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INTRODUCCION

10 EL NEOPLASTICISMO DE MIES VAN DER ROHE

Este frabajo examina la arquitectura de Mies
van der Rohe a través de la observacion de una obra
que proyectd en América desde 1959 hasta 1964, y
que se termind de construir diez anos después: el con-
junto para el Federal Center de Chicago. Desde esta
obra se intenta desvelar el sentido formal de la arqui-
tectura de Mies, indagando cémo los criterios visuales
con los que construye los objetos se relacionan con el
modo de concebir del neoplasticismo. El objetivo ha
sido verificar si, y en qué medida, la idea de forma
como relacién, presente en toda la arquitectura de
Mies, es consecuencia de la adopcion y desarrollo del
sistema de relaciones abstractas, por tanto universa-
les, que propuso Piet Mondrian en su pintura. El trabajo
se ha centrado en el conjunto del Federal Center de
Chicago porque esta obra supone un momento culmi-
nante en la frayectoria del arquitecto. En ella recoge
suU ya larga experiencia para construir un espacio rela-
cionando dos de los tipos de edificios que habia de-
sarrollado hasta entonces: el rascacielos y el pabellén
bajo.!

El conjunto, situado en el centro de la ciudad,
estd constituido por tres edificaciones exentas: dos to-
rres de oficinas, una de treinta plantas que contiene
también las salas de doble altura para las cortes fe-
derales; otra de cuarenta y dos plantas; y un pabelldn
de una planta, destinado a la oficina postal federal,

con un Unico espacio por encima del nivel de la calle.
Estos tres elementos solucionan los requerimientos del
encargo, a la vez que estructuran un espacio urbano
en el que se concentran e intensifican los valores for-
males y espaciales del sitio donde se encuentran: el
Loop de Chicago. El conjunto que forman construye
un espacio de acuerdo a unos criterios de configuro-
cion que transforman los tradicionales del lugar. Segun
estos criterios, universales, los elementos se relacionan
entre si y con el sitio considerando sus caracteristicas
generales y particulares.

La complejidad del Federal Center permite
observar la obra de Mies van der Rohe de manera am-
plia y completa. El trabajo parte de la hipdtesis de que
los criterios que relacionan los edificios entre siy con la
ciudad son andlogos a los que se establecen entre los
elementos que resuelven la estructura, la organizacién
y los cerramientos de cada edificio. Estos, a su vez, son
consecuencia de los que forman la solucién construc-
tiva, sistemdtica y pldstica a la vez, que es el punto de
partida de toda la obra.

El tema que aqui se desarrolla puede parecer
a primera vista tépico vy trillado. En numerosas ocasio-
nes determinadas obras de Mies van der Rohe han
sido comparadas o relacionadas con las propuestas
del grupo De Stijl, cuyo fundamento estd en la obra de
Piet Mondrian. Pero estas comparaciones y relaciones
se han establecido cuando el parecido resulta obvio.
Este tfrabajo plantea que el neoplasticismo de la obra



de Mies no estd Unicamente en lo aparente, enlo que
puede observarse a simple vista y, sobre todo, que
esta no es su relacién verdaderamente importante. El
neoplasticismo de Mies estd en su principio formativo,
y por lo tanto es la esencia de todas sus obras, inclu-
yendo aquellas que no parecen neoplasticistas a sim-
ple vista.

El desarrollo de esta proposicidon se apoya en
la verdadera dimensiéon del planteamiento de Mon-
drian, que no entendid su propuesta pldstica como
una modificacién de la apariencia, sino como el es-
tablecimiento de criterios universales para concebir la
forma. De acuerdo a esos criterios de orden formula-
dos para sustituir los principios establecidos del clasicis-
mo, el Estilo universal que Mondrian propuso, y sobre el
que se basaron las obras del grupo De Stijl, sustituye a
la sucesidn de los estilos a lo largo de la historia. Para
Mondrian, la apariencia no se puede entender sepa-
rada de la estructura formal que determina la iden-
tidad del objeto. Su propuesta concibe la forma de
acuerdo a criterios de relacién que buscan el equili-
brio, y contiene los atributos de orden, precision, rigor
y universalidad a los que aspira la abstraccién. Es en
este sentido, como el mismo Mondrian lo senald, que
cada arte encuentra las posibilidades de expresion de
la relacién equilibrada en su propio terreno, es decir, a
través de sus propios medios.

La observaciéon cuidadosa de la obra de Mies
revela como profundizdé con constancia en el neoplas-

ficissmo como principio formativo, sin radicalismos que
entforpecieran su desarrollo. Esto explica la ausencia
de parecido de tantas de sus obras, porque, a dife-
rencia de las obras de arquitectura del grupo De Stijl,
en las que se adoptd lo aparente del frabajo de Mon-
drian, en la obra de Mies los elementos del neoplas-
ficismo adquieren consistencia, en tanto que la rela-
cion pura a la que se frata de acceder, converge con
aspectos esenciales de lo arquitecténico: la estructu-
ra, el material, el programa, el espacio.

Este trabajo, por tanto, expone como es en
la construccién neopldstica que Mies da forma a sus
aspiraciones, desarrollando la propuesta formativa de
Mondrian en su dimensién mds trascendente.
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12 AMBITO Y ESTRUCTURA DE LA TESIS

El origen de esta tesis estd en los cursos de
doctorado “La forma de las vanguardias™ dirigidos por
el catedratico Helio Pindn, en los que se estudiaron las
propuestas de las vanguardias artisticas de comien-
zos del siglo XX. Durante mi participacién, entre 1983 y
1986, estudié las obras y los escritos de Piet Mondrian y
Theo van Doesburg, autor el primero y principal propa-
gador el segundo, de las ideas que sustentaron al gru-
po De Stijl, con el objetivo de analizar sus propuestas
para un nuevo arte. Desde entonces comparto conla
linea de doctorado que curso actualmente dos ideas
fundamentales: la primacia de la concepcion formal
como principio esencial del arte moderno y su vigen-
cia.

A partir de esa experiencia, mi interés ha sido
profundizar en el conocimiento de la arquitectura mo-
derna, y especificamente en la relacién con el neo-
plasticismo que aqui se plantea. Por lo tanto, estudiar
el desarrollo del sistema propuesto por Mondrian en la
obra de Mies van der Rohe significa retfomar y comple-
tar un trabajo que habia quedado inacabo.

El primer capitulo, “El neoplasticismo de Mon-
drian”, es una exposicion cronoldgica y temdtica so-
bre la composicién y los medios que forman su obra,
con el objeto de entender la propuesta pldstica que
produjo. Esta relacién es visual, porque fue pintando
gue Mondrian formulé el sistema de configuracion que

aqui se estudia. El significado de los términos abstrac-
to, natural y estilo en esta relacion, es el que Mondrian
les did en sus escritos. El término figurativo se emplea
como sinébnimo de natural.

Al final de la exposicidn sobre su pintura se re-
sumen las que se consideran las principales ideas de
esos escritos donde explicd su obra. A mediados de los
anos diez del siglo pasado, Mondrian se sintié obligado
a explicar con palabras la propuesta que estaba de-
sarrollando en su pintura, a la que llamd entonces de
nieuwe beelding (la nueva imagen), y que unos anos
después tradujo al francés como neoplasticisme .2 Des-
de una visiébn del arte en constante evolucién, propia
de su tiempo, pensd que la vision cotidiana, es decir,
la visién del individuo que no puede superar lo indivi-
dual,® no era capaz de reconocer el arte todavia, y
por eso solo deseaba una reproduccién detallada.
Por ello considerd necesario que el artista se explicara.
Pero, aclard, el arte se revela sdlo por su propia mani-
festacién, y en aguel momento solo el artista, que por
su naturaleza y su actividad habia sido capaz de cre-
cer mds rdpido hacia lo abstracto, podia explicarlo.*

La observacion de la pintura de Mondrian, y
la explicaciéon que hizo sobre ella, exponen una idea
de arte que se basa en el formalismo abstracto como
criterio de concepcidn y, ala vez, atributo de la obra.’
Esta concepcidén del arte, que emerge en las vanguar-
dias constructivas de principios del siglo XX, fiene su ori-
gen en la estética de Kant y fue recogida y desarrolla-



da por los artistas y tedricos del formalismo. El papel de
las teorias formalistas y de las vanguardias constructi-
vas en el formalismo esencial de la arquitectura mo-
derna, ha sido ampliamente explicado por Helio Pifndn
en sus trabajos.¢ Sobre estos se fundamenta el plantea-
miento del presente estudio, asi como el método que
se ha seguido para llevarlo a cabo: la comprensidon de
la obray, por lo tanto, de los criterios que la forman, se
obtiene a través de la visualidad indagadora, centran-
do la mirada atentamente en el objeto.

En “Sobre el juicio de las obras de arte pldstico™
dice Konrad Fiedler: Es imposible encontrar el arte por
ofro camino que el suyo. Solo intentando enfrentarse
al mundo con el interés del artista puede uno llegar a
dar a la relacién con las obras de arte ese contenido
que descansa Unica y exclusivamente en el conoci-
miento de la esencia intima de la actividad artistica.”
El arte -explica Fiedler- es una actividad plenamente
autébnoma: El arte no tiene que ver con formas dadas
previamente a su actividad y con independencia de
esta. El principio y el fin de su actividad reside en la
creacion de las formas que llegan a existir gracias a
él. Lo que crea no es un segundo mundo al lado de
ofro que existe sin él. Produce el mundo a fravés de y
para la conciencia artistica...® El arte no es imitacion,
es configuracion, vy, si asi lo aceptamos, Unicamente
podemos acercarnos a la comprensién del arte repro-
duciendo la propia actividad artistica: Reproducimos
la actividad artistica y el grado de comprension que

podemos alcanzar depende de la fuerza productiva
de nuestro espiritu con la que nos enfrentamos a la
obra de arte.?

Desde esta concepcidn del arte, es necesario
definirlo que se entiende por forma artistica. En el Nue-
vo diccionario de la musica Roland de Candé utiliza
los términos forma abstracta y forma concreta, para
diferenciar la estructura organizadora (que podemos
entender como sinbnimo de sistema formativo) del re-
sultado de una obra especifica:

La “forma abstracta”, la relativa a la estructura
interna de una obra, puede ser considerada como un
esquema intelectual ajeno a la realidad de una com-
posicion determinada...

...La "forma concreta”, por el contrario, es la
configuracion global de la obra acabada, la expre-
sion de su identidad, aquello que los alemanes llaman
Gestalt. Permite identificar una melodia, un coral, un
oratorio, una cantata...'°

La forma, por tanto, se entiende en este estu-
dio como la manifestacion sensible de la estructura de
la obra. Esta puntualizacién es muy importante tam-
bién porque, como se puede ver en el desarrollo del
trabajo, tanto Mondrian como Mies utilizan el término
forma con acepciones muy diferentes.

Consecuentemente, en el segundo capitulo,
“El Federal Center de Chicago”, se observa con aten-
cién la obra que sirve como eje al trabajo. El andlisis
parte de la explicacion del conjunto en su relacién
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14 con el sitio. Desde aqui, con el fin de verificar la ana-

logia que propone este estudio en las distintas escalas
del proyecto, la mirada se va acercando para enfo-
car progresivamente las relaciones especificas con las
partficularidades del sitio, las relaciones entre los ele-
mentos que forman cada uno de los edificios y las re-
laciones entre las piezas que forman estos elementos.

Los dos capitulos siguientes estudian el proce-
so de la obra de Mies de la misma manera como se ha
observado el desarrollo de la pintura de Mondrian. El
tercero, “El proyecto”, completa el andilisis del Federal
Center, a través del proceso de su produccién. Cono-
cer el resultado final hace posible una mejor compren-
sion del procedimiento para alcanzarlo. Para su estu-
dio, se sigue la misma secuencia que en la explicaciéon
de la obra construida, observando el proyecto desde
las propuestas de conjunto hasta el desarrollo de los
elementos, por medio de los materiales de proyecto
disponibles: los dibujos y las fotografias de los modelos
los dibujos vy las fotografias de los modelos, herramien-
ta indispensable en la oficina de Mies para estudiar las
distintas versiones ensayadas.

En el cuarto capitulo “El proceso”, se observan
otras obras de Mies, anteriores y posteriores, en la me-
dida en que conftribuyen al esclarecimiento del tema
propuesto. No es un estudio general ni exhaustivo, muy
por el contrario, es una mirada a aspectos concretos,
en ejemplos especificos, que muestran como la obra
objeto de estudio, que es una solucién a las particulari-

dades del encargo, corresponde a criterios universales
que Mies ha desarrollado a lo largo de su carrera. Y
como, a su vez, supone un momento de inflexién en
ese desarrollo para convertirse en el punto de partida
de los conjuntos de usos mixtos formados por la relo-
cion entre torres y cuerpos bajos que proyectd poste-
riormente. La mirada a estos ejemplos es predominan-
femente visual. Los temas se observan en los dibujos
y fotografias de las obras mismas, con comentarios al
margen que los explican en palabras.

Aunqgue el neoplasticismo de la obra de Mies
se estudia desde la visualidad indagadora, y es a tra-
vés de este proceder que se verifica el planteamiento
que origina el frabajo, es necesario hacer referencia a
las principales comparaciones y relaciones que se han
establecido entre ambos, en la historia y en la critica
de la arquitectura. El quinto capitulo “Sobre el neo-
plasticismo de Mies van der Rohe en la critica” es una
explicacién de esos planteamientos, comentados con
relacion a la idea de neoplasticismo como principio
formativo que aqui se desarrolla.

Finalmente, deducidas de la mirada, se expo-
nen las conclusiones sobre la relacion que se ha plan-
teado entre las obras de Mies y de Mondrian.



REFERENCIAS DOCUMENTALES

En un frabajo que propone examinar la arqui-
tectura desde la visualidad, centrando la mirada en el
objeto, el documento mds importante es la obra mis-
ma. La mayor parte del andilisis se vale de la experien-
cia de la obra y de dos herramientas fundamentales
para su conocimiento y juicio: el dibujo y la fotografia.
Ambos son medios que permiten conocer la actividad
del proyecto, y por lo tanto comprender 1os modos
de proceder de Mies mds cabalmente. En el caso del
proyecto finalmente realizado, el dibujo tiene el valor
anadido de reconstruir el espacio original, que ha sido
modificado por razones de seguridad. La colocacién
de unos elementos de granito alrededor de las plantas
bajas de las torres ha alterado completamente su con-
cepcién. En cuanto al proceso del proyecto, el redibu-
jo de las propuestas preliminares permite comparar las
distintas versiones que se estudiaron hasta llegar a la
solucién definitiva mediante perspectivas y axonomé-
fricas.

Las fuentes documentales mds importantes
para el andlisis de los materiales del proyecto han sido
dos. La primera es el Archivo MvdR, que contiene la
mayor parte de los planos y dibujos de Mies van der
Rohe. El archivo se encuentra actualmente en el Mu-
seo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), y fue
publicado por la editorial Garland entre 1986 y 1992,
bajo la direccion de Arthur Drexler y Franz Schulze. Los

dibujos del proyecto del Federal Center estdn en el vo-
lumen 18, publicado en 1986, con una introduccidén de
Franz Schulze. La numeracién del Archivo MvdR man-
tiene el sistema que se empleaba en la oficina de Mies.
Los proyectos estdin ordenados y numerados cronold-
gicamente. Los dos primeros nUmeros corresponden a
los dos Ultimos nuUmeros del ano del encargo, los dos
siguientes al orden de los encargos de cada ano, y
los nUmeros después del punto identifican cada dibujo
individualmente. En la guia para la utilizacion del archi-
vo, Arthur Drexler advierte que estos Ultimos nUmeros
no establecen estrictamente el orden cronolégico de
los dibujos de cada proyecto, sobre todo en aquellos
de largo desarrollo o con revisiones posteriores.

La segunda fuente, igualmente importante,
ha sido la coleccion de fotografias de la obra de Mies
readlizadas por Hedrich Blessing Photographers. La fir-
ma, establecida por Ken Hedrich y Henry Blessing en
Chicago en 1929, se encargd de fotografiar la mayor
parte de los proyectos y obras de la oficina de Mies. La
coleccidn se encuentra en los archivos de la Sociedad
Histérica de Chicago (Chicago Historical Society) vy
puede consultarse online.™! El archivo contiene nume-
rosas imdégenes de los modelos de esquemas prelimi-
nares del proyecto, tomadas desde distintos puntos de
vista. Mies utilizaba modelos de sus edificios en el sitio,
para estudiar las diferentes versiones de sus proyectos
en tres dimensiones, desde la solucién general, vista a
vuelo de pdjaro, hasta las relaciones particulares en-



16

INTRODUCCION

fre los distintos elementos vistas desde la altura del ojo.
Son conocidas las fotos de Mies agachado para mirar
en varios de esos modelos, los espacios que producen
sus obras. El archivo Hedrich Blessing fambién contiene
fotos de la torre de las cortes, que fue la primera en
ser construida. Mies encargd de nuevo una serie de
fotografias que comprende desde vistas generales del
edificio hasta detalles de los espacios. Estas imagenes
revelan la intencién de los fotdgrafos, seguramente di-
rigidos por el propio Mies o por sus colaboradores, de
mostrar las relaciones pldsticas que se producen entre
los elementos que estructuran el edificio. La importan-
cia que tenian estas fotografias para Mies se confirma
por el hecho de que existen muy pocas de la totalidad
del conjunto cuando fue terminado en 1974, cinco
anos después de su muerte.

