flexibles, ‘‘universales’”” como los hu-
biera denominado Mies van der Rohe.

Alli, Saarinen y General Motors demostraron hasta
dénde podia la nueva arquitectura contar con
mate-riales nuevos  para nuevas funciones:
rellenos de neoprene, paneles de acero esmaltado,
cielorrasos plasticos para iluminacién continua y
homogénea, montaje en seco de paneles que
permiten el facil reordenamiento de las divisiones
internas, fueron contribuciones surgidas de esa
alianza.

Nunca estuvo Saarinen mds cerca de la arquitectura
moderna tal como la plantearon Gropius en la Fagus y
Mies van der Rohe en el campus del I. I. T. E} mis-
mo afo de la inauguracién del Centro
Técnico, Saarinen pudo decir con certeza:

El tercer principio de la arquitectura moderna, lo conciencia
del pensamiento y la tecnologia de nuestro época, es, para mi,
un desafi6 presente. Siempre quiero buscar nuevas posibi-
lidades en los materiales de nuestro tiempo y darles el lugar que
les corresponde en el disefo arquitectdnico (diciembre 19, 1956).

Los Unicos puntos débiles que podrian sefialarse en
la obra, son aquellos donde no se llevé hasta sus
ultimas consecuencias la concrecién de una arqui-
tectura, cuya premisa bdsica debia ser el sistema
técnico que la producia.
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Auditorio y Capilla Kresge, M. I. T
Cambridge, Massachusetts.

“’

Cuando Saarinen se enfrentd con el disefio de un au-
ditorio para el M. |I. T. que albergara dos salas, la
motivacion tecnolégica resulté predominante. No se
traté esta vez de una tecnologia industrial, sino de
la mds tradicional y “arquitecténica’’ tecnologia del
hormigén armado (2; 3).

Saarinen resolvidé el conjunto con una gran cupula,
la mayor en los EE. UU. en su momento, y en hor-
migén armado y un cilindro de ladrillo, que alberga
a la capilla y que enfrenta a la cdpula. Esta altima
es una porcién (1/8) de superficie esférica, cons-
truida como una cdscara de hormigdn que apoya en
tres puntos.

En este caso particular, a estar de lo dicho por sus
principales colaboradores en el diseno, Saarinen par-
tié6 de inmediato de la solucién cupular:

Una delgada estructura de hormigén parecia ser la forma apro-

piada para expresar el espiritu de esta avanzada escuela de
tecnologia (enero, 1959).

Y subordiné todo a esta intencién. Esta subordina-
cién, negada por el propio Saarinen, es, sin embar-
go, detectable cuando se analizan las propuestas
de auditorios que han surgido de la arquitectura
moderna: el concurso de ocho teatros de la Funda-
cién Ford; los auditorios de Alvaar Aalto, entre
otros.

Estos ejemplos demuestran la debilidad del razona-
miento de Saarinen:

Un concepto fundamental en el disefio de auditorios es dejar
que los requisitos funcionales, acusticos y visuales, determinen
la forma. Pero no hay una forma actstica ideal. Aunque la
funcién tiene que ser respetada, parecia igualmente justificado
dejar que la forma bésica fuera determinada por la estructura . . .



Y asi siguié adelante con su béveda que, por ser
unica en su momento e implicar una nueva expe-
riencia estructural, le atrajo desde el principio. En
1950, el uso del hormigébn armado en arquitectura
no era comun en los EE. UU. y menos adn era
uti-lizarlo en estructuras no triliticas. Nervi era, al
de-cir de Kevin Roche, quien en ese afo se uni6 a
la firma, muy poco conocido, y la empresa a la que
se lanzaba Saarinen era realmente inusitada en
esos momentos y en ese pais.

Asi naci6 el partido de este edificio en el cual los
interiores se acomodan con dificultad (2) a la co-
bertura envolvente, en el cual los cerramientos re-
sultan de la forma estructural y provocan conflictos
con la funcién albergada, como en el caso de los
depdsitos cuyos cristales han debido opacarse por
razones de necesidades internas. De manera fla-
grante, Saarinen viol6 sus propios principios:

La integridad estructural es un principio permanente y potente
y no querria apartarme nunca de él. Expresar la estructura, sin
embargo, no es un fin en si mismo. Solamente es importante
cuando la estructura puede contribuir al totol y a los otros prin-
cipios (diciembre, 1956).

