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En el verano del 2001 el Museo de Arte Moderno -MOMA- de Nueva York organizé una exposicion sobre la obra inicial europea del
arquitecto Mies van der Rohe que comprendia el periodo de 1907 a 1938 y toda la actividad realizada hasta su traslado a América,
cuando Mies contaba ya con cincuenta y dos afios de edad. La exposicién acumula objetos de muy diferente calidad e interés, desde
dibujos originales de los proyectos mas conocidos y copias de planos corregidas directamente por Mies, a maquetas, actuales y
neorrealistas (tipo inmobiliaria) realizadas expresamente para esta ocasién y que nada o poco tienen que ver con la forma de operar
del autor. Berlin ha sido, naturalmente, el lugar elegido para su presentacién en Europa. Hasta el 29 de septiembre de este afio
pudo contemplar en Espafia, en la Caixa Forum de Barcelona.

na serie de casualidades y aconteci-
l ' mientos!™ dignos de la narrativa de
Paul Auster me han conducido al duro
enfrentamiento que se establece entre la obra
construida de Mies van der Rohe y la palabra
escrita. No es f4cil, a estas alturas, hacer una

resefia de una exposicién sobre Mies aunque

la exposicidn se celebre en el miesiano museo |

Altes!?), Suelen ser los criticos que no practican
la arquitectura, me refiero a aquellos que basan
gran parte de su prestigio en no estar implica-
dos en la incierta actividad del.proyecto, los
que se atreven a polemizar sobre Mies y su
obra. Los arquitectos practicantes se limitan
a admirar en silencio, como si vacio y silencio
fueran términos afines. Materia prohibida ésta
de Mies, llena de adjetivos hueros tales como
flexibilidad, universalidad, fluidez, tecnologia,
articulacién, continuidad... Hoy reeditada en
la recuperacién por parte de la critica del
término “minimalista”, de tanto éxito que ha
llegado a perder sus relaciones originales con
los afios sesenta, con América y con algunos
artistas plasticos de reconocido prestigio. Ale-
jado, casi visceralmente, del trafico comercial
de la critica y encerrado en pequefias burbujas
locales y académicas no pretendo abrir nuevas
polémicas, ni intentar argumentaciones no
desarrolladas aun o descubrir ingeniosas rela-
ciones teoldgicas entre el autor y su obra, sélo
quiero anotar algunos comentarios o compa-
raciones que reiteradamente me han ayudado
a hacerme entender en las correcciones aca-
démicas de proyectos concretos (la Unica critica

2_Portada del Libro Catalogo de la Exposicién. Ed. Museum of Modern Art, Nueva York, 2002.

arquitecténica que estimo), a describir una
forma de actuar que, en mi opinién, mucho
tiene que ver con los primeros proyectos de
Mies y con la exposicién de la que toma titulo
este articulo.

Si contemplamos una caja de cerillas, mejor si
es antigua y pequefia, comprenderemos gran
parte de la esencia del proyecto arquitectdnico.
La caja cuando esta cerrada es homogénea y
se limita a guardar un espacio y las cerillas
encerradas en el mismo, cuando la abrimos es

un complejo sistema espacial. Forma parte,
como un objeto mas, de las diversas materias
gue nos rodean y que constituyen los cuerpos
opacos de nuestro entorno, nuestras pertenen-
cias, incluso su espacio interior es una minima
sustraccién de nuestro espacio vital. Una cons-
truccién casi perfecta en su misién de garanti-
zar su cierre con una gran economia de medios.
Si nos abstraemos de su tamafio tendremos
una habitacién minima capaz de alterar sus

cualidades formales (de esto saben mucho los »»
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3_ Estudio de fachada, 1922, Mies van der Rohe, Museo de Arte Moderno de
Nueva York.

nifios que siempre la han utilizado como
"“prision” de pequefios insectos). Existen otros
tipos de cajas a las que estamos habituados y
que diferenciamos por sus contenidos, la mas
comun y reciclada podria ser la humilde caja
de zapatos. La pretenciosa caja de regalo es
un cubo formado por dos prismas ligeramente
distintos de tamafio, en este caso la forma
cubica externa es importante. La caja de pas-
tillas nos ofrece un nuevo modelo constructivo
en el que la caja no pierde su unidad y se
conforma como una pajarita de papel: una
cartulina recortada y plegada que limita su
mecanismo de apertura a una de sus caras que
mediante una solapa se ajusta con el resto.