Los dibujos del Archivo MvdR v las fotografias
de los modelos de Hedrich Blessing, han sido la base
para los dibujos que se han elaborado en este tfrabajo,
y se explican y analizan en el capitulo sobre el desarro-
llo del proyecto.

En cuanto a los textos consultados para com-
prender aspectos relativos al proceso de proyecto de
Mies, han sido especialmente importantes tres mono-
grafias sobre su obra escritas por sus colaboradores,
quienes conocieron y compartieron su manera de tra-
bajar: Mies van der Rohe de Philip Johnson publicada
en 1947, Mies van der Rohe de Ludwig Hilberseimer en
1956 y Mies van der Rohe at work de Peter Carter en

1974. Igualmente lo han sido las entrevistas realizadas
a sus alumnos en el Instituto Tecnolégico de lllinois y
posteriormente colaboradores en su oficina: Gene
Summers, que estuvo a cargo del proyecto del Fede-
ral Center, Joseph Fujikawa, Myron Goldsmith y Geor-
ge Danforth. Estas entrevistas, realizadas varios anos
después de la muerte de Mies, tienen una perspectiva
completa de su obra, y sobre todo de su obra en Amé-
rica, todavia hoy en dia poco conocida y menos es-
tudiada mds alld de los edificios de apartamentos en
860-880 Lake Shore Drive, la Casa Farnsworth, el Crown
Hall y el Edificio Seagram. Las referencias directas a las
discusiones en la oficina y las razones que explican las
decisiones tomadas en el desarrollo de los proyectos,
han sido claves para la comprobacion de la tesis que
se plantea en este frabagjo.

Del resto de los textos consultados, se indican
en las notas y en la bibliografia aquellos que se refie-
ren a los aspectos estudiados en el presente trabajo.
Entre estos cabe destacar la biografia comentada de
Franz Schulze, Mies van der Rohe. Una biografia critica,
publicada por primera vez en 1985, la recopilacion y el
andlisis de sus escritos realizada por Fritz Neumeyer en
Mies van der Rohe. La palabra sin artificio, reflexiones
sobre arquitectura 1922/1968, publicado por primera
vez en 1986, y los catdlogos de las dos grandes expo-
siciones de su obra realizadas en Nueva York en 2001:
Mies in Berlin, organizada por el MOMA y Mies in Ame-
rica, organizada por el Centro Canadiense de Arqui-



tectura (CCA) y el Museo de Arte Americano Whitney,
donde inauguro.

Los exhaustivos trabajos de Schulze y de Neu-
meyer corresponden a un periodo de revisidon de la ar-
quitectura de Mies, que comienza en los anos ochenta
del siglo pasado (coincidiendo con su centenario en
1986), cuando se publicaron varios escritos que pre-
sentaban nuevas miradas a una obra que habia sido
considerada esquemdtica, repetitiva y mondétona en
las dos décadas anteriores. Ya en 1981 la Comisidon de
Cultura del Colegio Oficial de Aparejadores y Arqui-
tectos Técnicos, la Galeria-Libreria Yerba y la Conseje-
ria de Cultura y Educacién de la Comunidad Auténo-
ma de Murcia habian publicado una seleccién de sus
escritos.

A principios de este siglo, los catdlogos de las
exposiciones de Nueva York contindan y refuerzan esta
intencion de recuperar su legado. Junto a una canti-
dad considerable de informacion grdfica, cada uno
recoge una serie de escritos, de varios autores, sobre
distintos aspectos de su obra. Para este trabajo ha sido
especialmente relevante Mies in America, que contie-
ne numerosos documentos y escritos sobre su etapa
americana. Sobre todo el extenso ensayo “Mies inmer-
sion” de Phyllis Lambert, fundadora del CCA, comisa-
ria de la exposicién y editora del catdlogo. Lambert
conocié a Mies a partir de encargarle el proyecto del
edificio Seagram, en el que participéd como directora
de planificacion. Desde entonces mantuvo un con-

tacto cercano con ély se ha dedicado al estudio de
su frabajo.

Es importante destacar dos tesis de doctorado
de la linea La forma moderna, cuyos planteamientos
han sido relevantes en el desarrollo de esta. Estos tro-
bajos estudian dos aspectos de la obra de Mies van
der Rohe, que se relacionan con el procedimiento se-
guido para observar el proyecto del Federal Center,
desde la formalizacién del sitio, hasta los detalles cons-
fructivos, como origen de ese proceso de formaliza-
cion.

La primera es la tesis de Cristina Gastén Gui-
rao, titulada Mies y la conciencia del entorno. leida en
2002 y publicada en 2005 con el fitulo Mies: el proyecto
como revelacion del lugar. El trabajo de Gastdon Gui-
rao estudia el modo de afrontar la consideracion del
sitio en la obra de Mies van der Rohe, cdmo afecta
este aspecto a la concepcidén de sus edificios y cémo
estos inciden en el lugar al que se incorporan... a través
del andlisis de ejemplos concretos, el estudio muestra
cémo las decisiones fundamentales del proyecto sdlo
adquieren pleno sentido cuando se contemplan con
relacion al entorno en el que se localiza el edificio.'? El
presente andlisis del Federal Center tiene como pun-
to de partida su relacién con el lugar, para observar
como esta relacion se construye mediante el sistema
de relaciones neopldsticas.

La segunda es la tesis de Maria Augusta Her-
mida, titulada El detalle como intensificacion de Ia for-



INTRODUCCION

ma. El lllinois Institute of Technology de Mies van der
Rohe, leida en 2011. El trabajo estudia en que medida
la solucién intensa, tanto visual como constructiva del
detalle, influye en la construccion de la forma y por
ende en la calidad del proyecto, con el fin de demos-
frar que en el detalle se condensa, haciéndose mds
intensa la formalidad esencial de la arquitectura de
Mies van der Rohe.'® El frabajo de Hermida profundiza
en el estudio del detalle como el origen de la formali-
dad de Mies en todas sus escalas.

El Federal Center de Chicago no ha recibido
mucha atencidén por parte de historiadores y criticos.
Las referencias a este conjunto y a los que Mies hizo
después en Toronto y Montreal, son escasas y breves
en los frabajos generales sobre su obra. En 2004 Werner
Blaser le dedicd una de sus monografias fotogrdficas
con un breve texto infroductorio de Masami Takaya-
ma ftitulado “Chicago Federal Center - Arquitectura
de multiplicacién”. El andlisis de Takayama no hace
ninguna referencia a la relacién del Federal Center
o de la obra de Mies con la forma neopldstica, pero
aporta datos y opiniones sobre el papel de la estructu-
ra que contribuyen a confirmar este planteamiento.

Por ofra parte, el soporte principal para el estu-
dio del neoplasticismo de Piet Mondrian ha estado en
el andlisis de su pintura. Aungue no ha sido posible co-
nocer todos los cuadros a los que se hace referencia
en el frabajo, se considera que se ha visto un nimero
suficiente de obras de distintas épocas para poder ha-

cer las afrmaciones que se presentan.

La exposicidn sobre los temas principales de
sus explicaciones tedricas se basa en tres publicacio-
nes de sus escritos, fraducidas al italiano, al castellano
y al inglés respectivamente: Tutti gli scritti di Piet Mon-
drian, La nueva imagen en la pintura y The New Art
—The New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian.
En sus escritos, Mondrian utilizé con frecuencia las itd-
licas para resaltar palabras y frases de sus escritos. En
las citas textuales de este trabajo, escritas en itdlica,
las itdlicas de Mondrian se resaltan subrayadas.

Entre las monografias consultadas sobre su
pintura, destacan la de su amigo Michel Seuphor, pu-
blicada en 1956, los extensos trabajos de Hans Jaffé,
Joop M. Joosten y Robert P. Welsh. y las descripciones
detalladas de sus pinturas de John Milner. Las fechas y
datos de las obras se refieren a la cronologia de Michel
Seuphor, teniendo en cuenta revisiones posteriores,
principalmente la cronologia documentada por Maria
Grazia Ottolenghi publicada en 1974.

Finalmente, para el andlisis de las compara-
ciones y relaciones que se han establecido enfre la
obra de Mies y el neoplasticismo, hay que senalar dos
frabajos dedicados especificamente al tema: Poética
de la arquitectura neopldstica de Bruno Zevi, publica-
do por primera vez en 1953 y Towards Universality. Le
Corbusier, Mies and De Stijl de Richard Padovan, publi-
cado en 2002. Sobre la relaciéon personal de Mies con
las vanguardias, y en particular con De Stijl, han sido



importantes Mies van der Rohe. Una biografia critica
de Franz Schulze y el ensayo de Detlef Mertins, " Archi-
tectures of the Becoming: Mies van der Rohe and the
Avant-Garde”, publicado en el catdlogo de la exposi-
cién Mies in Berlin.
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DEFINICION

Construyo lineas y combinaciones de colo-
res sobre una superficie plana para refratar la belleza
universal tan conscientemente como sea posible. La
naturaleza (o lo visible) me inspira, provocando en mi,
como en todo pintor, la emocidn por la que me sien-
to impulsado a crear algo; pero quiero acercarme a
la verdad en la mayor medida posible, abstrayendo
todo hasta llegar a la esencia de las cosas -jaun solo
una esencia exterior!-. Para mi es una verdad eviden-
te que cuando no se quiere decir algo especifico es
cuando se dice lo que es mas especifico: la verdad
-que es lo universal-.

Piet Mondrian, Carta a H.P. Bremmer, 19 de enero de
1914

Composiciéon con rojo, amarillo y azul (1), pin-
tado en 1921, es un dleo sobre tela formado por una
trama asimétrica de diez lineas rectas, cuatro vertica-
les y seis horizontales, que construyen entre si, y con los
bordes del lienzo, trece rectdngulos. Las lineas, con la
excepcion de dos de ellas, tienen longitudes diferen-
tes, y ninguna divide el cuadro en partes iguales. De
esta manera, los trece rectdngulos que forman tam-
bién tienen dimensiones y proporciones distintas. Todas
las lineas son negras, y los rectdngulos, como el fitulo
lo explica, son uno rojo, uno amarillo y uno azul; los de-
mds son blancos, negros o grises. Solo tres de los rec-

tangulos estdn enmarcados por lineas en sus cuatro
lados. Los demds estdn limitados en uno o dos de sus
lados por los bordes, y estos bordes no estdn definidos
por linecs.

En 1921 Piet Mondrian llega a un momento de-
cisivo en el desarrollo de su propuesta pldstica. Todos
los cuadros que pinta ese ano estdn formados de la
misma manera: una estructura ortogonal y asimétrica,
con un nUmero variable de lineas rectas, verticales y
horizontales, que construyen rectdngulos de diferentes
tamanos y colores. La composicidn es el resultado de
las distintas relaciones que Mondrian establece entre
fres elementos fundamentales que denomind medios
de expresion: las lineas rectas, los planos rectangulares
qgue se forman entre ellas y los colores, que son los tres
colores primarios, rojo, amarillo y azul, y los que llamé
no colores, blanco, negro y gris.2

Tableau | 2y 3), Rombo (4) y Composicidn con
rojo, amairillo y azul (5), son otros tres ejemplos de la casi
veintena de cuadros que pintd ese ano. En ellos mo-
dificé las medidas del lienzo, asi como la cantidad, las
dimensiones y la ubicacién de los mismos elementos,
fransformando las relaciones entre ellos para producir
diferentes resultados. Al observarlos, puede deducirse
que Mondrian no partid de esquemas prefigurados
o de formas establecidas a priori para decidir su dis-
posicién. La composicidon no estd basada en normas
tradicionales de jerarquia o simetria; por el contrario,
se basa en criterios de combinacién que buscan la ar-



1. Composicién con rojo, amarillo y azul. 1921.
Oleo sobre tela, 103 x 100 cm.
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24 moniaq, el balance vy el equilibrio entre las partes. Son

obras que estdn creadas por medio de la intuicién y
la mirada,? los criterios de relacién que las determinan
son visuales, asi como son visuales los criterios que per-
miten reconocerlas.

Las estructuras que forman estos cuadros pa-
recen contfinuar mds allé de los limites del lienzo, por-
gue la mayoria de las lineas desembocan en ellos y
porque los planos no estdn definidos por lineas en esos
bordes. Por ello, los cuadros de Mondrian pueden en-
tenderse como fragmentos de una construccidén mds
amplia que continta por fuera del lienzo; una realidad
imaginada de la cual se muestra solamente una parte.
Pero también pueden entenderse como interpretacio-
nes, como sintesis abstractas de la realidad, que por si
mismas son suficientes para manifestarla y percibirla.
Es decir, estas obras pueden reconocerse como cons-
frucciones autdénomas y universales que estédn com-
pletas, que existen por si mismas, que han sido crea-
das y pueden ser percibidas como expresiones de lo
absoluto.

Por ofra parte, al no representar objetos reco-
nocibles puede parecer, en principio, que estos cua-
dros de Mondrian son abstracciones de aspectos es-
pecificos de la realidad. Profundizando en el sentido
del arte, la forma abstracta, como la define Roland
de Candé, se refiere a la estructura interna de la obra
y no a la composicidon de una pieza determinada.* En
este sentido, la obra de Mondrian es abstracta en su

conjunto, en tanto que busca extraer lo esencial de
esa realidad con el propdsito de intensificar el conoci-
miento de la misma.s

Con estas cuadros Mondrian alcanzé la defini-
cién de un sistema de construccion de la forma basa-
do en criterios abstractos, por lo tanto universales, que
sustituian los principios establecidos por el arte cldsico.
En este sistema, la forma no estd determinada previo-
mente sino que es el resultado de relaciones que se es-
tablecen por medio de la composicidon entre elemen-
tos. Estas relaciones se deciden, se crean, de acuerdo
a criterios visuales de equilibrio, armonia, equivalencia
y correspondencia, y son reconocibles, mediante esos
mismos criterios, a través de la experiencia.

Desde entonces y hasta el final de su vida con-
tinud desarrollando y perfeccionando este proceso de
formalizacién. Introduciendo modificaciones que son
importantes tanto para la percepcidén de cada uno de
sus trabajos, como para la comprensidon del conjunto
de su obra y su influencia. Pero estas modificaciones
no alteraron sus principios compositivos fundamento-
les, la esencia de aquella proposicion pldstica clara-
mente manifiesta en su pintura en los primeros anos
veinte del siglo pasado.
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2. Estudio para Tableu I. 1920-21. 3.Tableu I. 1921.
Carboncillo sobre papel, 95,8 x 61,6 cm. Oleo sobre tela, 96,5 x 60,5 cm.
—

4. Rombo. 1921. 5. Composicién con rojo, amarillo y azul. 1921.
Oleo sobre tela. 61,1 x 60,1 cm. Oleo sobre tela, 19,5 x 35 cm.
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DESARROLLO

Mondrian llegd a la formulacion de este sis-
tema pintando. En el desarrollo de su obra, desde su
pintura figurativa temprana hasta alcanzar lo que de-
nomind neoplasticismo, pueden reconocerse artistas,
estilos y técnicas que lo influyeron sucesivamente:® su
padre Pieter Cornelis Mondriaan vy, sobre todo, su tio
Fritz Mondriaan, ambos pintores; los estudios en la Real
Academia de Bellas Artes de Amsterdam; las técnicas
y el colorido de la Escuela de La Haya; las pinceladas
impresionistas y las composiciones postimpresionistas;
los motivos caracteristicos del simbolismo; y finalmente
la visidn y construccién cubistas. Estas influencias, asi
como el papel del paisaje holandés, o su relacién con
la teosofia para explicar su concepcién del mundo,
han sido estudiadas ampliamente y son importantes
para entender la situacidon de la obra de Mondrian
en su tiempo, asi como los motivos y técnicas que se
observan en ella. Asimismo, el recorrido a fravés de su
obra muestra el empleo de diferentes procedimientos
en diferentes etapas: las acuarelas que hizo en los pri-
meros anos y que dejé de hacer alrededor de 1925; los
dibujos en tinta y carboncillo, que utilizd generalmente
como estudios; las pinturas al dleo, que es la técnica
predominante en su frabajo, la mayoria de las veces
sobre lienzo, algunas veces sobre cartdn; y los collages
que comenzd a hacer en los Ultimos anos de su vida.

Sin excluir las referencias a estas explicaciones

cuando se consideran necesarias, el andlisis que aqui
se hace es de otra naturaleza. La relacién de la obra
de Mondrian que se propone esta parte del trabajo es
una explicacion especifica, fundamentalmente visual,
del desarrollo de la composicion y de los elementos
que la forman. Esta explicacion se hace a través de la
observacion de su pintura, que muestra desde el prin-
cipio unos rasgos distintivos y un cardcter propio por
encima de las influencias y de las coincidencias con
su tiempo. El objetivo es comprender el sistema que
Mondrian produjo explicando los medios con los que
fue desarrollando lentamente su propuesta; observan-
do como en cada cuadro pueden reconocerse distin-
tas facetas del proceso de construccién de la forma
neopldstica. Esta relacién del proceso interesa porque
aspectos como la sustitucion de la vision perspectiva
por la visidn frontal, las pruebas con distintos recursos
geométricos y compositivos, la progresiva precisién en
la definicion de los medios empleados, o la concen-
fracién de las multiples relaciones entre cosas en la
relacion esencial entre elementos, desembocan en el
sistema de construccidon de la forma que seria adopta-
do y desarrollado por una buena parte de la arquitec-
tura del siglo XX. Y, especificamente, por la obra que
nos ocupa: la arquitectura de Mies van der Rohe, vista
a través del Federal Center de Chicago.