Y esta violacién se hace ain mds penosa al exami-
nar como la cipula fue una desafortunada opcién,
en cuanto a la conformaciéon de un entorno urbano
en pleno corazén del M. 1. T.

Su simetria triaxil no destaca suficientemente la
entrada al auditorio, al no enfatizar una zona de
enfrentamiento claro en un edificio que no tiene
frentes ni fondos, que no ayuda a armar espacios
exteriores, de por si dificiles de solucionar.

No podria pedirse peor vision que la de un techo
curvo que sube desde cada apoyo y exhibe su super-
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ficie pintada de aluminio y emparchada de alqui-
tran. Al fin, aquella forma que surgié como la
beloved one sufrié alin la critica de su creador:

Reviendo esto tempranao obro, pienso que lo ctpula y lo capillo
pueden ser criticadas por ser demasiado egacéntricas. Las for-
mas de ambas son cerradas. Na contribuyen con nado en lo
creacion de uno unidod dentro de un drea que tonta lo necesita.
Desde el camienzo concebimos o estos edificios en una gron
plaza, pero olvidamos definir y cristalizar exactomente cémo
padria obtenerse aquello. Esto es lo que deberia haberse hecho
(Arch. Record, noviembre, 1960) .

Estadio de Hockey DavidS. Ingalls, Uni-
versidad de Yale, New Haven, Conn.

El camino iniciado en el M. |. T., continub en el es-
tadio para Hockey, de la Universidad de Yale (11).
Ambos encargos fueron simultdneos con un tercero;
el de la estacién terminal para la T. W. A, en el
Aeropuerto Kennedy. Los tres proyectos se influye-
ron mutuamente, Roche recuerda como las ideas que
surgian para el estadio se mezclaban con aquellas
otras de la T. W. A, El auditorio fue, como hemos
sefialado, un ejercicio circunscripto a la tecnologia
de la cobertura, la que subordiné toda otra conside-
racién. La terminal de T. W. A., como veremos mds
adelante, recogi6 la experiencia técnica pero la su-
bordind, a su vez, a la funcién expresiva del edificio.
El estadio de hockey, centrado con respecto a las
obras mencionadas, surgié como la respuesta mas
directa para una necesidad de fdacil definicion.

Se trataba de cubrir un gran espacio, bajo el cual
2.800 espectadores asistirian a partidos de hockey
sobre hielo, los que se desarrollan sobre una pista
de 26.50 x 60 m. Del trazado de visuales y de la



forma de la pista se deduce la planta oblonga y
eliptica, la que debe cubrirse con el minimo de apo-
yos internos (13).

Estas condiciones tan claras llevaron a una solucion
simple: un gran arco parabdlico longitudinal, apo-
yado en los extremos del cual cuelgan cables que se
anclan en dos arcos laterales apoyados horizontal-
mente, de curvatura idéntica a la del arco principal.
Sobre el tendido de cables traccionados se apoya la
cubierta de madera (12) .

El espacio encerrado cobra todo su dinamismo de
esta solucion estructural: se encrespa siguiendo la
fuerte direccién marcada por la costilla longitudinal
y se tranquiliza al derramarse sobre los costados si-
guiendo la forma abombada generada por las va-
riables catenarias de los cables.

En 1949, cuando cred la tienda para conciertos de
Aspen, Saarinen tuvo oportunidad de trabajar con
estructuras de traccién; en Yale, Saarinen conté con
la asistencia técnica de Fred Severud, autor a su vez,
junto con Nowicki, de la estructura de traccién del
Pabellén Stock, en Raleigh. Juntos, Saarinen y Se-
verud, concibieron el gran arco de hormigén y el
sistema portante que combind con tanto acierto el
aprovechamiento de la resistencia de cada material:
compresién para el hormigén armado, traccién para
el acero, y la conformacién de un espacio excelente
para albergar la funcién que en él tendria lugar.

El concepto del edificio fue logrodo como una consecuencia
completamente [6gica del problema ... [el resultado fue...]
un edificio en el cual el mundo-forma creado por los ingredien-
tes badsicos de la estructura se expresa en todas las partes com-
ponentes . .. (enero, 1959).