4_Maqueta del Rascacielos de Vidrio, rotonda del Altes Museum.
Fotografia J.L. Trillo, 2002.

Mds complejas son las cajas de vino, que ga-
rantizan su cierre mediante el ingenioso solape
en su cara superior de cuatro planos plegados
que prolongan las caras laterales y que se
superponen en esvastica. No es mi intencién
el realizar una exhaustiva descripcién de pa-
queteria pero si el fijar la atencién en estos
humildes objetos que encierran espacios con
una economia de medios muy evidente y que
utilizando un Unico material se sirven de dos
acciones elementales para hacerse practicables:
el giro y la traslacién, operaciones béasicas de
la geometria descriptiva. Pequefias arquitec-
turas autéonomas que han ido perfeccionandose
al mismo tiempo que se especializaban en su
contenido. No es dificil pensar en la caja de
cerillas como en un edificio, diria que como en
un buen edificio éEn qué consiste la magia de
este objeto Gtil? Como cualquier otra caja se
apoya en la sencillez y coherencia de su sistema
constructivo, en la existencia de dos piezas
gue acotan un mismo espacio con una cons-
truccion muy diferente, el tubo de seccion
rectangular externo y el prisma interior al que
falta una de las caras mayores, pero, sobre
todo, en el desplazamiento de las dos piezas
partiendo de un prisma base éSeria posible
ver la arquitectura de Mies como una arquitec-
tura clasica en la que se han producido algunos
desplazamientos?

La arquitectura de Mies van der Rohe se auto-
limita a espacios horizontales y comprimidos,
pequefias franjas acotadas por un plano inferior
que se superpone al territorio base y un plano
superior que hace las veces de cubierta y que
es siempre una version reducida del plano

inferior, obteniéndose con ello una gran varie-
dad de espacios de transicién tales como
patios, terrazas y umbraculos que encuentran
su horizonte en la libertad de movimiento de
los planos verticales. Una vez identificados los
elementos constituyentes de esta arquitectura
bidimensional: plataforma, cerramientos y cu-
bierta, en oposicién a la continuidad de los
elementos de los sistemas abovedados u or-
ganicos, la actividad proyectual consiste en
producir desplazamientos entre ellos. Podria-
mos pensar, como en el caso de la caja de
cerillas, en un paralelepipedo base formado por
un suelo, un techo y unas paredes que podemos
desplazar conforme a un eje de coordenadas,
de forma que el movimiento de cualquiera de
estos elementos produce un fuerte enriqueci-
miento espacial del prisma original. El movi-
miento de los planos verticales coloniza nuevos
territorios, al destruir la compacidad del rec-
tdngulo de partida se produce una especie de
esponjamiento espacial en el que la nocién de
recinto es sustituida por la autonomia figurativa
de cada uno de los planos desplazados y por
una compleja red de espacios. Muchas veces
estos desplazamientos afectan a diedros com-
pletos que conservan parte de su definicidn
inicial. Al quedar en libertad los planos verti-
cales tienden a multiplicarse sometiendo el
espacio encerrado entre ellos a estiramientos
y compresiones. El plano horizontal superior
halla una posicién mas estable apoyado direc-
tamente en los muros verticales, que ya no
guardan una posicién periférica, liberado de
su misién geométrica como cara de un prisma,
alcanza su condiciéon mas arquitectdnica de
cubierta, cobijando espacios internos, acotando
espacios abiertos (patios), configurando gran-
des aleros o estableciendo terrazas exteriores.
Toda esta manipulacién mediante desplaza-
mientos queda sellada, subrayada y asegurada
mediante el empleo del vidrio, que termina por
solidificar cada modelo. Dirlamos que asistimos
a una especulacién creativa basada en movi-
mientos (siempre desplazamientos) que con-
cluye con la colocacién de las ventanas - esca-
parates, algo parecido a la utilizacién que hacen
los pintores con la Ultima capa de barniz, tras
la cual la pintura queda terminada y sellada.
De entre las opiniones mas sugerentes que
conozco sobre el origen del proyecto miesiano
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estd la del arquitecto Juan Navarro Baldeweg,
que atribuye su causa a la deformacién profe-
sional adquirida por Mies en el disefio y montaje
de exposiciones!®l. Al referirse a las condiciones
fisicas del proyecto y a su aprendizaje son
estas argumentaciones, que proceden con
frecuencia de arquitectos en ejercicio, las que
nos permiten una mayor comprension de estas
obras, aunque se traten de meras hipdtesis
personales, sobre todo si las comparamos con
las teorfas simbolistas, semanticas, historicistas
o teoldgicas, que nada o poco tienen que ver
con el proyecto de arquitectura y su practica.
Es cierto que al liberar las paredes de su misién
primigenia de confinamiento de un espacio,
mediante desplazamientos que parten de un
eje inicial de coordenadas, éstas adquieren un
valor figurativo y auténomo y se convierten
en muebles inmuebles que encauzan el reco-
rrido de nuestra visién y comienzan a poder
ser objeto de tratamientos especificos. Como
si disgregdramos los muros engastados en
piedra preciosa del Taj Mahal las paredes se
convierten en 6nice, marmol veteado, traverti-
no, verde antico y porfido purpura, algo abso-
lutamente fascinante para un experto en pie-
dras!®!. Sobre los desplazamientos sélo queda
afiadir que los elementos desplazados, como
los paneles de una exposicion, guardan entre
si una sutil relaciéon de encadenamiento. Son
solapes similares a los producidos entre las
barras de acero en el interior de una viga de
hormigén, se pueden encontrar elementos exen-
tos o encadenados mediante espacios de solape,
pero nunca hallaremos encuentros puntuales.
Como no se trata de un simple sistema compo-
sitivo, las vinculaciones con el neoplasticismo
son meras coincidencias graficas, similares a
las ya mencionadas de Paul Auster.