Con el fin de entender la elaboracién de este
sistema, a partir de aqui se describe una seleccién de
la pintura de Mondrian en una relacién que es en par-



6. Autorretrato. 1900.
Oleo sobre tela, 50,5 x 39,4 cm.
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te cronoldgica, para analizar su desarrollo, y en par-
te temdtica, porque las distintas maneras de pintar el
mismo motivo muestran los ensayos que hizo constan-
temente, y a lo largo de toda su carrera. Como todo
verdadero artista, Mondrian recorrié un camino que
no es completamente lineal. La experimentacién lenta
y constante caracteriza un frabajo a lo largo del cual
los criterios esenciales se mantienen y las modificacio-
nes se infroducen paulatinamente, con creatividad,
precision y cuidado. Y tal como él mismo lo explicara:
construidas conscientemente, pero no calculadamen-
te, guiado por una intuicién superior...”

La obra de Mondrian se expone en dos discur-
sos relacionados pero independientes: el escrito y el
visual. El escrito es una interpretacion del desarrollo de
su trabaijo; el visual es una seleccién de su obra, que all
ser una seleccién no deja de ser un discurso subjetivo,
pero permite una visibn mds independiente y cerca-
na a la experiencia de ese desarrollo. Por ello, en las
im&genes se incluye un niUmero mayor de obras que
el que examina el escrito. Las referencias a su biogra-
fia, a las influencias recibidas y a las relaciones exter-
nas de su obra, se senalan en notas al final, cuando se
consideran importantes para su mejor comprensioén.

La relacién comienza con un paisaje, CrepUs-
culo (7), uno de los temas preferidos de Mondrian du-
rante los primeros anos de su pintura. Es un pequeno
6leo de 1890 en el que predomina la direccién hori-
zontal. Estd formado por tres planos paralelos, en colo-

res definidos y contrastantes, que representan el suelo
verde brillante en el primer plano, el fondo oscuro de
los darboles sobre el horizonte en el centro, y las distin-
tas tfonalidades del cielo y las nubes al fondo. Para el
joven artista, la composicién estuvo determinada en-
tfonces por el motivo pintado, el paisaje que miraba.
Hans Jaffé, uno de sus mds conocidos estudiosos, se
refiere a este cuadro afrmando que no debe verse
como el presagio de un futuro genio, sino como la de-
mostracién del buen oficio aprendido, equivalente a
obras similares de sus contempordneos. Esto es cierto,
sobre todo si se miran también otros cuadros del mis-
mo momento, mucho mds mds fieles al motivo pinta-
do, por ejemplo Gavillas de frigo en un campo (8), del
mismo ano. Pero también dice Jaffé, que si hay algin
aspecto que se pueda resaltar en CrepuUsculo, ese es
el de la composiciéon construida con planos horizonta-
les.8 Como se mira la obra de Mondrian conociendo
su desarrollo, este aspecto no parece tan superficial
o secundario. Si se revisa atentamente su trabagjo, se
encontrard que, desde el principio, los cuadros de
Mondrian estdn formados de una manera que pronos-
tica lo que llegaria a ser su obra unas décadas des-
pués. Aprovechando el privilegio del punto de vista, se
puede decir que desde entonces, aunque probable-
mente aun sin tan clara conciencia de ello, Mondrian
intentaba pintar la esencia formal de lo que estaba
mirando. Y que esta esencia formal estd construida
por medio de composiciones que buscan el equilibrio



7. Crepusculo. 18%0.
Oleo sobre tela, 26,6 x 43,1 cm.

9. Bodegdn con peces. 1893.
Oleo sobre tela, 66,5x 77,5 cm.

8. Gavillas de trigo en un campo. 18%0.
Oleo sobre tela, 28 x 39 cm.

10. Bodegdn con manzanas. 1901.
Acuarela sobre papel, 37 x 55 cm.
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30 entre elementos que son, principalmente, lineas y pla-

nos de color.

Otros cuadros de aguellos primeros anos estdn
compuestos segun criterios mucho mds fradicionales.?
Por ejemplo Bodegdn con peces (9). de 1893, donde el
conjunto estd visto ligeramente en escorzo, los objetos
estdn inclinados hacia el centro en una composicién
piramidal, y la tridimensionalidad se logra mediante
luces y sombras. La comparacién entre obras de un
mismo motivo, pintadas con algunos anos de diferen-
cia, muestra el desarrollo paulatino de la obra de Mon-
drian desde composiciones como la de este bode-
gdn, construidas desde la vision perspectiva y segin
criterios fradicionales de jerarquia, hacia composicio-
nes orfogonales y planas que tienden al balance entre
las partes. En Bodegdn con manzanas (10), pintado en
1901, ocho anos después, el punto de vista es com-
pletamente frontal y los objetos estdn dispuestos en un
orden ortogonal muy preciso, colocados encima 'y por
delante de una tela que forma con la pared tres fran-
jas horizontales en el fondo. El conjunto es en general
muy plano, la visién frontal elimina la perspectiva, sin
embargo la profundidad y los volUmenes todavia se
muestran por medio de luces y sombras.

El reflejo es ofro de los recursos que anficipa su
obra madura en muchas de estas pinturas tempranas.
En Casa sobre el Gein (11), de 1900, Mondrian pinta la
casay sureflejo en el agua. La orilla del rio es una linea
horizontal que divide el cuadro en dos partes. Mon-

drian ha colocado la linea por encima de la mitad
del lienzo, diferenciando lo que se ve en cada parte:
la casa no se ve completa por encima del rio, pero si
puede verse en su reflejo en el agua. Con el ligero des-
plazamiento de la linea ha roto la posible simetria de la
composicién. Es notable el predominio de la geome-
tria en este cuadro: la casa y su reflejo construyen un
rombo inserto en el rectdngulo del lienzo, dividido por
la orilla. En el reflejo del agua se difuminan los detalles,
pero no los claros limites de la casa, que forman la fi-
gura principal dentro de la cual se componen los dife-
rentes elementos del objeto. El cielo y el agua se unen
visualmente para formar el fondo. Liama la atencién la
aparicién temprana del rombo, que luego utilizaria re-
currentemente desde 1918 hasta su Ultimo cuadro en
1944,

Mondrian pinté sus motivos predilectos mu-
chas veces, y de maneras distintas, hasta llegar a la
abstraccion. Y asi como en sus cuadros abstractos va-
riard la composicidon utilizando los mismos medios, en
estas obras tempranas, de temas figurativos, construyd
geometrias distintas cambiando la distancia del punto
de vista, la disposicidn de los mismos elementos y sus
caracteristicas. Por ejemplo, en Granja en la orilla de
un canal (12), pintado entre 1903 y 1906, enfoca los de-
talles de manera que la casa se ve incompleta, fanto
por encima de la orilla como en su reflejo. Ya en mu-
chas de sus primeras pinfuras lo que se mira es parte
de una totalidad que estd mds alld de los bordes del
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11. Casa en el Gein. 1900. 12. Granja en la orilla de un canal. 1903-06.
Oleo sobre tela, 41,8 x 31 cm. Oleo sobre tela, 22,5 x 27,5 cm.

13. Arboles a la orilla del Gein. 1902-05. 14. Molino. 1905-06.
Oleo sobre cartén, 31 x 35 cm. Oleo sobre tela, 65 x 80 cm.
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lienzo.

Desde estos primeros anos del siglo XX se acer-
ca al equilibrio entre las direcciones vertical y horizon-
tal que alcanzard unas décadas después. En Arboles
ala orilla del Gein (13), pintado entfre 1902 y 1205, Mon-
drian mira desde lejos los darboles al borde del rio v,
aqui también, su reflejo en el agua. El follaje vy los tron-
cos son verticales, opuestos a las bandas horizontales
que representan el suelo, el agua y el cielo. Pareciera
haber una reticula en el fondo de la pintura, mediante
la cual estdn ordenados los elementos. La linea hori-
zontal de la que nacen los drboles divide otra vez el
cuadro en dos partes, en este caso la de arriba lige-
ramente mds grande que la de abajo. Esta oposiciéon
casi simétrica en el sentido horizontal, no se observa
en el sentido vertical. La percepcién general que se
tiene de la composicidon, es que el cuadro estd divi-
dido en cuatro partes de distintas dimensiones por la
linea horizontal del suelo y el espacio vertical vacio en-
tre los drboles hacia la izquierda. Estas cuatro partes,
a su vez, estdn subdivididas por los troncos, las copas
de los darboles y los bandas del fondo. Otfra caracte-
ristica destacable en Arboles a la orilla del Gein es su
frontalidad. De nuevo, la profundidad no se logra por
medio de la perspectiva tradicional, sino a fravés de
la contiglidad vy la superposicién. La disposicidén de los
elementos indica su ubicacién en el paisaje: el agua
en el primer plano, luego la franja de suelo de donde
nacen los drboles, y por detrds las bandas horizontales

del agua, el suelo y el cielo en el fondo.

El equilibrio entre lo vertical y lo horizontal apa-
rece en otros temas caracteristicos de estos anos. En
Molino (14), pintado entre 1905 y 1906, los planos ho-
rizontales del fondo, de colores contrastantes que los
diferencian, representan el agua, la tierra y el cielo.
Por delante de ese fondo, las figuras verticales del faro
y de su sombra en el agua, ligeramente desplazadas
hacia la derecha, cruzan en direccidén opuesta. Al
acercarse a los detalles puede verse que la relacion
entre los elementos mds pequenos del cuadro es and-
loga a la de la composicidn general. La casa es un
rectdngulo sobre la linea del horizonte; las aspas del
molino, colocadas también en sentido vertical y hori-
zontal, son rectdngulos por delante del cielo.

Estos drboles y molinos de Mondrian, son con-
juntos de lineas y planos compuestos ortogonalmente.
Si se dibujasen nada mas los perfiles de cada uno de
los elementos que los forman, se obtendria una estruc-
fura equivalente a la de sus obras de principios de los
anos veinte.

Al mismo tfiempo, Mondrian siguié pintando
cuadros en los que hizo mayor énfasis en alguno de
los elementos: la linea, el plano o el color; o en algu-
na de las dos direcciones: la vertical o la horizontal. La
linea es el elemento principal en los dibujos a tinta y
carboncillo que solia hacer para preparar los cuadros
que luego pintaba al dleo. Pero también predomina
la estructura lineal en la construccion de éleos como



15. Paisaje. 1902-03.
Oleo sobre cartén. 33 x 43 cm.

17. Arboles. 1905-06.
Oleo sobre tela, 38,1 x 24,8 cm.

St ';1 k.. b 120 a
16. Granja en Nistelrode. 1904.
Oleo sobre cartén. 33 x 43 cm.

18. La nube roja. 1907.
Oleo sobre cartén. 64 x 75 cm.
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34 Granja en Nistelrode (1¢), de 1904. Otras obras, como

Arboles y Paisaje, ambas terminadas en 1903, estdan
formadas por la relacién entre planos. En Arboles (17)
Mondrian se acerca al motivo de manera que cada
pincelada es un plano independiente que representa
una hoja, o un detalle del fronco. En Paisaje (15), visto
desde una distancia mayor, los planos son mds gran-
des y predominan sobre las lineas en la composicién.
En cuadros como La nube roja (18) de 1907, se dedica
sobre todo al contraste entre colores bien diferencia-
dos. La nube es una figura irregular que destaca por su
color fuerte y brillante. El uso de un gran plano en equi-
librio con el resto del cuadro, muchas veces de color
rojo, aparecerd anos después en un buen nUmero de
sus pinturas abstractas.

Un elemento vertical domina en las torres y fa-
chadas de iglesias que pintd entre 1908 y 1910. Todas
las Torre-faro en Westkapelle, tienen bdsicamente la
misma composicién: los lienzos son verticales, el gran
faro ocupa la mayor parte, colocado perpendicular-
mente a la estrecha franja del suelo y por delante del
cielo, mds o menos elaborado en cada caso. En esen-
cia, los cuadros estdn formados por tres elementos,
uno vertical que resalta sobre otro horizontal, con un
plano al fondo. Sus diferencias interesan tanto como
sus coincidencias, porque estos faros muestran de dis-
tinfas maneras, aspectos relevantes del proceso de
Mondrian.

La primera Torre-faro en Westkapelle (20) es la

mds naturalista de las tres. Mondrian pinta con bastan-
te fidelidad los elementos que constituyen el objeto.
El faro estd descrito casi con tanto detalle como en el
dibujo en tinta negra donde estudia sus componen-
tes (19). Pero en el lienzo, a diferencia de en el dibujo,
predomina la composicién de las lineas verticales de
colores sobre la descripcion esbozada de los elemen-
tos arquitectdnicos. Las pinceladas muestran la estruc-
tura formal del faro, sus rasgos esenciales, y a la vez,
se revelan como elementos autdnomos, relacionados
por un ritmo independiente de las particularidades del
objeto que representan.

La segunda Torre-faro en Westkapelle (21), es
un pequeno dleo sobre cartdén donde los detalles ex-
plicitos de la arquitectura son mucho menos fieles. Los
elementos que constituyen el objeto estdn aqui des-
compuestos en pequeias lineas y puntos de color. Esta
obra, aislada, revela la influencia de las tendencias del
momento en la pintura del joven artista.’® Junto a las
demds, muestra la manera como Mondrian va traba-
jando distintos aspectos de las técnicas, los medios y la
composicién, en el proceso de construccién de la pro-
puesta pldstica en la que se integrardn posteriormen-
te. En la torre-faro anterior eran las grandes lineas, en
esta son los pequenos planos de pinceladas de color
los que construyen la composicion de los tres elemen-
tos principales: el faro vertical, el suelo horizontal y el
cielo del fondo.

La tercera Torre-faro en Westkapelle (22) es la
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20. Torre-faro en Westkapelle. 1909-10.

19. Torre-faro en Westkapelle. 1909.

Tinta y gouache sobre papel. 30 x 24,5 cm.

Oleo sobre tela. 135 x 75 cm.

faro en Westkapelle. 1909-10.

22. Torre-

21. Torre-faro en Westkapelle. 1909-10.

Oleo sobre tela. 71 x 52 cm.

Oleo sobre cartén. 39 x 29,5 cm.
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23. Torre de iglesia en Zoutelande. 1910.
Oleo sobre tela. 90,5 x 62 cm.

25. Duna ll. 1909.
Oleo sobre tela, 37,5 x 46,5 cm.
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24. Torre de iglesia en Domburg. 1910.
Oleo sobre tela. 114 x 75 cm.

26. Duna VI. 1909.
Oleo sobre tela, 134 x 195 cm.



La pintura de Mondrian muestra desde el principio
unos rasgos distintivos y un cardcter propio, por encima de las in-
fluencias y de las coincidencias con su tiempo. Si se revisa aten-
tamente su frabajo, se encontrard que sus cuadros tempranos
estéin formados de una manera que pronostica lo que llegaria
a ser su obra unas décadas después. Aprovechando el privi-
legio del punto de vista, se puede decir que desde enfonces
Mondrian intentaba pintar la esencia formal de lo que estaba
mirando. Y que esta esencia formal estd construida por medio
de composiciones que buscan el equilibrio entre elementos que
son, principalmente, lineas y planos de color.

Desde los primeros anos del siglo XX se acerca al equi-
librio entre las direcciones vertical y horizontal. Al mismo tiempo,
siguid pintando cuadros en los que hizo mayor énfasis en alguna
de las dos direcciones o en alguno de los elementos: la linea, el
plano o el color. En sus cuadros de un mismo motivo puede ver-
se la cantidad de pruebas que hizo con puntos, lineas, planos
y colores. Otros muestran sus investigaciones paralelas sobre la
geometria pura y el contraste del color.

Como todo verdadero artista, Mondrian recorrid un
camino que no es completamente lineal. La experimentaciéon
lenta y constante caracteriza un trabajo a lo largo del cual los
criterios esenciales se mantienen y las modificaciones se infrodu-
cen paulatinamente, con creatividad, precisién y cuidado.
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27. Molino en en Domburg. 1910.
Oleo sobre tela. 150 x 86 cm.

28. Evolucion. 1910-11.
Oleo sobre tela, Panel central 183 x 87,5 cm. Cada panel lateral 178 x 87,5 cm.
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38 menos naturalista de las tres, aungue su cielo es el mds

figurativo. En el punto de vista se observa una diferen-
cia, ligera pero importante, con las dos anteriores: al
desplazar levemente el faro hacia la derecha del lien-
zo, deshaciendo la centralidad y la simetria, Mondrian
le otorga al fondo una importancia mayor. Por otra
parte, este faro no muestra detalles del edificio, estd
construido Unicamente por lineas verticales, que son
pinceladas largas, ligeramente sinuosas, y de colores
rojizos y azulados. El conjunto de estas lineas estd cla-
ramente delimitado en su contorno, lo que produce
gue se perciba casi como un plano. Esto se acentia
porgue la perspectiva, que es explicita en los faros an-
teriores, aqui ha desaparecido casi completamente.
Apenas estd sugerida por algunas de las lineas azu-
les que corresponden a la arista del volumen. El sue-
lo también es un plano construido por lineas, en este
caso horizontales y mds cortas, limitado por una linea
verde a lo largo de casi toda la base del lienzo, y por
una linea azul en el horizonte. El cielo, en el fondo,
estd formado por planos mds o menos horizontales, de
colores rosas y azules pdlidos. Sobre estos, las nubes
contrastan con el resto de la geometria de la compo-
sicién, pero el conjunto que forman también se puede
percibir como ofro plano. Este cuadro ha sido expli-
cado frecuentemente vinculdndolo a movimientos y
artistas en nada relacionados con la forma neoplds-
tica," sin embargo muestra un precedente del siste-
ma compositivo desarrollado por Mondrian. El ritmo de

esta Ultima Torre-faro en Westkapelle es equivalente al
de cuadros varias décadas posteriores, por ejemplo al
de Composicion con amarillo y rojo (91) de 1938, en
donde las dos lineas verticales del centro, ligeramente
desplazadas hacia la derecha, forman una estructura
semejante con las lineas horizontales.