Sélo en algunos aspectos el disefio arquitecténico
escap6 del control y de la subordinacién al parame-
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tro técnico: la solucién de los espacios sirvientes. El
local de depésito y el de las calderas no estdn inte-
grados y ambos grupos, ubicados al fondo del gran
espacio, parecen agregados sin orden y relacién con
el conjunto principal.

Las formas resultantes inspiraron un deseo de expe-
rimentar que habia de resultar en la propuesta para
la T.W. A. en Nueva York. En la entrada del esta-
dio, las formas se agitan y se continGan en un rico
juego dindmico, el que mas tarde seria vehemente-
mente exaltado en el Aeropuerto Kennedy.



Lo expresividad englobante

Monumento Nocionol a Jefferson, St. Louis. 1948-64.
Terminal para la Trans World Airlines, en el Aeropuerto Kenne-
dy, New York, 1956-62.

Monumento de guerra para el condado de Milwaukee, Winscon-
sin. 1953-57.

Embajada de EE. UU. en Londres. 1955-60.

En 1948, Saarinen gané un concurso nacional de
proyectos para la construccién de un monumento
que conmemorara la expansion de los pioneros ha
cia el oeste; ubicado en St. Louis, sobre el rio, Saari-
nen propuso un gran arco en forma de catenaria.

El proyecto se reanimé en 1959 y el monumento se
encuentra actualmente casi terminado. Saarinen lo
resolviéo como una metafora arquitecténica, tan lite-
raria que recuerda a los viejos modos alegéricos del
siglo diecinueve.

El mayor propdsito aqui era crear un monumento que tendria
significacién duradera y seria un mojén de nuestro tiempo. . .
Una forma absolutamente simple, tal como las pirdmides y los
obeliscos egipcios, parecia ser la base de los grandes monu-
mentos que han mantenido su dignidad y significacién a través
del tiempo. Ni un obelisco ni uno coja rectangular porecian
adecuados para este sitio o para este propdsito. Pera, aqui, al
borde del rio Mississipi, un gran arco parecia ser lo adecuado.
Pero qué clase de arco. Creemos que para soportar la prueba
del tiempo el arco tiene que ser la mads pura expresién de las
fuerzas internas. Este arco no es una verdadera pardbola, como
a menudo se dice. Es una curva catenaria, la curva de una
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cadena colgante, una curva en la cual las fuerzas de compre-
sidn se mantienen continuamente dentro del centro de las patas
del arco. La precisién matematica parecia destacar lo intemporal
de la forma, pero al mismo tiempo su calidad dindmica parecia
ligarla a nuestro tiempo. El arco tal como fue finalmente pro-
yectado tiene 189 m. de altura y una luz igual. Un ancho de
16.80 m. en las bases que se adelgaza a 5.40 m. en el vértice.
De hecho parece una forma que se eleva, mds que una forma
descansando sobre la tierra. Habiendo arribado a una forma que
parecia tener permanencia y pertenecer a nuestro tiempo, qué
material expresaria también esas dos condiciones. El acero inoxi-
dable parecia la respuesta inevitable, y asi nos decidimos por
acero inoxidable con un nicleo de hormigén. Todas estas cosas
parecian juntarse para la concrecion del monumento apropiado
para este lugar y para nuestro tiempo. El arco puede ser un
arco triunfal para nuestro tiempo como lo fueron para los suyos
los arcos triunfales de la antigliedad clésica . . . El puente hacia
el oeste... (enero, 1959).

Basta la lectura de este comentario para entender la
ingenuidad con que Saarinen abordd los temas que
¢él consideraba cargados de significacion. Su actitud
no difiere en nada con aquella de los eclécticos del
siglo diecinueve, por ejemplo, el famoso Charles
Blanc, cuando recomendaban las formas géticas
para edificios religiosos porque son semejantes a dos
manos en plegaria o insistian sobre la permanencia
intemporal del clasicismo griego y del consiguiente
madrmol pentélico.

En toda la obra de Saarinen aparece, aqui y allg,
ese monumentalismo romdntico y alegoérico que lo
lleva a cargar de significados literarios a sus obras.
Recuérdese los Argonautas de Lipton, en Yorktown;
el tanque de agua, en Holmdel; la forma simétrica
del monumento de guerra de Milwaukee.

