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HUGO HÄRING, ESPACIOS COREOGRÁFICOS DEL DEVENIR
HUGO HÄRING, CHOREOGRAPHIC SPACES OF BECOMING
Fernando Quesada López

RESUMEN El espacio puede leerse como el escenario para el despliegue de lo cotidiano o de acciones rituales. La arquitectura 
puede negociar forma y uso en el espacio desde lo protésico y desde lo coreográfico. Lo protésico opera como una disciplina er-
gonómica en la que la forma depende de usos  previamente asignados. Lo coreográfico trabaja con y a través de formas que no 
responden directamente a ningún uso específico, sino que “esperan” la asignación de tal uso. Ambas estrategias parten del cuerpo 
como dato. Partiendo de lo orgánico y las prótesis, Hugo Häring desarrolló un corpus teórico muy rico dirigido a la propuesta de 
espacios coreográficos del devenir y conectado con la cultura alemana de la modernidad. Sin embargo, en sus propios proyectos, 
operó en el régimen protésico, proyectando espacios que funcionan como guiones teatrales para el despliegue de la vida. Para 
Häring, la metáfora orgánica debía culminar en una  forma de espacio de los acontecimientos como estado de culminación de la 
cultura de las prótesis.
PALABRAS CLAVE Casa, Hugo Häring órgano, prótesis, espacio, coreografía, acontecimiento.

SUMMARY Space can be read as the scenario for the unfolding of the day-to-day or of ritual actions. Architecture can negotiate 
form and use in space from the prosthetic and the choreographic. The prosthetic operates as an ergonomic discipline in which form 
depends on previously assigned uses. The choreographic works with and through forms which do not directly respond to any specific 
use, but which “wait” for the allocation of such use. Both strategies come from the body as data. Starting off from the organic and the 
prostheses, Hugo Häring developed a very rich theoretical corpus directed to the proposal of choreographic spaces of becoming and 
connected with the German culture of modernity. Nevertheless, in his own projects, he operated in the prosthetic regime, projecting 
spaces that work as theatre scripts for the unfolding of life. For Häring, the organic metaphor had to culminate in a form of space of 
the events as a state of culmination of prosthetic culture.
KEY WORDS House, Hugo Häring, organ, prosthesis, space, choreography, event.

Persona de contacto / Corresponding author: fernandoquesadal@yahoo.com. Escuela de Arquitectura y Geodesia. Universidad de 
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Hugo Häring (1882-1958) vivió siempre en Ale-
mania, sin emigrar tal y como hicieron mu-
chos de los protagonistas de la arquitectura 

moderna alemana, que posteriormente ejercieron una 
enorme influencia a nivel internacional. Esto supuso para 
su carrera mucho más de lo que pudiera parecer, porque 
gracias a ello se mantuvo con una fidelidad inquebranta-
ble en los parámetros incontaminados de sus ideas, que 
expuso en un corpus de textos muy sofisticado.

Häring realizó tres grandes aportaciones al desarrollo 
del Movimiento Moderno. La primera como cofundador 
del Ring, una organización de arquitectos progresistas 
con una fuerte carga política, en la que participaron, junto 
a él: Otto Barning, Walter Curt Behrendt, Walter Gropius, 
Ludwig Hilberseimer, Erich Mendelsohn, Hans Poelzig, 
Bruno Taut, Max Taut, y Mies van der Rohe. La segunda 
como participante activo y crítico en los CIAM, desde su 
arranque. Y la tercera como paladín y propagandista de 
la llamada Neues Bauen, alineado con Mies en este sen-
tido y enfrentándose a los puntos de vista defendidos por 
Hannes Meyer y a los de Walter Gropius en la Bauhaus.  
De Meyer criticó su dogmatismo positivista, de Gropius 
su pedagogía, que desembocaría en un decorativismo 
derivado del constructivismo.

Los grandes críticos de arquitectura de ese momento, 
Pevsner y Giedion, tendieron a eliminar cualquier presen-
cia de Häring en sus libros1 por considerarlo un arquitecto 

expresionista, mientras que el tercer gran analista del mo-
mento, Adolf Behne, fue consciente de su importancia y 
analizó en profundidad tanto la obra construida de Häring 
como su ensayística2. Behne entendió que Häring no se 
enmarcaba fácilmente en el Expresionismo, sino que es-
capaba a sus fronteras para situarse en otro lugar bien 
diferente, el de un funcionalismo genuino y estrictamente 
arquitectónico, al contrario que el de Hannes Meyer, más 
afectado por las disciplinas de la sociología y la antropo-
logía según el propio Behne. 