ZQué ocurre cuando el proyecto a construir es
un rascacielos o cualquier edificio en altura?
En ese caso se procede coherentemente a
apilar los comprimidos espacios horizontales
reiterdndolos tantas veces como sea necesario
y produciendo un cuerpo con una Unica seccién.
Si observamos los dibujos originales de Mies
sobre los primeros rascacielos, que podemos
ver en la exposiciént®!, dirfamos que nos en-
contramos ante una extrusién, término que
unido al de desplazamiento nos podria dar las
claves de esta etapa europea del arquitecto.

Los dibujos de los rascacielos, sobre todo el
fechado en 1922, tienen algo de irrealidad,
parecen ser trozos de piezas menores aumen-
tadas cien o mil veces, yo me atreveria a apun-
tar que son las pequefias piezas sobrantes del
montaje de una ventana de aluminio. Los per-
files de extrusiones del aluminio no estaban
realizados para ser tomados como forma cons-
tructiva y visible, las ventanas y su carpinteria
al cerrarse como un marco nos ocultan su
esencia constructiva. Como en el “Vizconde
demediado” de Italo Calvino la seccién de los
cuerpos nos muestran mas y mejor su esencia

"que su apariencia externa, équién no ha con-

servado en el estudio un trozo de perfil de
aluminio impresionado por su precisién técnica
y funcional? Mies descubrié esta cualidad de
la extrusién y la utilizé desde la forma de un
rascacielos hasta los detalles constructivos de
sus edificios!®!. En la etapa americana mostrar
la seccién de los perfiles de aluminio se con-
virtié en una obsesion, las ventanas dejaron
de ser marcos y aparecieron los railes metalicos
aplicados a la piel de los nuevos edificios, nada
era doblado en uniones “a escuadra” que ocul-
taran la forma original de la extrusién. Mies
hizo una exhibicién en su obra de este nuevo
"movimiento” de geometria descriptiva que
parte de una forma bidimensional base, plegada
y cerrada, que se reproduce por extrusién sin
detenerse en la escala. La toscal” maqueta
que precede a la exposicién como representa-
cion del Rascacielos de Vidrio de 1922 es un
claro ejemplo de lo ya apuntado.