En esta dltima obra las razones que llevaron a la
seleccion de la forma, la estructura y la termina-
cion superficial del arco de St. Louis, se olvidan y
se cambian por un planteo formal rigido, la planta



se asemeja a una cruz griega, concretado con
hormigébn armado en una estructura hiperestdtica
inimaginativa y por una terminacién ruda que
intenta predicar fortaleza. Aunque Allan Temko*
disculpa la debilidad de esta obra debido a que
Saarinen se encontraba preocupado por el concurso
para la Embajada en Londres, es justamente del
andlisis de esta ultima obra donde surge con clari-
dad la ingenuidad de Saarinen frente al aborda-
miento de lo monumental cuando esto se hacia ne-
cesario.

Para la Embajada de Londres, Saarinen buscé por
una parte, armonizar con el marco urbano de Gros-
venor Square, y por otra,

tenia que ser un edificio orgulloso por derecho propio, porque el
edificio de una embajada es un edificio importante parg,ambos

paises: el huésped y el invitado y por lo tanto, creo que deberg
ser un mojén ... (junio 15, 1960).

Esto es coherente con otras declaraciones de Saari-
nen cuando admite que

no tengo objeciones al espiritu clasico. Poro edificios de gobier-
no, al espiritu deberia prevalecer ... (abril 18, 1958).

No es de extrafar, entonces, que los errores que sur-
gieran en la justificaciéon del Arco del Oeste, se con-
tinden en la Embajada de Londres, que resulté ser,
al fin un edificio de organizacién formal neoclésica,
pesado, vaciamente solemne y presuntuoso. Un error
arquitecténico que proviene de un error de signifi-
cacién. Con razén pudo preguntarse el britanico Pe-
ter Smithson™:

Queriamos que [el edificiol fuero revolucionario y estamos des-
concertados . . . cdmo puede uno aceptar tales formas congelados
y pomposas como lo verdadero expresién de una generosa so-
ciedad igualitaria.

Todo aquello que Saarinen se proponia expresar
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como “‘ser de su época’’, corresponder al tiempo, en
fin, la condicién de actualidad, naufragd en estas
obras transformado en las caracteristicas mds obvias
de lo ““monumental”’.

Edificio Terminal paralaTrans World
Airlines, Aeropuerto Kennedy, Nueva York.

Cuando abordo un problema arquitectdnico, trato de descubrir
su significado real. Cudl es su esencia y cédmo puede la estruc-
tura total capturarla. Cémo puede el total de edificio comunicar
emotivamente su propédsito y su significado. Comunicar un
significado es parte de los propésitos inspiradores de la arqui-
tectura y por lo tanto es para mi un principio fundamental de
nuestro arte (diciembre 19, 1959).

Cuando Saarinen se enfrenté con el encargo de la
T. W. A. encontré la ocasiéon oportuna para desarro-
llar este pensamiento. Entonces, motivado por sus
propias ansias expresivas planted el problema asi:

a) el edificio deberia ser “distinto y memorable’’;
b) deberia ser una obra en

la cual la arquitectura misma expresa el drama, la excepciona-
lidad y la excitacién de viajar [...]. Por eso —concluia
Saarinen—, llegamos a esta estructura, la que consiste esen-
cialmente de cuatro bdvedas de barril, interrelacionadas, de
formas ligeramente diferentes, soportadas por cuatro columnas
con forma de Y ...%

Asi planteado, el problema parece claro y el proceso
de disefio, causal. Sin embargo, a poco que exami-
nemos las necesidades propias del edificio, tal como
ya lo hemos hecho al referirnos a la terminal del
Aeropuerto Dulles, veremos que el proceso fue in-
verso, primero existié un deseo expresivo, basado en
la excitacion y en el entusiasmo por las formas que
se desarrollaban en el trabajo contempordneo y pa-
ralelo del Estadio Ingalls, y de alli se dedujo la aco-



modacién de necesidades y la busqueda de signi-
ficacion.

En primer lugar, la excitacién del viaje que Saarinen
pretendia evocar, no era tal en una época en que la
cotidianeidad y la tranquilidad de los vuelos los ha-
cian casi aburridos. En segundo lugar, utilizar for-
mas de un fuerte dinamismo perceptual, evocaba
mds el vuelo de los viejos Focker que aun se usan
en acrobacia, que el de los modernos y serenos avio-
nes a reaccion.