Adolf Behne acusó con mucha perspicacia la distin-
ción entre una tradición racionalista y otra funcionalista. 
La primera, el racionalismo, se vincula con la teoría de los 
tipos y la sacralización de las formas puras, una genealo-
gía que hoy día podemos establecer claramente desde el 
arranque de la modernidad en el siglo XVIII con el neocla-
sicismo francés, la tectónica alemana de Gilly, Schinkel y 
Böeticher, el racionalismo estructural de Viollet-le-Duc, la 
obra de Choisy, la de Perret y Tony Garnier, hasta llegar 
a Le Corbusier. La segunda, el funcionalismo, se vincula 
a otra tradición arquitectónica paralela, la del empirismo 
y el sensacionalismo inglés, el idealismo romántico ale-
mán, el pintoresquismo, el Arts and Crafts y finalmente la 
arquitectura orgánica.

Como cualquier labor de etiquetado, esta división re-
sulta parcial pero altamente operativa, no responde cer-
teramente a la realidad histórica e introduce bandos por 

H

1. PEVSNER, Nikolaus: Pioneers of Modern Design: from William Morris to Walter Gropius. London: Penguin Books, 1949 (publicado originalmente en 1936 con 
el título Pioneers of Modern Movement: from William Morris to Walter Gropius). GIEDION, Siegfried: Space, Time and Architecture: the growth of a new tradition. 
Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1941.
2. BEHNE, Adolf: Der Moderne Zweckbau. München: Drei Masken Verlag, 1926. Versión castellana: La construcción funcional moderna. Madrid: Serbal, 1994.
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los que, al parecer, un arquitecto moderno de la década 
de los 20 debía tomar partido necesariamente para ser 
tomado en serio en ese momento del siglo3.

Häring se traslada a Berlín en 1921 procedente de 
Allenberg tras estancias en Ulm y Hamburgo. A su llega-
da a Berlín se asocia al Novembergruppe y, entre 1922 y 
1926 comparte estudio con Mies. Estos son los años en 
los que Mies desarrolló sus famosos 5 proyectos utópi-
cos: el rascacielos de cristal ondulado, el de la Fridedri-
chstrasse, el edificio de oficinas de hormigón, la casa de 
campo de ladrillo y la casa de campo de hormigón. Por 
su parte, Häring realiza en este periodo dos proyectos de 
villas y su obra magna, la granja Gut Garkau en Mecklen-
burg, y escribe un ensayo fundamental, Wege zur Form 
(Caminos hacia la forma) en 1925, que es de por sí un 
título bastante significativo.

 
LO ORGánICO Y LA CULTURA ALEMAnA
Hay una metáfora subyacente en la totalidad del trabajo 
de Häring, la de lo orgánico, planeando por todos sus 
escritos, su lenguaje y sus proyectos. En Häring, como 
síntoma de pertenencia a su tiempo, el concepto de lo 
orgánico está vinculado a una creencia en un futuro me-
jor, a una cierta valencia utópica que se opone al pasado 
y a sus regímenes de generación de las formas en el 
arte, y además a una cierta conciencia política y nacional 
o regional, que tiene que ver con la tradición, con su rela-
ción con la modernidad y con el futuro que ya entonces 
se vislumbra. 

El espíritu orgánico, muy presente en el Expresionis-
mo bajo diversas formas, se construye, desde una he-
rencia muy arraigada en la cultura del Romanticismo ale-
mán, por oposición a la tradición cultural más importante 
de Occidente, la que proviene de Grecia y sobre todo de 
una idea de cultura clásica construida no en la propia 
Grecia clásica, sino en la Europa ilustrada y romántica, 
es decir, en el transcurso de los siglos XVIII y XIX. Esa 
visión del mundo clásico asociado a la geometría como 
expresión directa de la racionalidad es un producto típi-
camente ilustrado, criticado por el Romanticismo primero 
y mucho más aún por el Expresionismo después. Häring, 
como tantos otros protagonistas de la cultura alemana, 
y bajo la potente influencia de Worringer, establece una 
dualidad entre lo geométrico y lo orgánico que es muy 

característica del modo de pensar occidental, dialéctico, 
estableciendo opuestos en lucha y un horizonte de sínte-
sis de esos opuestos que estaría más allá del tiempo, en 
el tiempo y el espacio del futuro. Sin embargo, Häring in-
siste una y otra vez en la idea del espacio orgánico como 
el lugar en el que se produce la vida, el lugar del acon-
tecer de las cosas, una especie de plano base en el que 
los eventos de lo cotidiano se desarrollarían en libertad.

Esa dualidad de tipo cultural entre geometría y orga-
nismo aparece en el ámbito arquitectónico alemán en la 
oposición entre dos términos para referirse a la arquitec-
tura, por una parte Architektur y por la otra Bauen, de una 
importancia crucial. Architektur se asocia con ese régi-
men cultural clásico o geométrico, mientras que Bauen 
lo hace con su opuesto, el régimen moderno y funcional, 
que en el caso concreto del Expresionismo además se 
vinculó, por vía de la latencia romántica, con la herencia 
gótica. El Expresionismo tiene esa cualidad de bisagra 
cultural entre un pasado casi remoto, mítico y local, el 
del gótico, y un futuro claramente utópico y radicalmente 
moderno. 