Anteriormente nos hemos referido al vidrio
como el elemento que sella y concluye las
acciones de proyecto, quizds convendria refe-
rirse a algunas de las cualidades de su uso. El
reflejo en las ventanas de Mies es un error. El
vidrio en estas obras es el material que cierra
el espacio, mds que otros materiales opacos
gue no tienen la ambivalencia del vidrio para
conectarse con el exterior y que, por tanto, no
ofrecen al arquitecto la posibilidad de eleccion.
En la exposicién podemos contemplar la cono-
cida y copiada perspectiva interior de la casa
Resor (1937-38), es dificil ante la presencia de
este primer dibujo (hubo una revisién del mismo
en 1947 con un cambio total del exterior) hablar
de articulacién entre exterior e interior. Las

imagenes naturalistas de la ventana se des- »>

5_ Detalle de la seccién modificada de la casa Perls, Mies van der Rohe, 1911.

6_ Fachada de la casa Perls, Mies van der Rohe, 1911
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7_ Perspectiva desde el interior de la casa Resor, Mies van der Rohe, 1937.
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8_ Plaza del Chicago Federal Center en Dearborn St. Fotografia J.L.T., 1999.

prenden absolutamente del espacio interior,
apenas intuido por la posicién de los pilares
de extrusién. Se trata de un decorado teatral
0, mejor, de la pantalla de un cine, la casa Resor
puede ser entendida como el objetivo de una
cdmara fotografica que debemos mantener
limpio y libre de reflejos. Entre la transparencia
de la ventana y la opacidad del espejo, empe-
flado en mostrar un mundo cldsico, simétrico
y onanista, se encuentra la superposicion de
los reflejos en una ventana. Recientemente he
tenido la oportunidad de conocer la referencia
a un trabajo teérico de Dan Graham!®l de 1979,
referente a los escaparates comerciales, en el
gue se pone en evidencia este juego del vidrio
que elimina al espectador a través de la obten-
cién de una transparencia total o lo incluye, lo
superpone, mediante el reflejo. En el dibujo
gue comentamos no existen referencias comu-
nes entre el mundo exterior orgdnico y el inte-
rior; suelo, paredes y techo concluyen en la
ventana, ni siquiera tenemos referencia cierta
de la altura desde la que divisamos el paisaje.
A diferencia del pensamiento de Utzon, Mies
no siempre utiliza la plataforma elevada como
lugar sobre el que situar su arquitectura. El
plano sobre el suelo es una pieza mas de la
caja inicial y se puede construir como un simple
pavimento, como un plano flotante o como una
verdadera plataforma de la arquitectura clasica.
En Mies la ocupacién del territorio sigue esta-
bleciendo la misma indiferencia y discontinui-
dad que se puede apreciar en el resto de sus
elementos, como quien extiende un mantel en
una montafia acotando un lugar al tiempo que
se sitla en una posicién determinada, hecho
que sera de vital importancia para comprender

sus proyectos sobre el espacio publico urbano.
El mantel o la sdbana sobre el campo es un
buen ejemplo de la relacién con el territorio,
se trata de establecer un origen de coordena-
das sobre el que podamos producir los movi-
mientos posteriores. En cualquier caso, cuando
Mies configura una plataforma nunca muestra
la escalera de llegada a la misma, el acceso se
oculta a diferencia de las plataformas arquitec-
ténicas mayas estudiadas por Jérn Utzon en
su conocido articulof®!, Los trabajos de prepa-
racion del terreno mediante el uso de un plano,
corpéreo o no, es una cualidad que enlaza
estos proyectos con la arquitectura mas con-
temporanea. Aungue no sea evidente, la situa-
cién de un plano sobre el territorio y la acota-
cién previa de la parcela como en el caso de
las casas - patio, nos remite a la misma actitud
de proyecto, en ambos existe un lugar discreto
e imprescindible para iniciar las operaciones
posteriores. El proyecto de Mies requiere de
un escenario previo, de un paisaje préximo
donde desarrollar su abstraccién formal.