Y en ese sentido la incongruencia se detecta clara-
mente al imaginar la reaccién asustada del pasajero
que creyera realmente que el tipo de vuelo que le
espera es similar a la acrobacia sugerida por la ar-
quitectura. El edificio tiene, desde el exterior, una
actitud levigatoria, de antigravedad; la unica direc-
tamente relacionada con el vuelo y sobre la que
Allan Temko basa su defensa de T. W. A. al
sefalar que evoca correctamente el desafio del vuelo
y la libertad espacial que éste propone.

Es éste un punto demasiado débil para justificar un
proceso de disefio en el cual cada elemento no estd
relacionado con el todo, segun un riguroso criterio
de necesidad, tal como habia ocurrido, con los alti-
bajos senalados, en Chantilly, o tal como ocurre con
el disefio de los aviones. Saarinen creyendo imitar
el modo de operacién, imité la forma del artefacto
que la posibilita (el aeropuerto ha sido comparado
con un gigantesco pajaro en actitud de levantar vue-
lo); imitd no la operacién, sino la herramienta, en
detrimento de la idoneidad de la arquitectura, la
cual es, a su vez, un objeto con funciones especificas
a cumplir.

En ambos edificios [en el Estadio Ingalls y en T. W. A.] la po-

sibilidad de cubrir grandes luces ha sido una excusa para com-
placerse en un tipo de expresionismo casi indiscreto ... un
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andlisis de Idlewild muestra que lejas de un programa que
sugiera formas, las formas han sugerido una interpretacién es-
puria del programa®,

Ubicados en medio de una agrupacién de edificios
dispares que conforman un entorno aullante, el edi-
ficio desdice todas las consideraciones de Saarinen
sobre las relaciones positivas que deberian plantear-
se entre arquitectura y entorno. Lo inusitado de sus
formas estructurales no permite ninguna relacién
con el medio, como no sea una relacién conflictual.

Hasta aqui he insistido, principalmente, en lo in-
apropiado de los métodos de disefo. Los errores se-
fhalados, sorprendentemente, no han conducido a
una arquitectura falta de mérito. El dmbito que se
propone a la experiencia del viajero es un dmbito
rico, a pesar de todos sus defectos, y este sentido,
de un gran valor arquitecténico. Estos defectos son,
sin duda, inocultables:

La estructura del techo es opresiva en el punta de acceso, pero
se eleva dramdticamente hacia los costados, los que no tienen
un significado especial en el conjunto. Asi las necesidades de
monumentalidad son satisfechas, pero esta monumentalidad estd
divorciada de la funcién humana y resulta puramente retérica.
En los sitios de entrada y salida se sugieren puntos de succion
y compresién violentas, pero la circulacién de las personas en el
cuerpo central del edificio estd expresada con una simetria es-
tética propia de Beaux Arts, sin duda ineficiente por lo menos
en el nivel psicolégico de tener que elegir entre dos escaleras
iguales y opuestas. No parece haber nada en el programa que
sugiera esta simetria excepto la existencia de dos puntos de
embarque®.

Sin embargo, aun de la comparacion de T. W. A.
con Dulles, aparecen ciertas notas dificiles de enten-
der segiin un esquema demasiado simple de lo que
la arquitectura debe ser. En Dulles, la necesidad
determind el partido y éste se concreté en dmbitos
de escaso valor espacial. En T. W. A. la necesidad se



subordiné a motivaciones personales, pero el dmbito
resultante es de una calidad superior al de Dulles.
Las obras de arte expresan, evocan, son experiencias. Sus signi-
ficados son del tipo que encontramos en toda experiencia, y
entendemos el arte del mismo modo que entendemos la expe-
riencia, no como entendemos parlamentos discursivos. Esencial-
mente los parlamentos contienen significados explicitos y limi-
tados, los cuales, por supuesto, légicamente implican otros sig-
nificados. El arte y la experiencia contienen significado implicito,
y la obra de arte contiene muchos significados mds que los que
el artista intenté conscientemente®'.