Según Häring, la Architektur se sirve de patrones 
geométricos que impone con cierta violencia sobre las 
formas de las herramientas, los artefactos y los edificios, 
y considera que esos patrones geométricos son here-
dados y que por tanto obedecen a razones funcionales 
discutibles porque se deben al curso del tiempo, la se-
dimentación de los tipos, las convenciones y la historia. 
Es decir, que para él estas formas geométricas tienen 
significados asignados de antemano, de manera que: 

“Es contradictorio dar una forma a las cosas deter-
minándola desde el exterior, imponer cualquier regla de 
ganancia, imponiéndoles violencia. Sería erróneo trans-
formarlas en un teatro de demostraciones históricas, 
tanto como reducirlas a nuestros humores personales. 
Igualmente se equivocan los que reconducen las cosas 
a figuras primigenias geométricas o cristalinas, porque 
así imponemos nuevamente violencia (Le Corbusier). Las 
figuras geométricas fundamentales no son ni formas ni 
configuraciones originarias. Al contrario son abstraccio-
nes, estructuras que obedecen a leyes. Esa unidad que 
fundimos sobre la base de las figuras geométricas, más 
allá del aspecto de muchas cosas, no es sino unidad de 
la forma, no unidad en lo vivo”4.
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De esta crítica se sigue que para Häring la Architektur 
coloca la forma, como categoría, sobre el espacio, mien-
tras que el arte de construir o Bauen, haría lo contrario, 
privilegiar un uso de la tecnología de la construcción su-
bordinado a una voluntad de creación de espacio. Esto 
es algo heredado de las teorías de Alois Riegl acerca de 
la “voluntad de forma” del artista sobre el contexto cultu-
ral, contrapuesta a las de Gottfried Semper, que defendía 
lo contrario, la preeminencia del contexto material y cul-
tural sobre la voluntad. La voluntad de forma implica, por 
descontado, un cierto síntoma de autonomía del arte, con 
la que Häring tiene algunos problemas pese a todo.

En otro escrito posterior Häring critica a Le Corbusier, 
en concreto su libro Hacia una Arquitectura, en el que Le 
Corbusier presentaba imágenes de aviones y demás ar-
tefactos del universo tecnológico moderno junto al Par-
tenón, indicando con ello un entendimiento darwinista o 
evolucionista de la cultura, es decir, la historia como una 
cadena de acontecimientos progresivos, positivos, que 
lleva hacia la perfección formal por la vía de una evolución 
pseudo científico-técnica.

“Él (Le Corbusier) encuentra los orígenes estéticos de 
las formas funcionales en las figuras fundamentales de la 
geometría, según él éstos son los componentes esencia-
les de la forma funcional. Es una opinión equivocada: la 
forma acuñada en el uso no está en absoluto en relación 
con las figuras geométricas fundamentales. Allí donde se 
verifica esta identificación, en general por motivos téc-
nicos, el elemento geométrico no traduce nada esen-
cial en la forma de uso, presentándose más bien como 
coercitivo”5.

Häring presenta una revisión personal de la historia 
de la arquitectura al identificar esa oposición entre el es-
píritu geométrico y el orgánico, o en otras palabras, que 
son las que usaban los historiadores de arte del momen-
to, la voluntad de forma en el vocabulario de Riegl, y su 

opuesto la voluntad de vida en las formas, que era la 
aspiración de Häring. La cadena de términos opuestos 
estaba ya presente en ese primer escrito de Häring de 
1925, en el que argumentaba sobre la dialéctica entre 
expresión y función, asociando la expresión a la forma 
geométrica y la función a la forma orgánica. Adolf Behne 
fue el que dio nombre a esta manera de hacer arquitectu-
ra llamándola funcionalismo orgánico, en el que el ajuste 
entre forma y función es perfecto, o unívoco. Häring, en 
este primer escrito, discute sobre las formas de las he-
rramientas producidas por el hombre, dando a entender 
que las herramientas son resultados formales de com-
promiso entre esos dos opuestos. no propone que se 
abandone el modo operativo del régimen geométrico, es 
decir, no propone la ausencia de formas heredadas, sino 
la subordinación de la forma obtenida al espíritu orgánico 
que está dominado por el uso y lo cotidiano, que está en 
constante transformación y que por tanto requiere ser ac-
tualizado, verificado y discutido constantemente. En esa 
línea de pensamiento afirma que un avión, en lugar de 
ser el final de una cadena de evolución formal, tal y como 
lo presentaba Le Corbusier, tiene una forma que no obe-
dece en absoluto a dicha evolución, sino a un programa 
muy exigente de funcionamiento, o de comportamiento 
como herramienta. Por tanto considera que un avión no 
es algo formalmente geométrico, sino orgánico, y que 
esto debe dar claves para realizar el salto que llevaría 
desde la herramienta orgánica a la arquitectura. Del avión 
dice Häring que es una herramienta, pero que no es arte, 
no es Bauen, y como tal herramienta puede proporcionar 
claves de operatividad.

En un proyecto de villa de 1923 realizado para un 
cliente y lugar imaginarios, pero no utópicos, es bien vi-
sible cómo la forma surge lentamente desde un abanico 
muy complejo de las variables generadoras que había 
descrito en Wege zur Form.