La serie de torres de iglesias (23 y 24) que pintd
en los mismos anos, muestra un estudio sobre lo verti-
cal. En sentido opuesto, la serie de dunas y mar (25 y 26)
es un ejercicio sobre |lo horizontal. Pero en este caso
la direccidon domina completamente la composicién,
sin elementos verticales contrapuestos. Tal como en las
torres-faro, en los numerosos cuadros sobre estos dos
temas puede verse la cantidad de pruebas que Mon-
drian hizo con puntos, lineas, planos y colores. Otros
cuadros de la misma época, como Molino en Dom-
burg (27) y el triptico Evolucidn (28), ambos de 1910, son
muy diferentes, y muestran sus investigaciones parao-
lelas sobre la geometria pura y el contraste del color.
Aqui los objetos pintados, el molino y las figuras femeni-
nas, son claramente reconocibles. El énfasis estd en la
definicidn precisa de los contornos de los planos y de
los colores, rojo y azul en el molino, amarillo, rojo y azul
en el triptico.!?

Continuando a la vez la serie de drboles, en
1908 pinta ofra vista de los Arboles a la orilla del Gein
(31). Aqui profundiza en la definicidon de la pincelada,
y sobre todo en el valor y el contraste de los colores,
que tienden hacia los primarios. Ese mismo ano pinta



29. Devocidn. 1908. 30. Crisantemo. 1908.
Oleo sobre tela, 94 x 61 cm. Oleo sobre tela, 84,5 x 54 cm.
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31. Arboles a la orilla del Gein. 1908. 32. Bosque cerca de Oele. 1908.
Oleo sobre tela, 69 x 12 cm. Oleo sobre tela, 128 x 158 cm.
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40 Bosque cerca de Oele (32), ofra obraimportante para

observar el proceso que estaba experimentando en su
pintura. Este paisaje estd formado por largas pincela-
das continuas; lineas de colores contrastantes que se
cruzan y solapan. La composicidén esta construida con
las dos direcciones fundamentales: las lineas verticales
de los froncos, y las horizontales del suelo. Las copas
de los drboles, el cielo y el sol en el fondo son pince-
ladas curvas, que forman planos de color.’® No todas
las copas de los drboles pueden verse. Los tfroncos en
primer plano estdn cortados en el borde superior del
lienzo, de manera que, ofra vez aqui, la composicidn
parece contfinuar mds alld de los limites del cuadro,
como un fragmento de lo que el artista contempla. O
como una sintesis de su esencia.

En otros lienzos se acerca a un solo arbol para
mirar los detalles, y en esos drboles que pinta entre
1908 y 1912 puede verse ofro aspecto de su trabajo:
el elemento aislado, en estos casos el drbol individual,
que se desmenuza pPoco d POCo para integrarse pro-
gresivamente con el espacio que lo rodea, pasando
de la expresion de su individualidad y de sus particula-
ridades, ala construccidn de su estructura esencial y a
la formacién de una unidad con el fondo.

El Arbol rojo (33) de 1908 es un dleo donde el
objeto estd compuesto por lineas negras, azules y ro-
jas, y se distingue claramente del plano de fondo for-
mado por pinceladas de un azul mds claro. El Arbol
(34) de 1909-1210, es un dibujo a tinta china y acuarela.

Como se ha visto, los dibujos solian ser estudios para los
bleos posteriores, y por ello eran mds fieles a la apa-
riencia de lo que miraba. En este caso el drbol es una
figura, una silueta negra que contrasta con el fondo
de vivos colores, azules y amairillos. El fondo, a diferen-
cia de la figura, estd pintado con trazos claramente
independientes de una representacion fiel. El Arbol
plateado (35) de 1912, es un momento importante del
proceso. El drbol se distingue de su entorno, pero no
es independiente de él, no se destaca sobre un fondo
claramente diferente. El entorno estd formado por pin-
celadas pintadas entre las lineas del drbol, de manera
que toda la composicion del cuadro parece estar en
un solo plano. El Manzano en flor (3¢) del mismo ano, se
infegra aun mdas con el espacio que lo rodea. Todo el
cuadro estd compuesto por pequenas lineas, negras y
curvas, que provienen de la abstraccion de la estruc-
tura del drbol y que limitan planos de diferentes colo-
res, definidos y separados con mucha mayor precisién.
El manzano es casiirreconocible como elemento aislo-
do.

Entre 1911 y 1912 Mondrian pinta otros dos bo-
degones. Un motivo poco comun en su frabajo, pero
importante en la relacidén que aqui se hace, porque
estos dos cuadros muestran claramente el proceso de
lo natural a lo abstracto en dos pinturas con el mismo
tema y hechas précticamente a la vez.™* Ambos tie-
nen el mismo titulo, Bodegdn con jarrdn de jengibre.
En el primero (37), fechado 1911-1912, hay varios obje-
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33. Arbol rojo. 1908. 34. Arbol. 1909-10.
Oleo sobre tela, 70 x 99 cm. Tinta china y acuarela, 75,5 x 99,5 cm.

35. Arbol plateado. 1912. 36. Manzano en flor. 1912.
Oleo sobre tela, 78,5 x 107,5 cm. Oleo sobre tela, 78 x 106 cm.
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tos sobre una mesa, casi fodos se pueden identificar
facilmente. En el centro destaca el jarrdn azul que
da titulo al cuadro, y a su alrededor estdn los demds
objetos, que son ofros jarrones, un vaso, una servilleta
con un queso y un cuchillo encima, y varios libros. En
el fondo hay una ventana y el resto del conjunto se
completa con lineas y planos de color. En el siguiente
Bodegdn con jarrén de jengibre (38), fechado en 1912,
se ve un conjunto muy parecido, pero pintado de una
manera muy diferente. La composicidén con el jarrdn
azul como elemento principal, los colores y la dispo-
sicion de las lineas del resto del conjunto, hacen muy
familiares estos dos cuadros a simple vista. Es evidente
que el motivo pintado es el mismo, pero las diferencias
son importantes. El jarrdn azul estd ahora desplazado
hacia arriba, su forma no es igual a la del anterior, y
no estd pintado como un volumen, sino casi como un
plano. Ni las diferentes tonalidades de la pintura azul,
ni el pequeno recuadro blanco, o las lineas negras que
lo cruzan, recuerdos de las técnicas para representar
el volumen, producen ese efecto en este caso. Mon-
drian estd sustituyendo la relacion entre sdlidos por la
relacion entre lineas y planos que son una abstraccidén
de lo que mira. Alrededor del jarrén hay un conjunto
de lineas negras y planos de color. Algunos pocos for-
man objetos que pueden ser vagamente reconocibles
por si mismos, ofros pueden identificarse solamente si
los comparamos con el bodegdn anterior. El mantel,
el queso, el cuchillo y uno de los libros, estdn mds o

menos en el mismo sitio, y las lineas y planos que los
forman los refieren a los anteriores, pero el mantel es
un plano blanco que se confunde con el fondo v el
cuchillo es una linea diagonal, entre ofras lineas que
se parecen a los pliegues del mantel.

En 1912, Mondrian empezd a utilizar el fitulo
Composiciéon para algunos de sus cuadros. Un término
que expresa tanto la desaparicion del objeto particu-
lar en la bUsqueda de la manifestacién de lo universal,
como la aparicién de los medios de expresidn abstrac-
tos. La inspiracion de lo pintado proviene todavia de
un aspecto especifico de lo visible. En cuadros como
Composicidn N. 3 (Arboles) (39) de 1912 y Composicidn
con drboles Il (40) de 1912-13, no solo sigue mencio-
nando el tema en el fitulo, sino que las lineas se refieren
a los drboles abstraidos. Composicidn Oval (Arboles)
(42) de 1913, por el contrario, menciona el tema en el
fitulo, y si se compara con los anteriores es semejante,
pero por si solo no parece un conjunto de drboles.

Ese ano Mondrian pinta varios lienzos, con la
misma técnica, colores similares y resultados andlogos.
Estos ya no parecen ser representaciones de lo parti-
cular, sin embargo, ese momento no es el definitivo del
paso a las composiciones completamente abstractas
y universales. Los elementos que se observan en otros
de sus cuadros de estos anos, siguen recordando mo-
tivos especificos. Por ejemplo las composicidén ovales,
como Composicidn oval con colores claros (43) de
1913 y Composicion oval (44) de 1914, se parecen a
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37.Bodegdn con jarrén de jengibre. 1911-12.
Oleo sobre tela, 65,5 x 75 cm.
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39. Composicion N° 3 (Arboles). 1912.
Tinta china y acuarela, 95 x 80 cm.

38. Bodegdn con jarrdn de jengibre. 1912.
Oleo sobre tela, 91,5 x 120 cm.

40. Composicién con drboles Il. 1912-13.
Oleo sobre tela, 98 x 65 cm.

43
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los dibujos de la fachada de la Iglesia de Domburg
que hizo al mismo tiempo. Pero estos dibujos ya no son
estudios figurativos como los que habia hecho hasta
unos pocos anos antes, sino que son composiciones
en las que la singularidad va desapareciendo. Iglesia
en Domburg (45), por ejemplo, es un conjunto de lineas
negras en tinta, dentro de un évalo, donde solo algu-
nas de las lineas, principalmente las curvas y diago-
nales, permiten reconocer elementos especificos del
edificio. Fachada de iglesia (4¢), es un carboncillo en
el que parece acercarse al objeto. En él, Mondrian ha
eliminado algunas de las lineas que se refieren direc-
tamente a la iglesia. Aunque no se conozca el orden
cronoldgico de estos dibujos, todos fechados en el
mismo ano, la composicion parece tender cada vez
mds a la relacion entre lineas Unicamente verticales
y horizontales. En el évalo titulado Iglesia en Domburg
(47), los arcos han desaparecido, casi todas las lineas
diagonales también, y las que hay no recuerdan ele-
mentos de la fachada. La relacién de este dibujo all
carboncillo con el motivo al que se refiere, solamente
puede hacerse por su fitulo.

1913 es el ano en el que Mondrian ufiliza el
6évalo por primera vez. En algunos cuadros el perfil de
esta figura estd definido por una linea y todos los ele-
mentos estdn en su interior. En ofros la composicién se
difumina hacia los bordes del lienzo formando la figura
sin que su contorno esté delineado. La orientacién de
los dvalos generalmente acompana el sentido de las

dimensiones del lienzo, de acuerdo a lo que se repre-
senta: son verticales en las fachadas de iglesias y en
los arboles, horizontales en los muelles y océanos. Estos
évalos pueden interpretarse como los rombos que co-
menzard a usar a partir de 1918, pero que, como se
ha visto, fienen antecedentes en pinturas tempranas. '
Ambas son figuras que distinguen la composicién de
la geometria del soporte donde estd pintada, mani-
festando su autonomia. En este sentido, es un recurso
equivalente al de la prolongacién implicita de la com-
posicidn mds alld de los bordes del lienzo que aparece
desde sus primeras pinturas.'é

Pintando y dibujando bodegones, fachadas,
paisajes y sobre todo drboles, Mondrian va haciendo
cuadros cada vez mds parecidos. A medida que eli-
mina las referencias explicitas a lo particular en cada
motivo, los cuadros se van convirtiendo en composi-
ciones que muestran la estructura esencial de lo que
mira. Al principio como abstracciones de lo especifico,
cada vez mds como sintesis abstractas de lo universal.
La serie Muelle y Océano, que comienza entonces, y
que puede entenderse como la continuacién de las
dunas y los mares de anos anteriores, es una de las Ul-
timas que se refiere al motivo pintado en su titulo. Solo
gracias a esos fitulos puede saberse lo que represen-
tan las lineas en Muelle y Océano (48) de 1914, Océa-
no 5 (49) y Muelle y Océano (Composicion N° 10) (50)
de 1915. Esta serie es la fase inmediatamente previa
a la completa abstraccion en el proceso desarrollado
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41. Tableau No 2/Composicién No. VIl 1913. 42. Composicién oval (Arboles). 1913.
Oleo sobre tela, 104,4x 113,6 cm. Oleo sobre tela, 94 x 78 cm.

44, Composicién oval. 1914.
Oleo sobre tela, 107,5 x 78,5 cm. Oleo sobre tela, 113 x 84,5 cm.



46

Pintando bodegones, fachadas, paisajes y drboles,
Mondrian hace cuadros cada vez mds parecidos. A medida
que elimina las referencias explicitas a lo particular, los cuadros
se convierten en composiciones que muestran la estructura
esencial de lo que mira. Primero como abstracciones de lo es-
pecifico, cada vez mds como sintesis abstractas de lo universal.

La composicion tiende cada vez mds a la relacién en-
fre lineas Unicamente verticales y horizontales. En obras como
Composicién N. 3 (Arboles) (39) de 1912 no solo sigue mencio-
nando el tema en el fitulo, sino que las lineas se refieren a los
arboles abstraidos. Composicién Oval (Arboles) (42) de 1913,
por el contrario, menciona el tema en el titulo, y es semejante al
anterior, pero por si solo no parece un conjunto de drboles. En el
6valo titulado Iglesia en Domburg (47), los arcos y casi todas las
lineas diagonales han desaparecido, y las que hay no recuer-
dan elementos de la fachada. La relacién de este dibujo con el
motivo al que se refiere, solamente puede hacerse por su fitulo.

En 1913 utiliza los évalos por primera vez. Esta figura
puede interpretarse como los rombos que comenzard a usar a
partir de 1918. Ambos distinguen la composicién de la geome-
fria del soporte donde estd pintada, manifestando su autono-
mia. En este sentido, es un recurso equivalente al de la prolon-
gacion implicita de la composicion mds alld de los bordes del
lienzo que aparece desde sus primeras pinturas.

46. Fachada de iglesia. 1914.
Carboncillo y tinta sobre papel. 61,2 x 37,5 cm.

45. Fachada de iglesia. 1914.
Carboncillo sobre papel, 79 x 49,8 cm.

47.Iglesia en Domburg. 1914.
Ldpiz, carboncillo y tinta sobre papel. 63 x 50,3 cm.



48. Muelle y océano. 1915.
Carboncillo y acuarela sobre papel, 86,5 x 112 cm.

50. Muelle y océano (Composicién N° 10). 1915.
Oleo sobre tela. 85 x 108 cm.

49. Océano 5. 1915.
Carboncillo y gouache sobre papel, 87,6 x 120,3 cm.

51. Composicién 1916. 1916.
Oleo sobre tela. 120 x 75 cm.
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48 por Piet Mondrian.

Los trabajos de mediados de la década van
a desembocar en cuadros claves pintados en 1916 y
1917. Composicién 1916 (51) también estd formado por
pequenas lineas negras, verticales y horizontales, a las
gue Mondrian incorpora planos de color, fodo sobre
un fondo gris. Las lineas ocupan casi todo el lienzo y se
cruzan delimitando espacios que se comunican, y que
solo en algunos casos estdn completamente cerrados.
Algunos de estos intersticios entre las lineas, estdn pin-
tados con colores azules claros, naranjas y rosas de
diferentes tonalidades. Los colores forman planos irre-
gulares cuyos limites no dependen completamente de
la estructura formada por las lineas. Unas veces coin-
ciden con estas, ofras con otro plano de color, ofras se
difuminan en el fondo. Asi, el cuadro estd compuesto
por dos estructuras, la de las lineas y la de los planos
de color, que estdn relacionadas, pero son indepen-
dientes. Las lineas y planos mds claros en los bordes del
lienzo, y las curvas en las esquinas vinculan este cua-
dro con los évalos pintados desde unos anos antes.

El ano siguiente Mondrian separa las lineas y
los colores en cuadros diferentes, y los vuelve a relacio-
nar en un mismo cuadro de una manera distinta. Com-
posicidn con lineas (Mds y menos, Mds-menos) (54) de
1917, es un lienzo exactamente cuadrado -uno de los
pocos en estos anos- que puede considerarse la cul-
minacién de la serie Muelle y Océano. Estd formado
Unicamente por lineas negras, mds cortas, que cons-

fruyen un conjunto similar al del cuadro de 1916, pero
con diferencias importantes. Algunas de las lineas se
cruzan, pero en ningun caso forman recténgulos com-
pletos entre si. En la composicion de 1916 cada linea
es un frazo de pinfura que se hace evidente, sobre
todo en sus extremos indefinidos; en esta cadalinea es
un rectdngulo perfectamente delineado. La pincela-
da explicita como recurso expresivo ha desaparecido,
las lineas estdn claramente definidas como elemen-
tos individuales que se relacionan en un espacio con
otros elementos, otfras lineas. A diferencia de los dvalos
anteriores, en este cuadro la composicién no acom-
pafa las proporciones del lienzo formando un circulo,
sino que es ligeramente ovalada en sentido vertical.
Por otra parte, la concentracién de lineas en el évalo
no es homogénea, sino que disminuye hacia la parte
superior y se difumina hacia los bordes. Con estos re-
cursos Mondrian evita la centralidad y expresa el mo-
vimiento en equilibrio.