Mas alla de lo explicitado por Saarinen, cuya critica
hemos hecho, y a pesar de ciertos defectos de fun-
cion inmediata, que sefalara Colquhourn la obra tie-
ne valores ambientales que permiten, enriquecen y
facilitan la funcién de esperar, informarse, tramitar
la partida o el arribo, encontrarse o despedirse. Estas
acciones humanas son acompanadas por la arqui-
tectura que las cobija, la que las recibe y alienta.
En Dulles, el fluido circular de pasajeros y equipa-
jes no ofrece remansos que posibiliten el abrazo, o
que acompafen la mirada anhelante que intenta
reconocer entre los viajeros al ser querido que arriba.
por lo contrario, T. W. A. esta tefiido de romanti-
cismo, un romanticismo que tiene caracteristicas
anacroénicas facilmente detectables.

La arquitectura debe producir un fuerte impacto emocional. Es-
toy convencido que una vez que uno se embarca en un concepto
de un edificio, este concepto tiene que ser exagerado y reaseve-
rado y repetido en cada parte del interior, de tal modo que

donde quiera que Ud. esté, adentro o afuera, el edificio cante
el mismo mensaje (diciembre 19, 1959).

Funcionalmente y simbdlicamente, Idlewild estd ya
fuera de época, obsoleto, ha escrito A. Temko, pero
olvidaba que en el romanticismo histérico y en el de
Saarinen, la valoracién de lo humano contaba por
sobre todo, y supone el reconocimiento de la capa-
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cidad de sentir como una componente bdasica de la
dimensién humana. Saarinen olvidb decir, o por lu-
gar comun, no dijo nada de esto, en su fundamen-
tacion de T. W. A., pero estd presente en la obraq, la
que, como se sabe, es, en ultima instancia, el medio
de comunicacién especifico de los arquitectos.

Sede delaColumbia Broadcasting System, Nueva
York.

Trabajando con su padre Eliel, Eero habia disenado
para el Centro de General Motors, un edificio de
oficinas en altura. Mds tarde, su disefio (nueve pi-
sos, estructura en hormigdén armado) para la Orga-
nizacién Mundial de la Salud, volvi6 a mostrar su
imagen de los rascacielos.

Cuando recibié la comisién de C. B. S., Saarinen se
propuso el problema casi con prescindencia del es-
pacio interior, el que programaticamente deberia ser
homogéneo y ““universal”’. Asi toda su preocupacion
se concentré en la forma general y en la solucién
estructural. Esta udltima se resolvié facilmente: la
estructura se organiza alrededor de apoyos perime-
trales y de un nucleo central, alojamiento de la
circulacién y los servicios. La primera de las preocu-
paciones es uno de los temas sobre los que Saarinen
insisti6 con mas frecuencia en sus escasas declara-
ciones:

El convencimiento de que un edificio no puede ser colocado en
un lugar, sino que el edificio nace del lugar, es otro principio
en el que creo. Veo a la arquitectura no como un edificio aisla-
do, sino como el edificio aislado en relacidn con sus alrededores,
ya sean estos naturales o hechos por el hombre. Creo firmemente
que el edificio aislado debe ser cuidadosamente puesto en rela-
cién con el todo en el espacio exterior que crea. Por su masa
y escala y materiales debe resultar un elemento de enriqueci-



miento en el entorno total... Esto no significa que el edificio
tenga que sucumbir ante el todo. Toda arquitectura debe man-
tener bien alta su cabeza. Pero debe encontrarse un modo de
unir el todo, porque el entorno es mds importante que un edi-
ficio aislado (diciembre 1°, 1959).

En el C. B. S. se presentaban ambas condiciones, la
corporacion comitente necesitaba un edificio cuya
funcién ademds de albergar sus oficinas, fuera un
elemento de prestigio coadyuvante con su imagen
institucional y por lo tanto, que se destacara positi-
vamente del entorno. | Y en qué entorno! La inter-
seccion de la 6ta. avenida con la calle 52; sobre el
dngulo N. O. del Rockefeller Center, esquina donde
se concentran rascacielos imponentes: el Penney, el
Equitable, el Time-Life, el Remington Rand.