3. Valga como ejemplo otra publicación en la que participó Pevsner: The Anti-Rationalists and the Rationalists. Oxford: Architectural Press 2000. Eds. Nikolaus 
Pevsner, J.M.Richards y Dennis Sharp. Este libro reúne en un solo volumen dos libros publicados con anterioridad por los mismos autores: The Antirationalists, 
1973 y The Rationalists, 1978
4. HÄRING, Hugo: Wege zur Form. Die Form. Octubre 1925, nº 1. Citado de BLUNDELL JONES, Peter: Hugo Häring, the Organic versus the Geometric. Stuttgart 
& London: Axel Menges, 1999, p. 78.
5. HÄRING, Hugo: Bemerkungen zum ästetischen problem des neuen bauens. Bauwelt. 1931, nº 19. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Häring, il Segreto della 
Forma. Milano: Jaca Book, 1983, p. 21.
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1. Villa de 1923, planta de situación.
2. Villa de 1923, planta baja.
3. Villa de 1923, plantas primera y segunda.

En primer lugar y atendiendo al plano de situación (fi-
gura 1), se observa un motivo dominante, la presencia del 
norte. El acceso se realiza desde el norte, mientras que 
por el sur y el este la casa se abre hacia el jardín escalo-
nadamente. Sólo uno de los muros de la casa se apoya 
en el perímetro del solar, el resto del lugar se construye, 
tanto por límites rectos como curvos, siguiendo la evolu-
ción del sol y presumiblemente de las vistas.

En la entrada, las dos paredes que reciben al visitante 
se abren en curva hacia fuera, una mostrando la escalera 
e invitando a subir, la otra hacia lo que parece un ascen-
sor, de modo que esta primera manipulación formal va 
a ir guiando al resto de espacios como en un castillo de 
naipes en equilibrio.

Trazando una línea curva este-oeste resulta posible 
entender la lógica del programa y su despliegue en el 
espacio, y lo que es más importante, la forma resultante 
global. Para Häring, la forma no es el contorno de la casa, 
su perfil inscrito, que es quebrado, caprichoso, informe. 
La forma sólo se entiende en la ecuación casi científica 
del soleamiento, las vistas y el movimiento del cuerpo en 
el espacio.

En planta baja (figura 2) el salón se divide en tres 
ámbitos espaciales atendiendo a tres gradientes de ri-
tualidad en los actos cotidianos: la proximidad del fuego, 
las vistas sobre el jardín y la posibilidad de recogimiento 

individual. La división parcial en tres bolsas espaciales 
delimita la forma exterior de esta parte de la casa, que se 
configura como una flor sin acudir en ningún momento a 
la analogía. En menor medida sucede con el comedor, 
que posee un nicho para la informalidad del desayuno 
o la comida en solitario o a dos, junto a una gran mesa  
para más comensales que, en su expansión concéntrica, 
dicta la forma del muro exterior.

En planta primera (figura 3) se localizan las estancias 
de la mujer y el hombre, siendo por tanto la casa orgánica 
un espacio sexuado, según la tradición burguesa alema-
na que no se ve en absoluto discutida, sino enfatizada. 
Las estancias de la mujer son más generosas y están 
mejor orientadas, hacia la luz del sur y el jardín, concate-
nadas en una danza de habitaciones conectadas. Las del 
hombre, que presumiblemente pasará menos tiempo en 
la casa, se orientan al norte, son mucho más compactas 
y más cerradas.

Finalmente, la planta segunda se dedica a los invita-
dos, con un despliegue similar al de las dependencias 
de la mujer.

Así, tomando un posible origen en el punto de entra-
da, cada espacio se va apoyando suavemente en el ante-
rior, en una delicada construcción que debe su equilibrio 
formal a la concatenación sucesiva de los recintos. La 
funda exterior quebrada encierra en una figura de tensión 

1
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una serie de espacios que se encuentran en estado de 
fluidez, como buscando un sitio fijo.

En 1923-24 Häring proyecta otra villa (figura 4) donde 
va más allá en algunas de las cuestiones mencionadas. 
Los aspectos programáticos se repiten sensiblemente, 
ampliando el gradiente de abanicamiento o embolsa-
miento espacial no sólo en el frente sur, sino en el norte, 
así como en el tránsito de uno a otro. En este proyecto 
la entrada  vuelve a hacerse desde el norte, pero ambos 
frentes, norte y sur, se acercan entre sí describiendo sen-
das concavidades para facilitar las circulaciones y conse-
guir mayor superficie de contacto con el exterior. En este 
proyecto más que en el anterior, la atención al movimien-
to del cuerpo es primordial. El cuerpo se ve fuertemente 
dirigido y sus movimientos facilitados para la correcta 
deambulación. 