En relacion con la exposicién de Berlin quiero
destacar uno de los documentos de menor
valor material pero, en mi opinién, de mayor
significacién. Entre los planos correspondientes
a las primeras obras (la exposicién tenia un
orden secuencial) se podia contemplar una
copia de plantas y alzados, en papel heliografico
ya amarillo, que tenia unas anotaciones con
tinta roja. Se trataba de la casa Perl (1911-12)
en Zehlendorf - Berlin, si nos atenemos a la
Unica seccién que aparecia en ese plano, los
cambios consistian en la reduccién de la pen-
diente de la cubierta, una ampliacién conside-
rable del vuelo de cornisa y la construccion de
un alto pretil que ocultaba la cubierta. Los

9_ Mercadillo de flores en Plaza del Chicago Federal Center. Fotografia J.L.T., 1999.

cambios no parecian significativos pero al
recordar el edificio construido y su ampliacién
del afio 1928 era facil deducir que la casa
heliografiada era un tipico caserén comercial
e historicista de principios de siglo, mientras
el proyecto ejecutado, segun las anotaciones
en rojo, pertenecia ya a una clasica vision
schinkelianal™! de |a casa, colocada tan préxima
a la abstraccién posterior que permitié su
ampliacién diecisiete afios mas tarde sin ningun
tipo de compromiso estilistico. Fue emocionante
pensar en el momento en el que se corrigié
ese plano, en un tiempo necesariamente corto
un joven arquitecto de veinticinco afios alteraba
su propio proyecto, ya terminado, adelantando
muchas de las cualidades que se desarrollarian
posteriormente por la arquitectura moderna.
Como conclusién de esta resefia y comentario
a la exposicion, cabria decir que Mies aseguré
en su etapa europea la forma en la que iba a
desarrollar su arquitectura posterior, sobre todo
en los espacios mas domésticos, pero que en
América, mds exactamente en Chicago, hallé la
manera de integrarse con la ciudad. A la reite-
racién repetitiva de Hilberseimer, Mies afiadié
la sutilidad de la situacién de las piezas y el
control de los espacios publicos, incluidos los
vestibulos de sus edificios. Entre 1959 y 1974
Mies construye en Chicago la plaza publica mas
importante de todo el siglo XX, desmintiendo
la extendida opinién critica sobre la incapacidad
de la arquitectura moderna para proyectar es-
pacios publicos. Nos referimos a la plaza situada
entre el Chicago Federal Centery U.S. Post
Office, presidida por una gran escultura de
Calder y convertida en mercadillo los fines de
semana. La plaza se encuentra en la calle Dear-
born, entre Adams St. y Jackson Boulevard m
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P.S.: Para no confundir al lector hemos procurado despojar al articulo de citas, anécdotas o datos biograficos que, por otro lado, nos parecian importantes,
razon por la cual hemos decidido llevarlos a las notas de manera que estas puedan leerse como un texto independiente, cuyo tono y forma son también
diferentes. Asi nos encontramos con dos textos que pueden leerse entrecruzados, en la forma clésica, o separadamente, dependiendo del humor del lector.

Una conferencia en la escuela de arquitectura de Cottbus
y la intervencién en un amplio tribunal internacional de
Proyectos Fin de Carrera fueron la causa inicial de nuestra
estancia en Berlin. Juan Domingo Santos y dos jévenes
arquitectos de la escuela granadina (Carmen Moreno
Alvarez y Francisco Puga Ortiz) constituian, junto con-
migo, nuestro pequefio grupo, que contd con el asesora-
miento del profesor Raimund Fein y el arquitecto Martin
Hochrein. Era Domingo de Ramos (24 de marzo de 2002)
y disfrutabamos de la lejania de los tambores y cornetas,
tan nuestros, y no tanto del frio intenso que de forma
inusual habia vuelto a Berlin. Nuestro programa fue muy
completo y se realizé seguln lo previsto a pesar de la
capacidad de improvisacién que habia demostrado du-
rante todo el viaje el grupo granadino, visita por la
mafiana a la exposicién de Mies en el Altes, comida en
la cafeterfa de las Galerias de Arte, también de Mies,
concierto en la Filarménica de Scharoun: La Pasi6n segun
San Mateo de Johann Sebastian Bach y cena en uno de
los restaurantes de la contemporénea Potsdamer Platz.
En un reducido espacio urbano asistimos a una enorme
ensalada artistica que resistimos mejor que el frio.
También la casualidad hizo que los responsables de la
revista Neutra (Ignacio Ferndndez Torres, Francisco
Gonzélez de Canales Ruiz y Angel Martinez Garcia-
Posada) me “encargaran” este articulo.