En 1917 utiliza por primera vez los rectdngulos
de color. Considerando los elementos bdsicos a los
que ha llegado, Composicidn N° 3 con planos de co-
lor (52) y Composicién con planos de color puro sobre
fondo blanco (53) son dos cuadros opuestos al ante-
rior: no tienen lineas, Unicamente planos de color, que
también son perfectamente rectangulares. Los planos
parecen flotar sobre un fondo blanco sin cruzarse, al-
gunos pocos apenas se tocan en las esquinas. Mon-
drian hace pruebas con colores, tres en cada lienzo:
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52. Composicién N° 3 con planos de color. 1917.
Oleo sobre tela. 48 x 61 cm.
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54, Composicion con lineas (Mds y menos, Mds-menos). 1917.
Oleo sobre tela, 108,4 x 108,4 cm.

53. Composicién con planos de color puro sobre fondo blanco. 1917.
Oleo sobre tela. 47 x 59 cm.

Pl

55. Composiciéon con planos de color puro sobre fondo blanco A.1917.
Oleo sobre tela. 50 x 44 cm.
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50 gris azulado, rojo pdlido y amarillo ocre en el primero;

negro, rojo y amarillo fuertes en el segundo.

En Composicidén con planos de color puro so-
bre fondo blanco A (55) utiliza los dos elementos en
una composicidon muy diferente a la de 1916. Esta for-
mado por unas pocas lineas negras, muy cortas, que
no se cruzan, y planos de tres colores, azul oscuro, rosa
fuerte y ocre, que en algunos casos se solapan entre
si 0 con las lineas. La separacion de los elementos en
cuadros diferentes parece haber servido para relacio-
narlos en este, que se acerca mucho mds a la culmi-
nacién que alcanzaria pocos anos después.

Composicion: Planos de color con contornos
grises (60) de 1918 es un paso siguiente del proceso. Las
lineas ya no son cortas y no estdn separadas, sino que
se prolongan y se cruzan para formar una sola trama.
Los planos de color no son independientes de la es-
tructura de lineas, por el contrario, estdn formados por
ella, de manera que son su consecuencia. Las lineas,
los planos y los colores se han intfegrado en una estruc-
tura Unica.

Durante ese ano vy el siguiente Mondrian tra-
baja con estas estructuras confinuas, en lienzos con
los formatos rectangulares ya acostumbrados, y en
rombos que usa por primera vez. La gama de colores
es variable, por ejemplo Composicidn en gris y ocre-
marrén (61) y Composicion en colores claros con lineas
grises (58). Estos primeros cuadros reticulados estdn pin-
tados sobre tframas en el fondo, que le sirven como

guia. La trama es explicita en dos obras de 1928 con el
mismo titulo: Composicién en mosaico con lineas gri-
ses (56 y 57), ambas dispuestas en rombo. Estas obras
son la base para otros dos rombos de 1919 con com-
posiciones asimétricas, donde también pueden verse
las reticulas sobre las que estdn pintadas: Composicion
de colores claros con lineas grises (58) y Composicion
en el cuadrado (59). La reticula aparece igualmente
en lienzos rectangulares: Composicion en damero con
colores claros (62) y Composicién en damero en colo-
res oscuros (63), en donde los planos de color ocupan
mds de un rectdngulo contiguo, algo que hard des-
pués con menos frecuencia, pero que no desapare-
cerd completamente de su obra.

Desde aqui, en un proceso de purificacion
paulatino, Mondrian consfruye estructuras cada vez
mds sencillas: disminuye el nUmero de lineas; elimina
el uso de la trama reticular de fondo, y por lo tanto
la repeticidn que esta produce; y reduce progresiva-
mente los colores hasta llegar a los tres primarios y los
fres no colores. Los cuadros que pinta a finales de 1920
muestran otro paso en este desarrollo. AUn por alcan-
zar el balance perfecto de sus obras maestras, estos
cuadros ya estdn formados por estructuras asimétricas
de lineas ortogonales que ocupan todo el lienzo, para
formar planos rectangulares de distintas dimensiones y
perfectamente delimitados. Las lineas estdn mejor de-
finidas y adquieren cada vez mds valor y fuerza como
elementos esenciales de la estructura de la obra. Los
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56. Composicién en mosaico con lineas grises. 1918. 57. Composicién en mosaico con lineas grises. 1918.
Diagonal. 121 cm. Diagonal. 84 cm.

58. Composicién de colores claros con lineas grises. 1919.
Diagonal. 84 cm.

59. Composicién en el cuadrado. 1919.
Diagonal. 34 cm.
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61. Composicion en gris y ocre-marrén. 1918.
Oleo sobre tela. 88 x 49,5 cm.

60. Composicion. Planos de color con contornos grises. 1918

Oleo sobre tela. 49 x 60,5 cm.
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63. Composicién en damero con colores oscuros. 1919.

62. Composicion en damero con colores claros. 1919.
Oleo sobre tela. 84,1 x 102,2 cm.

Oleo sobre tela. 86 x 106 cm.



64. Composiciéon con rojo, azul negro y amarillo-verde. 1920.
Oleo sobre tela. 80 x 80 cm.

65. Composicion. 1921.
Oleo sobre tela. 59,5 x 59,5 cm.

En un proceso de purificacion paulatino, Mondrian
construye estructuras cada vez mads sencillas: disminuye el nu-
mero de linea y reduce progresivamente los colores hasta llegar
a los tres primarios y los fres no colores.

En 1921 llega a un momento decisivo en el desarrollo
de su frabajo. Todos los cuadros que pinta ese afo estdn forma-
dos de la misma manera: una estructura ortogonal y asimétrica,
con un nUmero variable de lineas rectas, verticales y horizon-
tales, que construyen rectdngulos de diferentes tamafos y co-
lores. La composicién es el resultado de las distintas relaciones
que Mondrian establece entre tres elementos fundamentales
que denomind medios de expresidn: las lineas rectas, los planos
rectangulares que se forman entre ellas y los colores, que son
los tres colores primarios, rojo, amarillo y azul, y los que llamé no
colores, blanco, negro y gris.

La definicidon que alcanza Mondrian en este momento
es un punto de llegada y al mismo tiempo el punto de partida
para el perfeccionamiento al que se dedica desde entonces.
La linea recta, el plano y el color han sido determinados con
exactitud. A partir de aqui tfrabajard continuamente en el siste-
ma formal que ha creado. Esto no significa que sus pinturas no
cambien. Muy por el contrario, alcanzado este punto al que ha
llegado a lo largo de décadas de trabajo, Mondrian se dedica
a desarrollar todas sus posibilidades pldsticas.

66. Composicion con azul expandido, rojo y amarillo. 1921.
Oleo sobre tela. 60,3 x 49,8 cm.
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54 colores de los planos todavia no son completamen-

te puros, las lineas no siempre son negras: por ejemplo
en Composicién con rojo, azul, negro y amairillo-verde
(64), ofro lienzo de formato cuadrado pintado ese ano.

La definicion que alcanza Mondrian a me-
diados del ano siguiente, es un punto de llegada y al
mismo tiempo el punto de partida para el perfeccio-
namiento al que se dedica desde entonces. La linea
recta, el plano y el color han sido determinados con
exactitud. A partir de aqui trabajard continuamente
en el sistema formal que ha creado. Esto no significa
que sus pinturas no cambien, muy por el contrario, al-
canzado este punto al que ha llegado a lo largo de
décadas de trabajo, Mondrian se dedica a desarrollar
todas sus posibilidades pldsticas.

En los Ultimos anos de la década de los diez y
en los primeros de los veinte, Mondrian se dedica tam-
bién a escribir una serie de ensayos con el propdsito
de explicar su obra. Una obra a la que habia llegado
pintando y que se entiende visualmente, como aclara
en esos escritos, pero que piensa dificil de comprender
por parte de un mundo que todavia no estd preparo-
do para ella. Mondrian considerd tan importante expli-
car los criterios fundamentales de su obra, que duran-
te algunos de estos afos dedicd mds tiempo a escribir
que a pintar.!” Una vez desarrolladas extensamente
estas explicaciones, cuyos principales planteamientos
se exponen mds adelante en este frabajo, siguid escri-
biendo, a la vez que pintando, durante el resto de su

vida.

Desde 1921 hasta mediados de la década de
los anos treinta, uno los aspectos mds notables de su
pintura es la progresiva depuracién de los elementos y,
como consecuencia, el refinamiento de los resultados.
Por una parte Mondrian define cada vez con mayor
exactitud los contornos de las lineas y planos, asi como
la pureza de los colores y no colores. Por otra, reduce
paulatinamente el nUmero de los elementos, de ma-
nera que los cuadros son cada vez mds austeros. La
cantidad de lineas que forman la estructura disminu-
ye, por lo tanto son menos los planos que construyen y
los colores que estos contienen. Es como si acercara la
mirada a las estructuras de los cuadros anteriores para
enfocar con detenimiento los detalles. Los planos son
mds grandes y la mayoria no se ven completos, pero
las lineas son cada vez mds delgadas, lo que contri-
buye a una mayor pureza de los resultados. En Rombo
de 1921 el rectdngulo negro es el Unico que estd limi-
tado por lineas en sus cuatro lados, todos los demds
planos estdn cortados por los bordes, incorporando a
la obra el espacio que estd a su alrededor. Las lineas,
por el contrario, terminan antes de llegar a esos limites,
produciendo el efecto, opuesto, de que la obra estd
completa. En obras como Composicion | con azul y
amarillo (rombo) (70) de 1925 y Composicidon con rojo
(72) de 1926, todos los planos que se forman estdn cor-
tados por los bordes de los lienzos. La utilizacién cada
vez mds frecuente, aunque nunca exclusiva, de for-



67. Composicion 2. 1922.
Oleo sobre tela. 55,7 x 53,6 cm.
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Desde 1921, uno los aspectos mds notables de su
pintura es la progresiva depuracién de los elementos y, como
consecuencia, el refinamiento de los resulfados. Por una parte
define con mayor exactitud los contornos de las lineas y planos,
asi como la pureza de los colores y no colores. Por otra, reduce
paulatinamente el nUmero de los elementos, de manera que los
cuadros son cada vez mds austeros. La cantidad de lineas que
forman la estructura disminuye, por lo tanto son menos los pla-
nos que construyen y los colores que estos contienen. Es como si
acercara la mirada para enfocar con detenimiento los detalles.
Los planos son mds grandes y la mayoria no se ven completos,
pero las lineas son cada vez mds delgadas, lo que contribuye
a una mayor pureza de los resultados. La utilizacién cada vez
mds frecuente de formatos cuadrados, enfatiza el contraste y el
equilibrio con las composiciones asimétricas.

En este proceso va separando y aislando los colores
primarios, de manera que dejan de ser contiguos. Los cuadros
tienen menos colores con relacién al resto de los planos blan-
cos, grises 0 negros; con lo cual se acentta su papel en la obra.
También hace variaciones con la disposicién y caracteristicas
de las lineas. A partir de 1925, utiliza distintos espesores en el mis-
mo cuadro, lo que amplia notablemente las posibilidades de la
composicién. Las relaciones de equilibrio que logra entre lineas
de diferentes proporciones son andlogas a las de los planos.

69. Composicion. 1923.
Oleo sobre tela. 54 x 53,5 cm.

68. Composiciéon con rojo, amairillo y azul. 1922.
Oleo sobre tela. 38 x 35 cm.

l

70. Composicién | con azul y amarillo. 1925.
Oleo sobre tela. Diagonal 112 cm.



71. Composiciéon con gris y negro (Tableau N° Il). 1925. 72. Composiciéon con rojo. 1926.
Oleo sobre tela. 50 x 50 cm. Oleo sobre tela. 40 x 30 cm.

73. Composicion en blanco y negro. 1926. 74. Composicion con negro y azul. 1926.
Oleo sobre tela. Diagonal 158 cm. Oleo sobre tela. Diagonal 84,5 cm.
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58 matos cuadrados, enfatiza el contraste y el equilibrio

con estas composiciones asimétricas.

En este periodo, uno de los recursos mds fre-
cuentes de Mondrian es colocar un plano grande
desplazado hacia alguno de los extremos del cuadro,
en contraposicion a una estructura de planos mds pe-
quenos.'® Con ello elimina cada vez mds la simetria y
sobre todo la centralidad que aln podian observarse
en sus primeros cuadros abstractos. Las proporciones
de ese plano mayor, que suele ser un rectdngulo que
se acerca al cuadrado, refuerzan la expresion de mo-
vimiento equilibrado. Mondrian utiliza este recurso con
variaciones en numerosas composiciones durante es-
tos anos. La mayoria de las veces el plano grande es
blanco y se equilibra con planos de color mds peque-
nos. En estos casos, el plano grande, como él mismo lo
explica, es equivalente a un espacio vacio que se rela-
ciona con elementos sdlidos: las lineas y los planos de
color. Esto puede verse, por ejemplo, en Composicion
2 (67) y en Composicién con rojo, amarillo y azul (68) de
1922. Enlos casos donde el plano mds grande es de un
color primario, por ejemplo en Composicién con rojo,
azul y amarillo (78) de 1930, la impresidn es opuesta, un
gran sélido que se relaciona con los vacios.

Estas obras de los anos veinte y principios de
los treinta, tienden cada vez mds al equilibrio hacien-
do énfasis en el balance entre las diferencias de tama-
no y color. A la vez recuerdan aquellos cuadros de su
obra temprana en los que un elemento mds grande,

un faro, una torre o un drbol por ejemplo, se equilibra
con el resto de los elementos que forman el paisaje.
En este proceso Mondrian va separando vy aqis-
lando los colores primarios, de manera que dejan de
ser contiguos. Los cuadros de estos anos tienen menos
colores con relacién al resto de los planos blancos, gri-
ses 0 negros; con lo cual se acentla su papel en la
obra. En Composicién en un cuadrado (76) de 1929,
compone con el contfraste entre dos colores primarios,
amairillo y azul; en Composicidn (77) de 1929 con un
solo plano rojo, en Composicién con gris y negro (Ta-
bleau N° I} (71) de 1925 elimina completamente el co-
lor, y compone Unicamente con lineas y no colores.
También hace variaciones con la disposicion
y caracteristicas de las lineas. Ya se ha visto como al-
gunas veces se interrumpen antes de llegar a los bor-
des del lienzo, y como sus espesores cambian de un
cuadro y de un periodo a otfro. A partir de 1925, utiliza
distintfos espesores en el mismo cuadro, lo que amplia
notablemente las posibilidades de la composicion. Las
relaciones de equilibrio que logra entre lineas de dife-
rentes proporciones son andlogas a las de los planos.
En el rombo Composicién | con azul y amarillo (70) pin-
tado ese ano, una linea vertical mds ancha colocada
hacia la izquierda, se equilibra con el resto de lineas
mds estrechas hacia la derecha. En Composicion con
rojo, negro y blanco (84) pintado en 1931, seis anos des-
pués, se puede observar el desarrollo de este recurso
en un lienzo rectangular, con resultados muy diferen-



75. Composiciéon con rojo, amarillo y azul. 1928. 76. Composicion en un cuadrado. 1929.
Oleo sobre tela. 45 x 45 cm. Oleo sobre tela. 52 x 52 cm.

77. Composicion. 1929. 78. Composicion con rojo, azul y amarillo. 1930.
Oleo sobre tela. 52 x 52 cm. Oleo sobre tela. 46 x 46 cm.
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fes.

La experimentacion con la linea llega a su ex-
fremo eliminando completamente los planos de color.
En la década de los veinte, el primer cuadro compues-
to Unicamente por lineas es un rombo de 1926: Com-
posicidon en blanco y negro (73). Cuatro lineas negras
de diferentes espesores forman un rectdngulo, cerca-
no al cuadrado, que estd desplazado hacia abagjo y
hacia la derecha, de manera que solo puede verse
uno de sus vértices. Los otros fres estan fuera del lienzo,
cada uno a una distancia distinta del borde. Cuatro
anos después, entre 1930 y 1931, pinta varios cuadros
sin color en los que modifica la composicién median-
te variaciones en el formato del lienzo, el nUmero de
lineas, su disposicidn y sus espesores. Tres son rombos:
Composiciéon 1-A (79), Fox Trot (80) y Rombo, composi-
cién con dos lineas (83). El primero estd formado por
cuatro lineas; el segundo solamente por tres, de mane-
ra que el lado superior del plano que construyen estd
completamente fuera del lienzo, con lo que acentua
la incorporacién del entorno. El tercero, formado Uni-
camente por dos lineas, es la minima expresién del sis-
tema de relaciones neopldsticas. Composiciéon | con li-
neas negras (81) y Composicidn Il con lineas negras (82),
ambos de 1930, son lienzos rectangulares formados
por tres lineas cada uno: una horizontal y una verticall
que recorren todo el lienzo y se cruzan perpendicular-
mente desplazadas hacia arriba y hacia la derecha,
y una tercera linea horizontal mds pequena que sola-

mente recorre desde la vertical hasta el borde dere-
cho del lienzo. El primero es un rectdngulo dispuesto
en sentido vertical, el segundo es casi cuadrado. Hay
ligeras diferencias en la posicién y medida de las tres li-
neas. Las variaciones minimas de tan pocos elementos
muestran las posibilidades expresivas de la propuesta
de Mondrian.