Los muros de la casa absorben una gran cantidad 
de usos en su propio grosor, actuando como máquinas 
y consiguiendo así espacios más puros y netos. Las chi-
meneas, la escalera y el armario se ven sometidos a un 

fuerte control formal en esa incorporación al muro, que se 
ondula para acompañar al cuerpo en su movimiento.

El movimiento de estancia en estancia se trata como 
línea fluida, de modo que las interconexiones se hacen 
ondulantes, sinuosas, como lo es el deambular humano 
no sometido a la presión. La construcción muraria ondu-
lante queda pues al servicio del programa y del dinamis-
mo corporal asociado. no hay exaltación alguna de la 
forma ni de la técnica constructiva.

La obra magna de Häring, que además señala con 
mayor claridad sus ideas respecto al funcionalismo orgá-
nico, es el conjunto agrícola Gut Garkau, realizado entre 
1922 y 1926 (figura 5). A pesar de la complejidad de este 
proyecto, del que sólo se llegó a construir una parte (el 
granero, la nave de vacas y las naves anexas, dejando 
sin construir la casa granja, la nave de los cerdos y otras 
dependencias), es la nave de vacas la que, por sí sola, 
contiene el máximo de claves.

La planta en forma de pera responde al estudio del 
movimiento de las vacas y a la disposición más eficaz del 

4. Villa de 1923-24, plantas baja y primera.
5. Gut Garkau, 1922-1926, axonometría 
de conjunto.
6. Gut Garkau, 1922-1926, planta y sec-
ción de la nave de vacas.

4
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comedero y de los animales para un rendimiento óptimo 
(figura 6). Las vacas se sitúan enfrentadas, siguiendo la 
línea que rodea al eje de alimentación. Pero es en la sec-
ción donde se observa un despliegue mayor de recursos.

La nave tiene dos plantas con un forjado inclinado ha-
cia el centro, hacia el eje del edificio, que coincide con la 
línea de pesebres. La inclinación produce un doble efecto: 
por una parte el techo inclinado ayuda a la convección de 
las corrientes de aire caliente, el aliento de las vacas, que 
circula hacia arriba y es dirigido por el forjado inclinado 
hacia la rejilla de ventilación continua dispuesta sobre la 
línea de ventanas. Además, la inclinación hacia el centro 
sirve para que la comida, almacenada en el piso superior, 
caiga por gravedad hasta el comedero lineal (figura 7).

La sección, entendida como sistema estrictamente 
funcional, podría haber dado lugar a un edificio lineal, 
pero Häring decide plegar la línea por dos razones. La 
primera es que desea hacer un edificio concreto y aca-
bado, no un sistema para 41 vacas y un toro semental. 
La segunda es que las vacas tienden a disponerse, para 

alimentarse, en círculo, y el círculo habría dado una me-
dida de diámetro excesivo, por lo que Häring construye 
mediando entre línea y círculo, con la forma de pera. 

Junto al extremo más ancho de la pera se sitúa el silo, 
del cual cae la comida hasta el punto central de dicho 
extremo, para continuar en línea recta hasta el otro extre-
mo estrecho, que es el punto de entrada y salida de las 
vacas, siguiendo la línea continua de alimentación.

La estructura del edificio consiste en pórticos de hor-
migón armado, visibles desde el exterior como marcos 
rellenos de ladrillo en planta baja, e invisibles en planta 
alta, escondidos tras una piel continua de madera sin tra-
tar y sin aislamiento alguno, puesto que lo que se necesi-
ta es ventilación, no temperatura constante (figura 8).

La forma es el resultado del proceso orgánico de de-
sarrollo de la actividad humana o animal, sujeta a conven-
ciones, y en el caso de una vivienda, es la conformación 
de una sucesión de actos, lo que llamamos lo cotidiano, 
que se realizan rutinariamente cada día. Las plantas de 
Häring están llenas de rastros del ritual doméstico, a la 

5 6

1

1 - Stand para cuarenta y una vacas. 2 - Establo para animales 
jóvenes. 3 - Toros. 4 - Zona de alimentación. 5 - Terneros. 6 - No-
villos. 7 - Corredor. 8 - Zona y canales de desagüe de aguas re-
siduales. 9 - Cámara de la leche. 10 - Depósito de alimentación.

2

3

4

5

6

7

8 8

9
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7. Gut Garkau, 1922-1926, fotomontaje del 
interior, de El Lissitsky.
8. Gut Garkau, 1922-1926, exterior de la 
nave de vacas.
9. Das Leben des menschen, Fritz Kahn, 
1926. 

7

8
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vez pistas y huellas de las actividades de sus ocupantes. 
Algunos elementos, como las estanterías, siempre em-
butidas en el grosor del muro, son indicaciones o pistas 
sobre su propio uso, mientras que otros elementos, como 
los muebles, son huellas o trazos de las actividades co-
mer, conversar o descansar. Estos elementos y su distri-
bución en el espacio aparecen como si la actividad coti-
diana de habitar ya tuviera lugar desde el propio dibujo, 
en el lugar donde se ha de construir la casa antes de que 
se erija incluso. Las casas de Häring, una vez construi-
das, son constataciones de un modo de vida.