El museo Altes de Schinkell con su nuevo e incomprensible
cerramiento de vidrio fue la sede de este acontecimiento
arquitecténico, de cuyo éxito da fe la duracién de la
exposicién prevista inicialmente entre el 15 de diciembre
de 2001y el 10 de marzo de 2002, y prolongada en varios
meses mas. El adjetivo “miesiano” se ha tomado prestado
de un escrito de Peter Smithson: ... “El Altes museum es
una caja sutilmente modulada cuyas elegantes esquinas,
asi como el esquema general, son muy miesianos...” Con
su demostrada capacidad creativa Peter Smithson invierte
la socorrida referencia de la critica arquitecténica a
Schinkel como predecesor de Mies, haciendo justicia en
la importancia histérica de cada uno de ellos.

Hace bastantes afios que Juan Navarro Baldeweg tenia
la intuicién de poder explicar, en parte, el comportamiento
arquitecténico de Mies mediante su experiencia profe-
sional, cabria decir deformacion profesional, de prepa-
racién y realizacién de exposiciones de los objetos y
materiales mas variados, desde el vidrio a la seda. La
intuicién se convirtié en un discurso, en una conferencia
impartida en Barcelona en el afio 1983 y posteriormente
en un texto publicado en “Revista Técnica” en Barcelona
1989, incluso existié la posibilidad anterior de publicarlo
en larevista “Periferia”; finalmente ha quedado asentada
en el libro La Habitacién Vacante de Pretextos de Arqui-
tectura, Valencia 1999. Como recuerdo de este argumento
es preferible utilizar las palabras del autor, dice asi Juan
Navarro: “El hilo conductor de mi exploracién va a ser
la fuerte identificacién de Mies con la actividad profe-
sional de montar e instalar “stand" y organizar exposi-
ciones. Actividad que, al tomar como contenido lo
destinado a continente, se convierte en una especie de
figura mitica del problema arquitecténico en general
(...) Que el "stand" adopte forma de laberinto es, por

otra parte, I6gico si se tiene en cuenta que el laberinto
constituye un agente muy seguro de homogeneizacién
espacial. La exposicién debe alcanzar, en todas sus
partes y en un nivel de equivalencia, cierta simetria:
simetria en el sentido de que los pesos o los equilibrios
de las cosas sean ponderados”.

"En el taller de canteria de Mies/Maillard hay una maqui-
na, en un principio manual y que ahora est4 rectificada
y electrificada; el duefio actual afirmé que Mies habia
manejado su volante siendo un nifio. Por lo que se puede
dar por sentado que Mies sabia todo sobre los tamafios
en que se podia conseguir el marmol; la calidad de los
tipos de mdrmol/granito; el trabajo de la piedra, sus
propiedades, nombres, origenes; todo lo relacionado con
el lujoso marmol veteado utilizado en la catedral: verde
antico y pérfido purpura”. Peter Smithson “Lecciones
de la exposicién de Mies + Aquisgrdn mismo" publicado
en Cambiando el Arte de Habitar de Alison y Peter
Smithson, Barcelona 2001.

Entre los afios 1921y 1922 Mies especulé con los edificios
de oficina en altura, de estos rascacielos no ha quedado
demasiada informacién pero si algunos documentos
graficos que, por su intencién de presentar una imagen
virtual del edificio integrado en la ciudad, podrian asimi-
larse a las corrientes mas actuales de la informética
aplicada. Obviamente, los medios empleados eran muy
distintos, dibujos a carboncillo y Iapiz sobre papel amarillo
o fotografias de maquetas insertadas en un entorno
urbano servian de base para algunas fotocomposiciones
que se han perdido. En |a exposicién “Mies van der Rohe.
1907-1938" pueden verse algunos de estos documentos
de colecciones privadas y del MOMA. Especial interés
ofrece la fachada dibujada en 1922 sobre un formato de
138 x 83 cm, realizada con carboncillo y l4piz, que per-
tenece al Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA).