En 1933 pinta una obra excepcional: Compo-
siciéon con lineas amarillas (85). Es un lienzo en rombo
donde integra la linea con el color en cuatro lineas
amarillas, de diferentes espesores, que forman un rec-
tangulo ligeramente apaisado. Las lineas cruzan las
cuatro esquinas del rombo sin encontrarse, de manera
que la figura se completa por fuera del cuadro. Esta
pieza es coyuntural en el conjunto de la obra de Mon-
drian. Su estfructura la relaciona con obras anteriores,
mientras que las lineas de color son un antecedente
de obras que pintard varios anos después, en las que
volverd a utilizarlas, aunque en composiciones con ca-
racteristicas muy diferentes.

Paralelamente al uso exclusivo de la lineq,
Mondrian sigue pintfando cuadros con planos colo-
reados, por ejemplo Composicidon D con rojo amarillo
y azul (84) de 1932 y Composicién con azul y amarillo
(87) de 1935. A través de este proceso de acentuaciéon
de alguno de los componentes, ya sea de la lineq, el
plano, el color, o de la combinacién de algunos de
ellos, intensifica el contraste sin abandonar el balance.
Con ello, en comparacion con su obra abstracta tem-
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79. Composicion 1-A. 1930. 80. Fox Trot. 1930.
Oleo sobre tela. Diagonal 95 cm. Oleo sobre tela. Diagonal 114 cm.

81. Composicién | con lineas negras. 1930. 82. Composicién Il con lineas negras. 1930.
Oleo sobre tela. 40,9 x 33,3 cm. Oleo sobre tela. 50,5 x 50,5 cm.



83. Rombo, composicién con dos lineas. 1931.
Oleo sobre tela. Diagonal 80 cm.

84. Composicién D con rojo, amarillo y azul. 1932.
Oleo sobre tela. 42 x 38,5 cm.

84. Composicién con rojo, negro y blanco. 1931.
Oleo sobre tela. 82,5 x 54,7 cm.

85. Composicién con lineas amairillas. 1933.
Oleo sobre tela. Diagonal 113 cm.



86. Composicién en blanco y negro con doble linea. 1934.
Oleo sobre tela. 59,4 x 60,3 cm.

87. Composicion con azul y amarillo. 1935.
Oleo sobre tela. 73 x 69,8 cm.

En los anos treinta se observan nuevos cambios signifi-
cativos. Vuelve a aumentar el nUmero de lineas que forman la
estructura, pero de una manera distinta a la de sus cuadros tem-
pranos. Aunque siguen teniendo diversos espesores, en general
son mds delgadas, como si de nuevo alejara la mirada.

Desde 1933 comienza a disponer dos, tres y hasta cua-
tro lineas paralelas, muy cercanas entre si, que cruzan comple-
tamente el lienzo en uno o en ambos sentidos. Esto produce
rectdngulos muy estrechos que se componen con otros de di-
mensiones parecidas a las ya conocidas. La disminucién de la
presencia del color se mantiene, con predominio de la estructu-
ra de lineas sobre fondos blancos y grises muy claros, y peque-
Aos planos de colores que acentlan el contraste. Los cuadros
de estos anos son mds densos, pero al mismo tiempo los elemen-
tos que los forman son mucho mds esbeltos. Uno de los aspectos
mds notables en este periodo, es el énfasis en la contraposicion
en equilibrio entre el dinamismo vy el reposo.

En los Ultimos anos de su vida da un nuevo giro a su
pintura. El mds radical desde el comienzo de su obra comple-
tamente abstracta. Ya desde finales de la década anterior, las
estructuras de lineas son cada vez mds densas, y un mayor nU-
mero de ellas recorre el lienzo de un extremo a otro. Pero lo mds
destacado en esta etapa es el nuevo papel que le otorga al
color en la composicién.

88. Composicion con rojo y negro. 1936.
Oleo sobre tela. 102 x 104,1 cm.
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prana, los trabajos de este periodo son cada vez mds
sobrios y adquieren mayor fuerza.

En los anos freinta se observan nuevos cam-
bios significativos. Uno de ellos es que vuelve a aumen-
tar el nUmero de lineas que forman la estructura, pero
de una manera distinta a la de sus cuadros tfempranos.
Aungue siguen teniendo diversos espesores, en gene-
ral son mds delgadas, como si Mondrian alejara de
nuevo la mirada. Y desde 1933 comienza a disponer
dos, fres y hasta cuatro lineas paralelas, muy cercanas
enfre si, que cruzan completamente el lienzo en uno
0 en ambos sentidos. Esto produce rectdngulos muy
estrechos que se componen con ofros de dimensio-
nes parecidas a las ya conocidas. La disminucién de la
presencia del color se mantiene, con predominio de la
estructura de lineas sobre fondos blancos y grises muy
claros, y pequenos planos de colores que acentian el
contraste. Los cuadros de estos anos son mds densos,
pero al mismo tiempo los elementos que los forman son
mucho mds esbeltos. Con ello, nuevamente, Mondrian
obtiene resultados muy diferentes a los de composi-
ciones anteriores. Uno de los aspectos mds notables
en este periodo, es el énfasis en la contraposicidén en
equilibrio entre el dinamismo y el reposo.

En tres cuadros pintados entre 1935 y 1936,
acentUa la dimensidn vertical del lienzo por medio de
un plano sin interrupciéon que se forma, por primera
vez, entre dos lineas paralelas. Unos anos después, en
Nueva York, modifica dos de ellos anadiendo lineas de

color. El tercero, Composiciéon con azul y blanco (89),
nunca fue retocado. Las composiciones de estos fres
cuadros recuerdan, nuevamente, las de los motivos
verticales de algunos de sus cuadros fempranos.

En este periodo vuelve a pintar rectdngulos
contiguos con el mismo color, de manera que el plano
no solamente estd definido por lineas en sus bordes,
sino que lo cruzan otras lineas, como si estuviera en
otfra capa al fondo. Este recurso produce un efecto
de profundidad explicito que no se veia en sus lienzos
desde comienzos de los anos veinte.

En los Ultimos anos de su vida, los primeros de la
década de los cuarenta, Mondrian da un nuevo giro
a su pintura. El mds radical desde el comienzo de su
obra completamente abstracta. Ya desde finales de
la década anterior, las estructuras de lineas son cada
vez mds densas, y un mayor nUmero de ellas recorre el
lienzo de un extremo a otro. Pero lo mds destacado en
esta etapa es el nuevo papel que le otorga al color en
la composicion. Por una parte, infroduce un elemento
que no habia empleado hasta entonces: pequenos
rectdngulos de color que cruzan los planos blancos, y
que en algunos casos, pasan por delante o por detrds
de la estructura de lineas negras, enfatizando la impre-
sidbn de que hay varias capas en el cuadro. Por otra, las
estructuras de lineas de color, que ya habia utilizado
aisladamente en el rombo de 1933, aparecen ahora
junto alas de lineas negras, como estructuras indepen-
dientes que van adquiriendo progresivamente mayor
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89. Composicién con azul y blanco. 1936. 90. Composicién en gris y rojo. 1935-42.
Oleo sobre tela. 121,3 x 59 cm. Oleo sobre tela. 100 x 51,3 cm.

91. Composicion con amarillo y rojo. 1938. 92. Composicion abstracta. 1939.
Oleo sobre tela. 80 x 62 cm. Oleo sobre tela. 44,8 x 38,1 cm.
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importancia. En New York (95) de 1941-1942, tres lineas
rojas, dos horizontales y una vertical, cruzan el cuadro
de un extremo al otro del lienzo, por delante de la es-
tructura de cinco lineas negras. Esta superposicion pro-
duce la impresion de que las estructuras estdn en dos
planos diferentes sobre el fondo homogéneo. Los pla-
nos entre las lineas no tienen color. La composicién se
completa con pequenos rectdngulos de colores, que
refuerzan esta impresidon porque solo se encuentran
con alguna de las dos estructuras.

Desde estos cuadros Mondrian produce obras
de un ritmo muy diferente. Los tres lienzos de la serie
New York City estdn formados por estructuras de lineas
de diferentes colores que se solapan, y ahora también
se entrecruzan como en un tejido. Todas las lineas reco-
rren el cuadro de un extremo al otro, sin formar planos
de colores. En estos cuadros tampoco hay pequenos
recténgulos de colores primarios. New York City | (9¢)
tiene una estructura densa de quince lineas amairillas,
que se contrapone a una de cuatro lineas rojas y otra
de cuatro azules. New York City Il (97) y New York City
Il (98) quedaron sin terminar, por ello en estos cuadros
permanecen las bandas adhesivas que usaba en esta
época para decidir la situacidn exacta de las lineas,
antes de pintarlas. No se puede saber como serian
finalmente, pero si puede verse que las proporciones
son distintas en cada uno, y que a las estructuras de
lineas de los tres colores primarios se incorpora nueva-
mente una de lineas negras. Los colores y el no-color

se relacionan ahora como iguales sobre el fondo, en
un equilibrio muy distinto al de los cuadros previos.

Todos estos cambios confluyen en sus Ultimos
lienzos, donde emplea técnicas, formas compositivas
y elementos anteriores, a la vez que introduce oftros
radicalmente nuevos. Broadway Boogie-Woogie (99).
readlizado entre 1942 y 1943, es el Ultimo cuadro que
Mondrian pudo terminar. Es un lienzo cuadrado en el
que la composicion estd formada por una estructura
de lineas y pequenos planos de colores sobre un fondo
blanco. Por primera vez las lineas tienen varios colores:
sobre su fondo amarillo hay cuadrados azules, rojos y
grises dispuestos en un ritmo discontinuo. En algunos
de los espacios que se forman entre las lineas, sobre el
fondo, Mondrian coloca pequenos rectdngulos de co-
lores. Estos rectdmgulos no ocupan todo el espacio y
fampoco son siempre unicolores como son los de lien-
zos inmediatamente anteriores. Algunos estdn forma-
dos por varios planos de color, que en unas ocasiones
son contiguos, en otras estdn dispuestos unos dentro
de ofros. El cuadro se puede asociar facilmente a las
formas y al ritmo de la ciudad: las calles, los edificios,
las luces, los automaviles. El titulo corrobora esa refe-
rencia y relaciona la composicién y el ritmo de la obra,
y el de la ciudad, con el de la muUsica.

Victory Boggie-Woogie (100) es su Ultima obra,
y quedod sin terminar por su muerte el 1° de febrero de
1944, Es un rombo de gran tamano, con 177,5 cm. de
lado, en el que se intensifican notablemente las nuevas



93. Place de La Concorde. 1938-43.
Oleo sobre tela. 94 x 95 cm.

95. New York. 1941-42.
Oleo sobre tela. 95,2 x 92 cm.
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94. Trafalgar Square. 1939-43.
Oleo sobre tela. 145x 119 cm.
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96. New York City I. 1942.
Oleo sobre tela. 119,3x 114,2 cm.

67



1 EL NEOPLASTICISMO DE MONDRIAN

68 caracteristicas de sus Ultimos lienzos. Tampoco puede

saberse, en este caso, como habria sido la pintura de-
finitiva. Pero si puede verse un aumento notable de
la densidad de los planos de color en relacién con el
nUumero de lineas, que ahora casi no existen como ta-
les, sino que estdn formadas por la sumatoria de los
pequenos cuadrados de color contfinuos. Varios de los
planos estdn formados también por estos pequenos
cuadrados, de manera que en algunos encuentros las
lineas y planos se integran, confundiéndose. Estos ele-
mentos no estdn dispuestos sobre un fondo homoge-
néo, niindependiente. Los planos grises y blancos, que
parecen formar un fondo a primera vista, se relacio-
nan con los planos vy lineas de colores de tal manera
que se integran a la compleja composicidn entre ellos.
El acento en los pequenos cuadrados de colores de
estos Ultimos cuadros, recuerda las pequenas pincela-
das de algunas de sus pinfuras de finales de la primera
década y principios de la segunda. La técnica en esos
faros, torres, mares y dunas es distinta, pero el efecto
impresionista es andlogo.

En 1929 y 1930 Mondrian habia relacionado el
ritmo de dos de sus cuadros con los de la musica del
momento, al emplear el titulo Fox Trot. Desde 1938 en
adelante utilizd titulos referidos a la ciudad, como en
Place de la Concorde (93) de 1938-43 y Trafalgar Squa-
re (94) de 1939-43; y de nuevo a la musica, ahora al
Boogie Woogie contempordneo. Hasta este momen-
to, la obra de Mondrian habia manifestado relaciones

universales, a las que llegd tras muchos anos de traba-
jo. buscando la esencia formal de lo que existe. Ese
trabajo partié de pintar paisajes, construcciones y ob-
jetos de su vida en Holanda, todavia reconocibles en
sus primeras obras abstractas, hasta alcanzar un punto
en el que elimind toda referencia a lo particular para
revelar su construccién esencial. En sus Ultimos cuadros
tomd un nuevo rumbo, diferente al de sus inicios, en el
que lo particular vuelve a ser evidente. La trama urbao-
na, las luces, los multiples elementos de la metrépoli,
la complejidad de la gran ciudad, estdn presentes en
estas obras, que ademds llevan nombres de las tres
grandes ciudades en las que vivid, primero Paris y en
los Ultimos afos de su vida Londres y Nueva York. El ti-
tulo Victory Boogie-Woogie de su Ultimo trabajo, rela-
ciona la musica con su esperanza puesta en un hecho
concreto, el final de la guerra.

No seria correcto hablar de un nuevo naturalis-
mo en la pintura de Mondrian, pero si del inicio de una
via, fruncada por su muerte, que supone una relacion
distinta entre lo universal y lo particular, y un cambio
en su concepcién de la autonomia del arte. Sin llegar
a salirse de los limites de la pintura, incorporando al-
gunos elementos nuevos y transformando los ya co-
nocidos, la manera de relacionarlos en estas Ultimas
composiciones revela su interés por expresar una idea
de larelacién entre las artes que, como se verd a con-
tinuacién, expuso en las explicaciones escritas sobre
su propuesta pldstica. La trama y el ritmo de la ciudad,
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97.New York City Il. 1942.
Collage sobre tela, sin terminar. 115,7 x 99 cm.
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99. Broadway Boogie-Woogie. 1942-43.
Oleo sobre tela. 127 x 127 cm.

98. New York City lll. 1942.
Collage sobre tela, sin terminar. 113,5 x 97,5 cm.
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100. Victory Boogie-Woogie. 1943-44.
Collage sobre tela, sin terminar. Diagonal 177,5 cm.
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asi como la musica, son manifestaciones de la realiza-
cion del neoplasticismo en el entorno. Del fin del arte
que se alcanzaria en su integracion a la vida.

Estos Ultimos cambios son relevantes para el
estudio y la comprensién cabal de la obra de Mon-
drian. Pero el sistema de construccion de la forma que
adoptd y desarrolld la arquitectura, paralelamente a
su propio trabajo, fue el que formuld a principios de los
anos veinte y perfecciond durante esa década vy la si-
guiente. A continuacion, este frabajo estudia y analiza
una obra que representa uno de los mds notables de-
sarrollos en la arquitectura, del sistema de relaciones
propuesto por Mondrian con el neoplasticismo.
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101. Autorretrato. 1917.
Oleo sobre tela. 88 x 71 cm.

71



1 EL NEOPLASTICISMO DE MONDRIAN

72 JUSTIFICACION

La verdad se revela sola, dice Spinoza; sin em-
bargo puede acelerarse y reforzarse el conocimiento
de la verdad, por medio de la palabra...

El artista de hoy tiene una explicacion acerca
de y no sobre su trabagjo.

Explicar exige un esfuerzo, pero mejora tam-
bién su propio desarrollo. Explicar quiere decir: haber
conseguido claridad por el camino del sentimiento
y de la razén, trabajando y pensando en lo logrado
por el tfrabajo. Explicar quiere decir: haber conseguido
conciencia, también por causa del razonamiento de
los pensamientos —por lucha. Entonces, explicar acer-
ca de laimagen la hace, indirectamente, mds profun-
da y mds exacta.

Piet Mondrian. La nueva imagen en la pintura.'?

En 1917 Mondrian participd en la fundacién de
la revista De Stijl, promovida y dirigida por Theo van
Doesburg, a quien habia conocido dos afos antes.
Desde el primer niUmero, publicado en octubre, hasta
el nimero de octubre del ano siguiente, publicd una
serie de escritos tfitulada “De nieuwe beelding in de
schilderkunst”, fraducida al castellaono como La nueva
imagen en la pintura.? En el nUmero de diciembre de
1918 publicd un suplemento a la serie titulado “Lo de-
terminado y lo indeterminado”.

Mondrian habia empezado a escribir La nue-

va imagen en la pintura en 191421 Lo habia pensa-
do como un libro, con el fin de explicar su proposicién
pldstica. Ese ano también habia empezado la serie de
pinturas tituladas Muelle y Océano, que culmind preci-
samente en 1917, cuando aceptd la invitacion de Van
Doesburg a publicar su libro por entregas en la nueva
revista, con el cuadro Composicién con lineas (Mds y
menos, Mds-menos). En una carta que le envié el 16 de
mayo le explica las razones: Estoy inclinado a aceptar
porque tengo confianza en usted. Tengo en mente su
actitud pura con respecto a la nueva imagen y su vi-
sién precisa de ella, usted también ve lo nuevo que
aparece precisamente en la misma forma en que yo
lo veo.?