PRóTESIS
Häring escribió sobre la idea de la casa moderna como 
prótesis humana o como un apéndice o extensión del 
cuerpo. Esto marca un horizonte que necesitaría un esta-
do previo, el de la perfección de las herramientas (proté-
sicas) que ya había discutido en su primer escrito. Häring 
establece en la creación de prótesis el primer signo visi-
ble de la transición del espíritu geométrico al orgánico. 

En sus referencias a las prótesis, Häring citó a un fi-
lósofo de la ciencia muy vinculado al Expresionismo, lla-
mado Adrien Turel, que en 1934 publicó un libro llamado 
Technokratie, Autokratie, Genetokratie (Tecnocracia, Auto-
cracia, Genetocracia). También tomó ideas de un paleon-
tólogo de prestigio llamado Edgar Dacqué, y en concreto 
de su libro Das Leben als symbol (La vida como Símbolo), 
de 1928.

Citando extensivamente a Turel, Häring escribe:
“Técnica significa instrumento, prótesis, y el sentido 

de cada creación protésica es la extensión del dominio 

del hombre. El instrumento, la prótesis es un órgano su-
plementario que ha flanqueado definitivamente de nece-
sidad evolutiva a la forma anatómica del hombre, liberán-
dolo de la exigencia de adiestrar el cuerpo para aumentar 
la capacidad de luchar y las facultades físicas de correr, 
nadar, volar, ver y oír”6.

Se revela así una noción particular del cuerpo huma-
no ayudado por prótesis para operar en el espacio, y se 
describe una forma de espacio arquitectónico como pró-
tesis material del cuerpo, o dicho de otra manera, como 
órgano suplementario del hombre (figura 9). En este dis-
curso de la eficacia de las prótesis el movimiento corporal 
se convierte en un motor del proyecto arquitectónico y la 
ergonomía adquiere un protagonismo como nunca antes 
lo había tenido. En tono visionario Häring anticipa nuestra 
contemporaneidad, en la que nuestros cuerpos poseen 
miembros extendidos tecnológicamente y nuestra noción 
de espacio es la de un campo perceptivo ampliado a tra-
vés de canales tecnológicamente asistidos. 

De Edgar Daqué toma Häring la idea de inscribir la 
cultura de las prótesis en el pensamiento evolucionista de 
Lamarck, describiendo la cultura de las prótesis como un 
estado en una cadena de acontecimientos científicos y 
culturales inesperados para el futuro, aportando la visión 
de un porvenir de lo que llama espacios trascendentes 
que seguiría esa fase intermedia y necesaria de las pró-
tesis, en la se inscribe su propia arquitectura orgánica 
funcionalista:

“Las prótesis han permitido al hombre conservar su 
primitiva estructura anatómica (¿o quizás reconstruirla?), 
sustraerse a la especialización, conquistar un dominio 

6. HÄRING, Hugo: Probleme der  stilbildung. Deutsche Bauzeitung. 1934, nº 43. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Häring, il Segreto della Forma. Milano: Jaca 
Book, 1983, p 71. 

9
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mediante la creación de órganos extraños al cuerpo. Con 
las prótesis el hombre ha sido capaz de superar las po-
sibilidades que ofrece la naturaleza a sus criaturas para 
avanzar en el agua, la tierra y el aire, logrando controlar ta-
les prestaciones al propio gusto hasta obtener el dominio 
sobre las formas íntimas de la naturaleza. Se puede intuir 
una relación causal entre la anatomía primitiva del hombre y 
la creación de prótesis: el hombre renuncia a entrenar sus 
propios órganos porque con las prótesis consigue ampliar 
sus múltiples posibilidades de acción que difícilmente ha-
bría podido esperar conseguir con el adiestramiento físico. 
El hombre puede entonces desprenderse de todo aspecto 
y de toda forma cruel. Los cruces entre hombre y animal 
(hombres con cabeza de bestia o de pájaro, hombres ala-
dos de dos y cuatro patas, hombres-pájaro y hombres-pez, 
gigantes y gnomos de un único ojo frontal) y todos los tipos 
de hombre primitivo pueden desaparecer del curso de la 
evolución. (…) La suerte está echada: se trata ahora de per-
feccionar la creación de prótesis”7.

Häring apuesta por una cultura material de las próte-
sis como algo necesario e incluso urgente, una tarea de 
su presente, para ser seguida inmediatamente por una 
perfección de las mismas para alcanzar la plena creación 
cultural orgánica.

¿Cuál sería el paso siguiente a la perfección de las pró-
tesis? Häring responde con los espacios trascendentes, 
que él mismo se ve incapaz de proyectar, apuntando a los 
proyectos de Mies van der Rohe como una posible ilustra-
ción de sus ideas:

“Después del estado mágico la arquitectura se ha he-
cho racional, mientras que lo orgánico es trascendente. 
¿Podemos aplicar esta cualidad de la cultura orgánica de 
lo trascendente al espacio miesiano? Porque el espacio de 
Mies no se adapta del todo bien a la racionalidad que ca-
racteriza la cultura arquitectónica”8.