Saarinen, consecuente con sus puntos de partida,
afront6 el problema restringiéndolo a sus cualida-
des formales de masa y terminacion superficial.
Numerosas maquetas ejemplificaron las posibles
soluciones de uso del suelo, de acuerdo con las nece-
sidades y con las reglamentaciones constructivas. Al
fin, se resolvié por una torre prismdtica de base casi
cuadrada, que no ocupa el total del terreno, sino que
deja sin construir una franja perimetral retirada de
la linea municipal.

El disefo es la mas simple y pura torre rectangular concebible
y con sus 38 pisos (138,30 m.) de altura [...] su belleza
estard, creo, en que ella sera el rascacielos mds simple de Nueva
York (marzo 31, 1961).

Saarinen siguié los principios de los creadores del
rascacielos, principalmente Sullivan. El edificio de-
beria expresar su altura, proyectarse hacia arriba
entre sus congéneres de cristal y aluminio. Al mismo
tiempo la busqueda de esa dindmica antigravitato-
ria y el particular gusto pldstico de Saarinen le lle-
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varon a proyectar un cerramiento de granito oscuro,
aplicado sobre las columnas triangulares de hormi-
goén. Curiosamente, el resultado se asemeja, por su
forma y su color, a los primeros rascacielos de Chica-
go, de lineas severas y formas oscuras. Pero, a pesar
de que ciertos criticos coinciden con la apreciaciéon
de Saarinen de que el edificio se dispara hacia lo
alto, la sensacién del paseante es inversa, el edificio
se asienta claramente sobre la tierra, sobre la estre-
cha plaza hundida que lo circunda. Esta, a pesar de
las buenas intenciones que animaron su creacion,
es s6lo un pedestal visual que sirve para destacar el
arranque del fuste oscuro del rascacielos. Resultd
ser la mas desolada de todas las plazas retiradas de
los grandes rascacielos neoyorquinos de la década
del 60. La zona interna no es mds que una tierra de
nadie, separada de la vereda por un ancho muro
bajo de granito que mantiene aislado al viandante,
que transita por la vereda del nacimiento de la torre.

Con tiempo, seguramente, Saarinen, indomablemente habria so-
lucionado el problema del rascacielos, tal como lo hizo con el
aeropuerto. Cuando uno piensa que C. B. S. pudo estar en rela-
cidon a una torre posterior del mismo modo que T. W. A. precede
a la obra maestra de Washington, o que General Motors pre-
cede a Bell ... entonces la pérdida de este temerario arquitec-
to??, aparece en toda su tragedia como uno de los desastres
culturales de los tiempos modernos?.

Esa posibilidad de cambio, esa actitud que intentaba
ser inocente frente a cada caso, fue la mayor virtud
de Saarinen. Conciente de los alcances de este pro-
ceder, Saarinen intentd evitar que su estudio, frente
a las comisiones cada vez mds numerosas, creciera
desmesuradamente hasta convertirse en uno de los
monstruos que son actualmente algunas firmas nor-
teamericanas. El no queria trabajar con un equipo
de mds de 60 integrantes. A pesar de ello, la cifra



subié hasta 90, limite que Saarinen no queria sobre-
pasar para mantener la eficacia de su supervision
personal. Sélo asi podria seguir trabajando con ese
eclecticismo positivo que he sefialado al comienzo
y cuyos frutos buenos y malos he analizado.

En muy pocas obras Saarinen fue consecuente con
todos los principios de disefo arquitecténico que él
mismo consideraba bdsicos. De un modo u otro, el
equilibrio se perdia en favor de unos y en menoscabo
de otros. El gran principio basico de abrigar y realzar
la vida del hombre en la tierra y colmar su creencia
en la nobleza de la existencia no pudo expresarse
directamente en la mayoria de sus obras. Dado su
cardcter religioso esa motivaciéon fundamental aflo-
ré en uno de sus Gltimos proyectos: la Iglesia Cris-
tiana del Norte para Columbus, Indiana. Y hablan-
do de ella, cinco meses antes de su muerte, refirmé
su credo basico:

Quiero resolverla de tal modo que cuando, como arquitecto, en-
frente o Son Pedro, seo capaz de decir de todos los edificios
que hice en mi vida, uno de los mejores fue esta pequefia igle-
sia, porque tiene en ella un espiritu real que predica a todos los
cristianos el testimonio de su fe (al cliente, 18 de abril de
1961).
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