En La nueva imagen en la pintura expuso los
fundamentos del sistema formal que estaba desarro-
llando. Sistema que, como es propio del arte, se expe-
rimenta a fravés de lo que llamé la observacion pura.
Como ya se ha senalado, para Mondrian el arte se
explica por si mismo, pero considerd necesario expli-
carlo también por escrito porque pensé que en ese
momento del desarrollo hacia la abstraccion pura, la
visién cotidiana impedia verlo:

Aunque la nueva imagen se revele sélo y Uni-
camente por su propia manifestacion artistica —por-
que la obra de arte no necesita ninguna explicacion
en palabras-, muchas cosas alrededor de la nueva
imagen pueden llevarse a manifestacion directa por
medio del razonamiento. Mientras la manifestacion es-



pontdnea de la intuicidn, que realiza la obra de arte
(dicho de ofra manera, su contenido espiritual), solo
estd representada por el arte de la palabra, existe
también la palabra sin arte, el razonamiento, la expli-
cacién légica, porla cual se puede demostrar lo justifi-
cado de una manifestacion artistica.

Por eso es muy probable que el artista de hoy
dirija la palabra sobre su propio arte.

Y, como lo nuevo de la imagen es aun nue-
vO, poco conocido generalmente, es hasta necesario
que esto lo haga precisamente el propio artista -mds
tarde, a lo mejor, le podrdn contemplar y rectificar el
fildsofo, el cientifico, el tedlogo y quien sea. Pero por
ahora el propio modo de actuar solo les es claro y evi-
dente a aquellos que llegaron a él trabajando.

Desarrolldndose y culminando, lo nuevo ha-
blard por si mismo, se explicard él mismo; no obstante
es justo que los profanos pidan una explicaciéon so-
bre la nueva forma de arte y es Iégico que el artista,
después del nacimiento de lo nuevo, intente hacerse
consciente de ello.?

Mondrian comienza La nueva imagen en la
pintura observando que la vida del hombre moderno
se ha ido alejando de lo natural para volverse cada
vez mds abstracta. Explica este alejamiento progresi-
vOo como un proceso de evolucién a fravés del cual el
hombre ha ido desarrollando conciencia. El desarrollo
de la conciencia es, para Mondrian, lo que permite
poder reconocer la esencia de la realidad.

La esencia de la realidad, dice, es dual. Mon-
drian entfiende la realidad como dualidad, o dualida-
des, que tienden a la unidad. De acuerdo con ello,
todos los aspectos de lo existente pueden reducirse a
una Unica concepcién, la de la oposicion de los con-
frarios. Todo lo que existe solo es por su contrario, la
esencia se revela entonces en la unidad de los opues-
fos: en la unidad de lo exterior y lo interior, de lo inde-
finido y lo definido, de lo subjetivo y lo objetivo, de lo
femenino y lo masculino, de lo bello y lo verdadero,
del alma vy el espiritu, de lo natural y lo abstracto, de
lo individual y lo universal, que es la principal oposicidon
porgue reUne todas las demds. Cuando los contrarios
son equivalentes, explica, la dualidad es unidad. Pero
la unidad no puede comprenderse si no se entiende
como dualidad. Alcanzar la unidad es alcanzar el
equilibrio de los opuestos. Es decir, alcanzar la unidad
de la dudlidad es alcanzar la relacidon equilibrada.
Para Mondrian, este es el objetivo del arte.

El reconocimiento de que la existencia de to-
dos los objetos estd determinada estéticamente por
la relacién equilibrada se logra por medio de la obser-
vacién pura. El hombre moderno, el hombre que ha
ido desarrollando conciencia, nos explica, ve expresi-
vamente la relacion a través de la contemplaciéon. Al
concentrarse en la proporcion equilibrada puede ver
unidad en lo natural. Para Mondrian, la imagen exacta
de esarelaciéon pura es la esencia de toda la emocion
expresiva de la belleza. Esa imagen es la que el arte
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debe revelar.

Mondrian explica que la relacién equilibrada
existe, pero no se manifiesta visiblemente en la natu-
raleza. La desigualdad de los contrarios, el desequili-
brio presente en lo que podemos ver, es lo que define
como lo tragico. Es esa tragedia la que el arte debe
eliminar. Hasta entonces, observa, el arte se ha expre-
sado a la manera de la naturaleza, pero el desarrollo
de la conciencia permite que el arte llegue a expresar
la relacién equiliorada a la manera del arte, es decir,
abstractamente, y no oculta tras la diversidad, la mul-
tiplicidad, la individualidad de lo natural.

La relacién equilibrada, que no puede verse
en lo natural, y por lo tanto fampoco en lo exterior, en
lo indefinido, en lo individual, tiene que manifestarse
por sus confrarios. Estos, aunque excluyan la imagen
del otro no dejan de expresarlo. Por el contrario son su
mejor representaciéon, porque se alcanzan gracias al
crecimiento de ese opuesto hacia la unidad: la ima-
gen abstracta, que es el opuesto de la natural, es por
lo tanto producto de su maduracion; la imagen univer-
sal, que excluye lo individual, lo contiene.

Con esto no quiere decir Mondrian que la ima-
gen se automatice como la vida exterior del hombre,
o que sea la imitacién de una nueva naturaleza. La
imagen -explica- asi como la vida, al crecer se interio-
riza, por lo tanto no es imagen de un nuevo exterior. El
modo del arte es distinto al modo de la naturaleza, la
obra de arte abstracta no es la abstraccion de una

particularidad. Por ello el arte abstracto revela lo uni-
versal, y es autébnomo.

El reconocimiento de lo esencial se alcanza
por la contemplacién, y la observacién revela que la
expresion de lo esencial se logra a través de la compo-
sicion. Por lo tanto, se estd ante un modo de concebir
el arte que incorpora al sujeto, asumiendo la subjetivi-
dad que caracteriza al juicio estético: La composicion
-dice- le deja al artista la mayor libertad posible de
subjetivacion.?* Mondrian incorpora al sujeto tanto en
el proceso de creacion, como en el de percepcion. El
arte es creacion. El sistema que propone se funda en
un modo de entender el arte que centra la experien-
cia en el juicio estético de cardcter subjetivo. La con-
ciencia universal, dice, es la intuicion, que es el origen
de todo el arte.?

El hecho de poder llegar a reconocer la re-
lacién equilibrada quiere decir que el concepto de
esta manifestacion ya estd presente como germen en
nuestra conciencia. Pero Mondrian no se refiere a la
conciencia individual, sino que entiende este recono-
cimiento como la particularizacién de la conciencia
universal. El desarrollo de la conciencia, por lo tanto,
es universal.

El desarrollo de la conciencia ha conducido
en la pinfura a la nueva imagen. La historia del arte
ha sido la historia del desarrollo hacia la abstraccién.
El artista ha llegado a formar la imagen de la relacién
como consecuencia de todas las imdgenes anterio-



res. Y este es para Mondrian el verdadero Estilo. En la
segunda entrega titulada “La nueva imagen como
estilo”, Mondrian define el término que unié a aquel
grupo de artistas en torno a la revista asi titulada: El
estilo se explica como dudlidades que culminan en
la verdadera definicion de Estilo. Mondrian opone el
estilo de cada una de las manifestaciones del arte a
través de la historia, al estilo universal que existe en to-
das ellas. Es esta relaciéon la que hace a cada mani-
festacién artistica expresion del espiritu de su tiempo.
El arte tfradicional se ha expresado en el estilo al modo
de la naturaleza, donde el orden siempre depende
de su apariencia y no puede expresarse exactamente
como orden equilibrado. Solo el estilo universal, el que
debe revelar el arte, es el verdadero Estilo: En el arte,
cada apariencia de lo definido subjetivo es un Estilo
(temporal), es decir, la manifestacidn artistica; el Estilo,
al contrario, es la apariencia de lo (Unico) definido.?

En el proceso de desarrollo, la maduracion de
la vida ha traido como consecuencia que se vuelva
real-abstracta. Es decir una vida que contiene ambos
extremos de la dualidad. Mondrian utiliza este término
para definir la nueva imagen. La necesidad de darle
una imagen a esta vida se resuelve en el arte real-abs-
tracto, que revela aquello que estd oculto en el arte a
la manera de la naturaleza, y expresa la unidad de la
dualidad, por lo tanto, fodas las dualidades.

Para Mondrian, el proceso del arte no habia
llegado a su fin con la nueva imagen. Su desarrollo se-

guiria hasta culminar en todos los aspectos de la vida,
porque todas las manifestaciones de la vida tienden al
equilibrio. El arte, al ser autbnomo, llega a expresar la
relacion equilibrada antes que el resto. Y, aunque en el
futuro todas las artes serdn imagen de la relacion equi-
librada, entre ellas la pintura puede alcanzarla primero
porgue es la mds libre de todas.

Mondrian explica con detalle los medios me-
diante los cuales la pintura manifiesta la relacién equi-
librada: La composicion de los medios de expresion,
que son abstraccion de forma y color. Si los medios tie-
nen que ser manifestacion directa de lo universal, no
pueden ser mds que universales, es decir, abstractos.?”
Estos medios son la linea recta, que supone la interiori-
zacién de la forma; el color primario, que es el que per-
mite la subjetivacion; y la forma plana, que se define
por la linea y contiene el color, evitando su difusién. En
palabras de Mondrian:

Sise crea una limitacién de la forma, en laima-
gen de la forma. Por medio de la linea cerrada (con-
torno), entonces hay que tensarla hasta linea recta.
Asi se dispone lo mds exterior (la apariencia de la for-
ma) en la proporcién equilibrada con la imagen exac-
ta de la extension, que también se deja corporeizar
como linea recta.?®

Hacer concreto un color quiere decir: prime-
ro, decantar el color natural a color primario; segundo
reducir el color a puro; y tercero, cerrar el color de tal

manera que aparezca como unidad de planos rec-
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tangulares.?
En la pintura real-abstracta, el color primario

solo quiere decir que el color actia como color bg-
sico. El color primario aparece, por lo tanto, muy re-
lativamente -lo principal es que el color esté libre de
lo individual y de sensaciones individuales y que solo
manifieste la emocidn silenciosa de lo universal.®°

Lalinea recta sin color (es decir, sin matices y ni
gruesa ni fina) seria la apariencia mds deseable para
laimagen abstracta: para lo real abstracto, sin embar-
go, se necesita color.®!

El color natural de la nueva imagen no solo se
profundizd porque se decantara a color primario, sino
también porque aparecié de forma plana.s?

Si se exige una definicién definida, entonces
hay que definir la imagen de la relacidén en el arte. En
la pintura, esto ocurre por definir el color mismo y los
planos de color. Esto Ultimo existe al oponerse a la di-
fusién del color, en la construccién de un limite —-sea
como seaq, por el contfraste de planos (valores) o por
la linea. La linea, efectivamente, puede considerarse
como una definicién de los planos (de color), y por eso
es de tanta importancia en toda la pintura.33

La nueva imagen expresa la relacién origi-
nal por dualidad de posicidn, ortogonal, a través de
la posicidn, el tamano y el valor de la linea recta vy el
plano rectangular de color. La dualidad de posiciéon
perpendicular es la mds equilibrada porque en ella
se manifiesta, en armonia total, la relacion de los ex-

tfremos opuestos, y porque contiene todas las demds
relaciones. Sus posibilidades de composicion impiden
la particularizacién (porgue nilos simbolos nilas formas
geométricas puras son manifestaciéon de la relacién) y
permiten el ritmo, la proporcién y el equilibrio. El ritmo
de relaciones de color y medida es el que hace apao-
recer lo absoluto.

Por medio de la composicidon de estos medios
de expresion, el nuevo arte llega a ser imagen de la
totalidad. Expresa la extensidén, que anula la limitacién
de lo individual; el espacio, eliminando toda forma fal-
sa perspectivista; y el movimiento equilibrado, es decir
la unidad de movimiento y contramovimiento.

Las otfras artes, continia explicando, son me-
nos libres en la elaboracién de los medios de expre-
sién. Pero cada arte fiene su manifestacion especial,
por eso estd justificada la existencia de diversas artes.
Cada arte, entonces, deberd encontrar las posibilida-
des de expresidon de la relacién equiliorada en su pro-
pio terreno, a través de sus propios medios. En cada
una el modo de elaboracién del medio de expresion
quedard dependiente de sus propios limites.

En la vision de Mondrian del arte en desarrollo
desde lo individual hacia lo universal, hay un final. El
arte no retrocede, continia madurando hasta culmi-
nar: Si vemos -en el tiempo- que la conciencia en el
hombre crece hacia lo concreto, si vemos -en el tiem-
po- que se desarrolla de lo individual a lo universal, en-
fonces es Iégico que la nueva imagen no podrd volver




nunca mds a la forma o al color natural. Entonces nos
parece légico que el crecimiento y desarrollo conse-
cuentes de 1a nuevaimagen deban seguir, hasta cul-
minar.34

La culminacién se alcanzard cuando la cul-
tura sea general y lo subjetivo deje de existir. El arte
desaparecerd porque aparecerd una nueva vida. La
imagen de la nueva vida superard aquello que se en-
tiende por arte, serd la imagen de lo puramente obje-
tivo, la verdad:

La imagen de lo puramente objetivo (la ver-
dad) es ofra belleza: una belleza que supera al arte.

Al menos supera aquello que llamamos hoy
en dia arte. De todas formas la evolucién humana su-
perior volverd a encontrar un campo de expresion en
la imagen de lo verdadero como verdadero, en que
se manifestardn la verdad y la belleza de una forma
completamente equivalente.3¢

En La nuevaimagen en la pintura Mondrian no
explica como serd la nueva vida que sustituird al arte.
Solo en una de las pocas referencias que hace a la
arquitectura en este texto se puede entender que el
futuro serd la integracion de las artes en ella:

...Justo alli donde la nueva imagen parece
haber dejado toda técnica, esta ha llegado a ser de
tanta importancia que hay que crear los colores en el
mismo lugar donde se contempla la imagen: sélo en-
tonces puede ser justo el funcionamiento, tanto de los
colores como de las relaciones.

Ya que estdn unidos por toda la arquitectura:
y ésta, a su vez, tiene que armonizar completamente
con laimagen.

Si nuestra época no estd lista para poder unir
toda la arquitectura, si aun hay que hacer el cuadro
de la nueva imagen, entonces esto tendrd su influen-
cia en la imagen real-abstracta de hoy.%

Por lo tanto, la imagen real-abstracta es el
Ultimo paso del arte antes de llegar a su final. Luego
no serd necesaria y el artista también dejard de serlo.
Pero, Mondrian advierte, el camino hacia el final del
arte no justifica cualquier expresién:

En esta época de crecimiento hacia lo verda-
dero hace falta estar alerta por el peligro que se es-
conde -en el arte- en el empeno por unaimagen de lo
verdadero. El verdadero artista seguird subjetivando,
pero en el no-artista el deseo a una objetivacién pue-
de adelantar el tiempo. Asi podria nacer una aprecia-
cién de arte, equivocada para este tiempo, que os-
cureceria la manifestacién expresiva del crecimiento
lento pero cierto de lo bello-hacia-lo-verdadero.3

El arte, mientras siga existiendo, debe seguir
siéndolo. Sola relacién naturalmente no quiere decir
-en la pintura- proporcidn sin mds, entonces la imagen
no seria “arte”. La imagen de la relacién tiene que
cumplir con todas las demandas-estéticas, si quiere
ser realmente “arte” y provocar en otfros el momento
estético.¥

Después de La nueva imagen en la pintura
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78 Mondrian continud escribiendo, y, consecuente con

su frabajo, mantuvo siempre la misma proposicion
esencial. En 1920 escribid en Francia Neoplasticismo,
principio general de la equivalencia pldstica,* publi-
cado al ano siguiente, el mismo ano en el que pintd
el cuadro con el que se ha empezado este trabajo.
En este escrito acuia el término para definir su propo-
sicion pldstica en francés. De ahi proviene la denomi-
nacién que se conoce y se utiliza generalmente para
referirse a sus obras y, por asociacion, a las del resto de
artistas del grupo De Stijl.

El término neoplasticismo, o neopldstica, fue
creado por Mondrian como opuesto a morfopldstica.
Morfopldstica es la representacidon descriptiva, donde
las relaciones estdn veladas por lo natural. El neoplasti-
cismo se ha liberado completamente de la morfoplds-
tica, es la imagen de la relacion como sustitucion de
la forma establecida a priori. A partir de este escrito
desarrollard el tema en varios posteriores. En “Cubismo
y Neoplasticismo™ escrito en 1930, explica que el neo-
plasticismo opone el ritmo exacto a la forma limitada
de la morfopldstica:

...La diferencia entre morfopldstica y neoplds-
tica es que ésta Ultima representa el ritmo en si mis-
mo, por lo tanto de un modo exacto y no, como en
la morfopldstica, revestido de la forma limitada. La
consecuencia es que el ojo no se fascina en segui-
da, al menos el ojo de aquellos que buscan la belleza
complicada de la forma. Estos no ven mds que lineas

rectas y planos rectangulares. Pero aquellos que es-
tdn abiertos a una belleza mds interiorizada, y que no
estdn cegados o atados a la fradicidon, experimentan
la expresion pura del ritmo libre sin pensar o saber o
entender...4

El primer articulo de Mondrian dedicado espe-
cificamente a la arquitectura fue “La realizacién del
neoplasticisimo en la arquitectura del futuro lejano y
de hoy. (La arquitectura entendida como todo nuestro
entorno no natural)”, publicado en De Stijl en 1922.42
En este, y luego en escritos posteriores, desarrolld ideas
ya expuestas en La nueva imagen en la pintura y en
Neoplasticismo, principio general de la equivalencia
pldstica. No es casual que en ese aio se interesara
mds por el tema. La arquitectura habia adquirido un
papel predominante, no solo entre los miembros de De
Stijl, sino entre la mayoria de los grupos de vanguardia.