DE LAS PRóTESIS AL óRGAnO
Con la casa como órgano Häring establece una continui-
dad en sus ideas que podemos establecer en la cadena 
herramienta-máquina-prótesis-órgano-casa, de modo 
que los límites entre estas nociones se desdibujan y se 
funden los unos con los otros. Aunque la máquina no es 
un órgano, para Häring ambas son creaciones orgánicas 
cuyo significado radica en su comportamiento, que está 

ayudado en ambos por el movimiento, el poder y la ten-
sión9. A partir de aquí comienza a dar definiciones de la 
casa-órgano que se alejan de sus propios proyectos y de 
los que nos resulta difícil obtener una imagen clara si no 
proyectamos esas visiones en el futuro:

“La tecnología moderna tiende completamente hacia 
construcciones elásticas. Considera el edificio como un 
cuerpo viviente, favorece los materiales de comportamiento 
flexible, yendo de la piedra a la madera y el acero, e inte-
resándose por los materiales que pueden ser moldeados y 
en los que tiene la mayor elasticidad (…) de la edificación 
masiva a la edificación en esqueleto (…) de la estructura 
cristalina a la estructura vertebrada (…)”10.

Además, comienza a defender más claramente los as-
pectos del comportamiento de la arquitectura, su performa-
tividad, escribiendo que “la idea de lo abstracto, estático y en 
reposo se remplaza por la idea de lo vivo, lo móvil y el devenir”.

Incluso llega a anunciar una nueva generación de 
materiales de construcción que debían conformar pieles 
envolventes de espesor no ya métrico, como sus propios 
muros de carga, sino milimétrico, extremadamente delga-
dos, restando materia a la arquitectura a favor del espacio 
y sobre todo del uso, y todo ello siempre con la idea de un 
esqueleto estructural sustentante:

“Las paredes de nuestras casas, ya no más muros de 
piedra de espesor métrico, se han transformado en una 
epidermis que se mide en centímetros, que flanquea diver-
sos estratos según la función que desempeñe en analogía 
con los cuerpos orgánicos. Esta piel está sujeta gracias a 
un esqueleto. La cáscara de los crustáceos cede el puesto 
al esqueleto de los vertebrados: una clara evolución bioló-
gica hacia una organización superior. La técnica sigue a la 
naturaleza y limita el papel de la geometría trazada”11.

Comienza así a materializar su casa-órgano cada vez 
más como un exoesquelto portante, como un puro espacio 
para los eventos interiores, como una superficie horizontal 
encerrada en una membrana donde cualquier aconteci-
miento es posible.

Aparece así la idea de la casa-órgano como segunda 
piel del cuerpo humano, que se conecta directamente con 
la arquitectura de las prótesis, en la que no existe distancia 
o espacio de separación entre las dos pieles, la corporal y 
la arquitectónica, mientras que en la casa-órgano se aspi-
ra a generar un espacio colchón entre las dos:
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“A muchos les puede parecer inconcebible desarrollar 
una casa como una figura orgánica, cultivarla en el terreno 
de la forma que responde al comportamiento, una casa 
considerada como una segunda piel humana y por consi-
guiente como un órgano”12.

Aún así es dentro del pleno discurso de las prótesis 
como Häring proyecta sus viviendas y la nave de las va-
cas, en las que el espacio entre pieles está poco desarro-
llado y en las que el grado de acomodo entre segunda y 
primera piel es muy alto porque emplea una ergonomía 
radical, incluso hasta llegar a proponer estas nuevas téc-
nicas constructivas elásticas en las que no existe apenas 
diferenciación entre casa y cuerpo, lo cual le lleva a un 
mundo formal muy vinculado a las huellas corporales del 
cuerpo en movimiento en el espacio.

ESPACIOS COREOGRáFICOS
Sin embargo deja también apuntada la posibilidad de 
que exista una especie de espacio otro entre las pieles, 
que llamaremos el espacio del devenir o coreográfico. En 
sus propios proyectos el espacio está sujeto o amarra-
do por la piel, que es siempre una envolvente continua 
tensa que impide que se desparramen hacia el exterior 
las funciones y sus espacios asociados, que sería su ten-
dencia natural, de manera que la idea de transformación 
está  presente a través de la posibilidad de crecimiento, 
un modo de componer las formas en sintonía con un es-
pacio del devenir.

Siegfried Ebeling, alumno de la Bauhaus, publicó en 
1926 un libro llamado Der Raum als Membran (El Espacio 
como Membrana) en el que se dice que la casa es “un 

órgano multicelular de espacios vacíos o huecos, que es 
relativamente rígido como conjunto”13. Tal espacio hueco 
o vacío contrasta con los espacios de Häring, que tien-
den a presentarse llenos. El grado de negatividad o vacío 
del espacio según Ebeling es tal que:

“la arquitectura debería nivelar el espacio tridimensio-
nal, físicamente definido, con una membrana tridimensio-
nal biológicamente definida, entre nuestro cuerpo como 
sustancia lábil, y las formas precisas de las esferas”14.