"“Es verdad que no se consequiria la piel de los aparta-
mentos Colonnade de Mies (1958-1960) al margen del
mundo tecnolégico de Estados Unidos. Mies ha pasado
de la poesia de los componentes ensamblados -los perfiles
chapados y los ladrillos de uno de los primeros edificios
del IIT, el Edificio de Investigacién de Metales y Minerales
(1942-1943)- a las excepcionales extrusiones de
aluminio..." Alison y Peter Smithson, opus cit.; si bien es
cierto que la tecnologia americana debié influir en la
obra de Mies, no creemos que supusiera ningn cambio
en la manera en la que Mies concebia sus proyectos. La
extrusién es, ademas de una técnica de fabricacién, una
técnica de formalizacién.

La maqueta del Rascacielos de Vidrio es una de las
aportaciones nuevas, construida expresamente para esta
exposicién. Sorprende la mitificacién americana de la
figura de Mies van der Rohe y la falta de sensibilidad
mostrada en la interpretacién de su obra, desde luego
muy diferente a las versiones europeas.

“... La ventana transparente separa objeto y sujeto. Desde
detrds del cristal la vista del espectador es objetiva (...)
El observador en el exterior del cristal no puede ser

parte del marco intersubjetivo de un grupo interior.
Siendo reflectante, el cristal refleja la imagen especular
interior o exterior tras él, en la imagen del espacio dentro
del cual se estd mirando...” Dan Graham.

En su tesis La Caja Méagica — Cuerpo y Escena (sin publi-
car), Fernando Quesada se apoya, entre otros, en la
investigacion realizada en 1979 por Graham, dentro de
su actividad artistica, acerca de los “escaparates” de
las tiendas. Al referirse a las distintas visiones de una
escena teatral, Quesada concluye la argumentacién
afirmando que: ...por lo tanto, la ventana transparente,
la escena tradicional, anula al espectador que “no puede
ser parte del marco" excepto si se producen reflejos...
Es evidente que esta digresion visual utilizada para la
escena teatral es, también, pertinente para la compren-
sién de los escenarios de la arquitectura moderna.

En un breve articulo de apenas tres paginas (1257 pala-
bras) Jérn Utzon hace una declaracién expresa de su
admiracion por la plataforma que utilizada como elemen-
to arquitectonico, resulta algo fascinante. Impresionado
por un viaje de estudios realizado en 1949 a México,
describe las plataformas de Uxmal y Chichen Itza, junto
a monumentos de la India y Japdn, para concluir con
una confesién: “Algunos de mis proyectos de los afios
mas recientes estan basados sobre el empleo de este
elemento: la plataforma (...) En el proyecto para la Opera
de Sydney, la idea rectora fue hacer que la plataforma
cortara el edificio como un cuchillo separando comple-
tamente las funciones primarias de las secundarias. En
la parte superior de la plataforma el espectador recibe
la obra de arte terminada; en la parte inferior se la
prepara”.

Utzon, Jérn, “Platforms and Plateaus: The Ideas of a
Danish Architect”, revista Zodiac n®10, Milan, 1962. En
espafiol en Cuadernos Summa/Nueva Visién n®18, Buenos
Aires, 1969. En la actualidad puede leerse su transcripcién
en espafol, via internet, en la revista WAM 02 Reciclajes.

En la nota nimero tres apuntdbamos uno de los juegos
continuos de Peter Smithson en relacién a su admirado
Mies, en ese caso era la utilizacién de su nombre para
adjetivar el Altes Museum de Schinkel, es por lo que nos
hemos tomado la libertad de describir la casa Perl como
schinkeliana. Cabe destacar de entre estos divertimentos
el juego de palabras que usé al final de la carta que envid
a Alison, desde Chicago, el 12 de septiembre de 1958,
refiriéndose al descascarillado de la pintura de algunas
ventanas de los bloque de Lake Shore Drive, Mies dice:
“...So it looks as if even Mies can make Miestakes”. Publicado
en Changing the Art of Inhabitation, Artemis, London, 1994.
El juego fue completado por el habilidoso traductor espafiol
de este libro, que lo hizo de la siguiente forma: ..."Parece
ser que incluso Mies puede cometer erROrHEs". Publicado
en Opus cit.,, nota n°5. No hay nada més que afadir.

NEUTRACZ