A esta forma de espacio se la ha llamado negativa o 
neutra porque más que generar espacio real lo que hace 
es contribuir o provocar unas condiciones psicológicas 
previas en el usuario de estos espacios que apenas están 
materializados. Pero esta idea de espacio es muy simi-
lar a lo que Häring había llamado espacio trascendente 
al referirse a Mies, y sería un estado transitorio hacia un 
espacio de activación aún más abstracto: un espacio de 
reconocimiento corporal, de corte trascendente.

Ebeling, muy influido por nietszche y su dualismo en-
tre Apolo y Dionisos y por el advenimiento del “hombre 
nuevo”, habla de ese espacio hueco o negativo como un 
espacio dedicado al movimiento libre y rítmico, como de 
baile, inspirado por  el vitalismo dionisíaco15. Esto supone 
pensar en espacios que serían aptos para bailar o mejor 
dicho, para desplegar el cuerpo en movimientos libres fue-
ra de cualquier código de uso previo, y esto es muy similar 
a lo que Häring llamaba espacio de los acontecimientos.

ESPACIOS DE LOS ACOnTECIMIEnTOS
La contradicción entre prótesis y órgano para el devenir 
se presenta en uno de los últimos proyectos de vivienda 

7. Ibid., 71.
8. Ibid., 75.
9. HÄRING, Hugo: Kunst und strukturprobleme des bauens. Zentralblatt der Bauverwaltung. 1931, nº 29. Citado de BLUNDELL JONES, Peter: Hugo Häring, the 
Organic versus the Geometric. Stuttgart & London: Axel Menges, 1999, p. 77.
10. Ibid., 77.
11. HÄRING, Hugo: Versuch einer orienterun. Die Form. Junio 1932, nº 7. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Häring, il Segreto della Forma. Milano: Jaca Book, 
1983, p. 36-37.
12. Ibid., 39.
13. EBELING, Siegfried: Der Raum als Membran. Dessau: Dünnhaupt Verlag, 1926. Citado de NEUMEYER, Fritz: Mies van der Rohe, la palabra sin artificio. 
Madrid: El Croquis editorial, 1995, p. 268. 
14. Ibid., 269.
15. Para un desarrollo completo de este tema véase QUESADA, Fernando: La Caja Mágica, Cuerpo y Escena. Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, 2005, 
pp. 143-179.
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de Häring de 1946, en el que los espacios colchón en-
tre pieles y geometrías parecen estar mucho más traba-
jados (figura 10). Las pieles son de diverso tipo, unas 
profundas, otras delgadas, portantes o no portantes, y 
siempre hay un espacio indeterminado muy fluido, como 
derramado, que sirve de atado a todas ellas. Las pieles 
se especializan tecnológicamente aunque los principios 
de composición son los mismos: orientación, concatena-
ción, encabalgamiento, etc. 

Con esta casa la teoría de las prótesis parece muy 
perfeccionada, pero no es posible leerla como un espacio 
hueco o vacío en el sentido de Ebeling, o como espacio 
trascendente en el de Häring mismo. Sigue habiendo mul-
titud de huellas de los usos de lo doméstico que estable-
cen una correspondencia formal directa y unidireccional 
entre lo que podemos llamar el acontecimiento corporal 
y la propia forma de la arquitectura. Como ejemplo basta 
fijarse en cómo Häring dibuja un par de guantes en la 
mesita de la entrada, que hace que la casa se comporte 
como una constatación de una serie de comportamientos 

que ya existen con antelación a la propia existencia de la 
casa misma. En este caso la arquitectura sigue siendo 
prótesis y por lo tanto contradice las propias prediccio-
nes futuribles de Häring, que escribe una vez más sobre 
su ideal de espacio doméstico, pero ahora de un modo 
contradictorio con su propia arquitectura, poco después 
de proyectar esta casa:

“El espacio donde se mueven las criaturas y donde de-
sarrollan su vida es un espacio de acontecimientos. La geo-
metría construye en su interior un espacio geométrico que 
únicamente toca la esfera conceptual, pero no el espacio 
de los acontecimientos. Es un concepto especial técnico 
que proporciona las construcciones de un mundo corpóreo 
material de acuerdo con el proyecto espacial establecido 
por la geometría para la construcción de los elementos”16.

Habrá que buscar en otros arquitectos ese espacio 
de los acontecimientos, en sintonía con la filosofía del de-
venir de nietzsche, que el propio Häring no fue del todo 
capaz de proporcionarnos en su obra proyectada, aun-
que lo retratase con extrema precisión en sus escritos.

16. HÄRING, Hugo: Geometrie und organik-eine studie zur genesis des neue baunens. Baukunst und Werkform. 1951. Citado de POLANO, Sergio: Hugo Häring, 
il Segreto della Forma. Milano: Jaca Book, 1983, p. 120.

10. Villa de 1946, planta y alzado.

10
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