La arquitectura, observa, dispone por su natu-
raleza de un medio pldstico liberado de la apariencia
natural. Por lo tanto tiene otras posibilidades negadas
ala pintura. Gracias a su medio pldstico es un fendme-
no matemdtico, por lo tanto exacto. Por eso siempre
ha tendido a la expresién pldstica abstracta y no se ha
deformado de manera tan radical como la pintura y
la escultura. Sin embargo, opina, la forma natural se
ha apropiado de todas las artes y la arquitectura no
es considerada un arte si no estd inspirada en ella. En
la arquitectura tradicional la forma natural se expre-
sa en la concepcidén de la forma tridimensional segun



la vision perpectiva. En la arquitectura neopldstica, la
nueva vision coloca el punto de vista en todas partes
y en ninguna en concreto.

Cuando se refiere a los medios neopldsticos de
la arquitectura, lo que hace es trasladar a ella los me-
dios que ha propuesto en la pintura. En “La arquitec-
tura neopldstica del futuro”, probablemente escrito en
1924 y publicado al ano siguiente en L'Architecture vi-
vante, explica como el nuevo punto de vista estd fren-
te a una multiplicidad de planos y no de prismas, y que
los colores neopldsticos, en oposicidn a los no colores,
son necesarios para anular la apariencia natural de los
materiales:

...La _nueva visién (abstracta) no comienza
desde un Unico punto dado, sino que toma su punto
de vista desde cualquier parte, desde un lugar no fijo.
Asume independencia de tiempo vy lugar. En la prdc-
tica, este punto de vista estd siempre frente al plano:
la mdaxima posibilidad de profundidad pldstica. Asi la
obra de arquitectura aparece como una multiplicidad
de planos, no de prismas como en una “construccion
volumétrica” No hay ningin peligro de caer en “ar-
quitectura de fachada”, la ubicuidad de su puntfo de
vista impide este error. Porque es exclusivamente abs-
tracta, esta pluralidad de planos se convierte en ima-
gen plana.

También hay resistencia a la concepcién Neo-
pldstica del color. Sin embargo, como expresion plds-
tica del plano, la arquitectura Neopldstica requiere

irresistiblemente del color, sin el cual el plano no pue-
de ser una realidad viva. El color también es necesario
para anular la apariencia natural de los materiales. Los
colores Neopldsicos —que son puros, planares, determi-
nados, primarios, y bdsicos (rojo, amarillo, azul) — estdn
en oposicidn con “nocolores” (blanco, negro, gris).

Como ya ha demostrado la pintura, un drea
minima de color frecuentemente es suficiente para
producir relacién equilibrada con nocolor. Asi que
no hay necesidad de temer confusiéon por un exceso
de color. Pero la dificultad es encontrar el verdadero
equilibrio estético.*?

En “Casa-Calle-Ciudad” escrito en 1926 y pu-
blicado al afo siguiente en el primer nUmero de i 10,
expone sus ideas acerca de la construccién del entor-
no, y establece seis principios generales para la com-
posicion neopldstica. Aqui agrega a lo ya dicho que el
espacio vacio es equivalente al no-color, y acepta el
material siempre y cuando no tenga apariencia natu-
ral:

l. El medio pldstico debe ser el plano
rectangular o el prisma rectangular en colores prima-
rios (rojo, azul y amairillo) y en no-color (blanco, negro y
gris). En arquitectura el espacio vacio puede conside-
rarse un no-color, el material desnaturalizado puede
valer como color.

2. Es necesaria una equivalencia en la
dimensién y color de los medios pldsticos. Aun varian-
do en dimensién y color, los medios pldsticos deben
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tener un valor equivalente. Generalmente el equilibrio
implica una gran superficie de no-color o de espacio
vacio, opuesta a una pequena superficie de color o
material.

3. Asi como en el medio pldstico, la opo-
sicion dual se requiere también en la composicion.
4. El equilibrio constante se obtiene me-

diante la relacién de oposicion y se expresa pldsti-
camente por la linea recta (limite del medio pldstico
puro) en su oposicidn principal, es decir, ortogonal.

5. El equilibrio que neutraliza y anula los
medios pldsticos se realiza a través de las relaciones de
proporcion en las que estdn colocados y que crean el
ritmo vital.

6. La repeticién naturalista, la simetria,
debe ser excluida.**

La intervencién de Mondrian en la arquitectu-
ra se limitd a sus escritos. Nunca participd en la realiza-
cién de un proyecto, y sus pocas intervenciones plds-
ticas en el espacio se reducen al diseno, no realizado,
del Salon de Mme B..., en Dresden, al set para la obra
de Michel Seuphor L'Ephémere est |'éternel, ambos de
1926, y a la colocacién de sus cuadros y paneles de
colores en sus varios estudios para convertirlos en el
ambiente neoplasticista al que aspiraba.

Sin embargo, su papel en la arquitectura del si-
glo XX es fundamental. La propuesta pldstica de Mon-
drian no es importante Unicamente por ser la base de
la obra arquitecténica del grupo De Stijl, cuya aparien-

cia muestra evidentemente esta relaciéon. Mucho mds
alld de esto, la verdadera influencia de Mondrian estd
en el sistema abstracto de relaciones entre elementos
que cred y desarrollé en su obra pldstica y que en la
arquitectura adquieren consistencia. Su afirmacién de
que cada arte realizaria el neoplasticismo mediante
sus propios medios fue mds IUcida que sus propuestas
y leyes para trasladar a la arquitectura los medios es-
pecificos de su pintura.
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El ENCARGO

En 1959 la Administracidn de Servicios Genera-
les del gobierno de los Estados Unidos de América (Ge-
neral Services Administration GSA) encargé a la oficina
de Mies van der Rohe dirigir el desarrollo del proyecto
para el nuevo complejo de oficinas y cortes federales
de la ciudad de Chicago. Para ello se formé la aso-
ciaciéon Chicago Federal Center Architects con otros
tres despachos de arquitectura: Schmidt, Garden &
Erikson; C. F. Murphy Associates; y Epstein & Sons, Inc.!

GSA habia sido creada en 1949 para actua-
lizar las instalaciones y supervisar la gestion de cons-
trucciones del gobierno federal, en un momento en
el que este experimentaba un enorme crecimiento.
Entre 1960 y 1976 GSA emprendié mds de setecien-
tos proyectos en ciudades en los Estados Unidos. En el
caso del nuevo Federal Center de Chicago se conso-
lidaban mds de treinta agencias diseminadas por la
ciudad. El encargo a Mies van der Rohe para dirigir el
proyecto correspondié a la aplicacion de los “Princi-
pios guias para la arquitectura federal” poco antes de
ser oficialmente establecidos en 1962. Estos principios
recomendaban la modernizacién de las instalaciones,
asi como hacer énfasis en la seleccion de disefios que
expresaran el mejor pensamiento arquitectdnico con-
tempordneo de América.?

Para el nuevo conjunto se destind una par-
cela en el centro de la ciudad, con un drea de 4,6

acres (aproximadamente 18.600 m2) que comprende
manzana y media: La manzana completa entre las
calles West Adams al norte, South Dearborn al este,
South Clark al oeste, y el bulevar West Jackson al sur, y
aproximadamente media manzana al este de la calle
Dearborn, de manera que esta pasaba a formar parte
del nuevo complejo al cruzarlo entre Adams y Jackson
(103).

En términos generales, el programa solicitado
comprendia las nuevas salas para las cortes, despa-
chos y oficinas federales y la oficina postal. De acuer-
do a la agenda de asignacién de fondos y al pro-
grama de ocupacién del terreno recomendados, el
conjunto debia ser construido en dos etapas. El edificio
existente se mantendria en funcionamiento durante Ia
construccion de la primera etapa, hasta que las cortes
pudieran ser reubicadas en un nuevo edificio.

El conjunto definitivo estd formado por tres
edificaciones: al este de Dearborn una torre de treinta
plantas destinada a las salas de las cortes federales y
sus oficinas, al oeste, en la manzana completa, una
torre de cuarenta y dos plantas, Unicamente para ofi-
cinas multiples, y un pabelldn de una planta para la
oficina postal. La primera etapa consistié en la cons-
truccion de la torre de freinta plantas, que debia obli-
gatoriamente alojar las salas de las cortes para poder
demoler el edificio existente. Este primer edificio se
completd en 1964. Al ano siguiente, una vez puesta
esta torre en funcionamiento, comenzd la segunda



4
102. El Federal Center de Chicago. Vista desde el oeste.
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84 etapa de la obra, con la demolicidon del edificio ante-
rior. En 1973 termind la construcciéon de la oficina pos-
tal, y al ano siguiente la de la segunda torre. Mies van
der Rohe habia muerto en 1969.

La torre de las cortes lleva el nombre del sena-
dor de lllinois Everett McKinley Dirksen, desde su muerte
también en 1969. Dirksen habia sido uno de los princi-
pales promotores del nuevo proyecto. La torre de ofi-
cinas lleva el nombre de John C. Kluczynski, represen-
tante del estado de lllinois desde 1951 hasta su muerte
en 1975. La oficina postal es la Estacién Loop.

A principios de la década de los setenta GSA
encargd al artista Alexander Calder una escultura
para la plaza que forma el conjunto. Mies no partici-
pd en esta decision. La obra, titulada Flamingo, es de
acero pintado de rojo, y tiene cincuenta y tres metros
de altura. Fue develada en 1974,
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CHICAGO Y EL LOOP

Una serie de pulsaciones idénticas no constitu-
ye un ritmo: toda musica que se acentie de un modo
excesivamente regular ya no es ritmica.

Roland de Candé. Nuevo Diccionario de la musica.3

El Federal Center se encuentra en el centro
histérico, civico y financiero de la ciudad, conocido
como The Loop. Este nombre, que significa la lazada,
el bucle, deriva de su forma, determinada desde la
década de 1880 por la linea del tranvia, y desde 1897
por las vias del metro elevado, CTA (106-107). Las vias
recorren la Calle Lake al norte, la Avenida Wabash al
este, la Calle Van Buren al sur y la Calle Wells al oceste,
formando un circuito rectangular de treinta y cinco
manzanas.

Al expandirse el centro de Chicago el nombre
The Loop se ha utilizado para referirse a un drea mds
amplia entre el Rio Chicago al norte y al oeste, la au-
topista Congress al sur y la avenida Columbus Drive al
este. Oficialmente el Loop corresponde al Area Comu-
nitaria 32 que se prolonga hasta Roosvelt Road al sury
hasta el Lago Michigan al este. El conjunto del Federal
Center estd situado dentro de los limites originales del
casco histérico.

El origen de la ciudad estd en el puesto militar
Fort Dearborn fundado en 1803, en el encuentro de los
brazos norte y sur del rio (104). El tfrazado del Loop pro-

viene de la primera reficula de calles construida desde
1830. Esta trama establecié el patrén que comenzé a
extenderse con desarrollos privados desde 1834. Sus
dimensiones corresponden a la subdivision federal del
territorio en una cuadricula regular de una milla cua-
drada, establecida en 1787, mediante la Ordenanza
para el Noroeste.* En Chicago la légica urbana coin-
cide con la légica agricola en una trama cuyo fin prin-
cipal fue organizar la conquista del territorio hacia el
oeste. A medida que crecié la ciudad, las lineas de
esta frama mayor se convirtieron en sus principales ar-
terias.®

Chicago se fue extendiendo en suburbios de
baja densidad y su centro se desarrolld notablemente,
sobre todo en el periodo entre el incendio de 1871 y la
Primera Guerra Mundial, cuando la regién se convirtié
en un poderoso centro industrial (105). Aprovechando
la prosperidad del momento y los avances de la tec-
nologia, los ingenieros y arquitectos de la conocida
Escuela de Chicago desarrollaron proyectos que co-
racterizan de manera muy particular la arquitectura
del Loop: edificios cada vez mds altos, por encima de
las cuatro o cinco plantas propias de la construccidn
comercial hasta entonces; soportados por estructuras
regulares de esqueletos metdlicos reforzados contra
incendios; dotados de nuevos sistemas mecdnicos;
con fachadas de mamposteria y mayores superficies
de vidrio. Su implantacién en los bordes de las man-
zanas, adosados entre si, ventilando hacia patios in-
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ternos y estrechos callejones para mantener el plano
continuo de fachada y construir por completo su peri-
metro, corresponde a las normas de ocupacidn urbo-
na establecidas en el momento. De esta manera, los
nuevos edificios de finales del siglo XIX y principios del
XX construyeron un denso Loop (108).

Desde finales del siglo XIX distintos planes urba-
nos reglamentaron la ciudad, siempre fortaleciendo su
centro. El mds conocido e influyente, aunque solo se
llevara a cabo en parte, es el Plan de Chicago de Do-
niel Burnham, de 1909, que proponia desarrollarla se-
gun los criterios que ya habia aplicado en la Exposiciéon
Colombina de 1893, la Ciudad Blanca, inspirada a su
vez en los planes decimondnicos europeos. Con una
visibn metropolitana, Burnham considerd la expansién
de Chicago en forma de abanico, integrdndola a un
nuevo sistema vial para la regién, incorporando nue-
vos parques puUblicos que incluyeron la recuperacién
del frente hacia el lago Michigan, y desarrollando en
detalle el centro y sus alrededores. Las propuestas del
Plan de Chicago de 1909 corresponden a los plantea-
mientos del movimiento reformista City Beautiful, del
cual Burnham fue lider. La adopcién de los criterios
urbanos académicos y de la monumentalidad propia
de la arquitectura Beaux Arts de finales del siglo XIX,
se fundamenté en el objetivo de alcanzar la moral y
virtud civicas a través del embellecimiento de las ciu-
dades y fue sumamente influyente en la arquitectura
de las primeras décadas del siglo pasado.

Durante las primeras décadas del siglo XX
la cuadricula del centro de Chicago se siguid cons-
fruyendo y densificando, combinando los adelantos
técnicos con las formas académicas, y los estilos his-
téricos con la influencia de los nuevos: El Art Nouveau
primero y el Art Decd unos anos después. En 1923 se
establecieron nuevas ordenanzas de zonificacién que
permitieron mayores alturas. Mediante retranqueos y
escalonamientos se aumentaba el drea de fachada
exterior, conservando un basamento que ocupara
toda la parcela, para mantener la alineacion en las
primeras plantas.é Por esto, las medidas y proporcio-
nes de los edificios del Loop de Chicago, varian nota-
blemente entfre unos y otros, produciendo las diferen-
cias que evitaron la regularidad vy la repeticién, y que
fueron construyendo el ritmo que caracteriza el perfil
de la ciudad.

La costa del Lago Michigan, que se extiende
en sentido norte—sur, determind la directriz de creci-
miento de la ciudad y sus principales arterias. Pero en
el Loop no predomina un sentido sobre otro, porque la
cuadricula equilibra las dos direcciones. A esta con-
sonancia contribuye la topografia horizontal de la re-
gién, en la que no hay elementos geogrdficos cuya
visual otorgue mayor importancia a alguna direccién
sobre oftra.

La cuadricula no es completamente homogé-
neaq, las medidas de las manzanas y los anchos de las
calles que las definen son variables, de manera que la
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tframa ordena, pero a la vez permite la flexibilidad: Las
manzanas pueden ser de 300 pies cuadrados, y por lo
general no mds de 320 pies por 400 pies, con un ca-
llején de 20 pies que recorre la dimensidn larga de la
manzana. Las calles principales generalmente tienen
80 pies de ancho, aunque con frecuencia hasta 100
pies, cuando la anchura mayor parece ser necesaria
o deseable, y las calles de interseccién menos impor-
tantes pocas veces tienen un ancho de menos de 60
pies. Se suele disponer un callejon de 20 pies de ancho
paralelo al sistema principal de calles en cada manza-
na... A no ser que esté planificado de forma diferente,
todo el sistema estd dispuesto segun los puntos cardi-
nales...”

La parcela del Federal Center estd situada en
el Sur del Loop histérico. Considerando la ubicacién
de los rieles del metro elevado que definen sus limites
originales, la manzana completa del conjunto estd a
cinco manzanas de la calle Lake al norte, a dos de la
Avenida Wabash al este, a una de la calle Van Buren
al sury a dos de la calle Wells hacia el oeste.

La estrecha calle Quincy, de direccidon este-
oeste, divide las manzanas entre Adams y Jackson en
dos partes iguales. En el momento del encargo el edifi-
cio federal existente ocupaba la manzana completa,
de manera que la calle Quincy ya se interrumpia entre
Clark y Dearborn, y continuaba desde aqui hacia el
este, conectando la parcela con la calle State. Desde
el Sur, ofras dos calles estrechas desembocan en el bu-

levar Jackson, al borde del conjunto: la calle Federal
entre Clark y Dearborn y la calle Plymouth entre Dear-
borny State. En este caso no estdn dispuestas en el eje
central de las manzanas, de manera que las dividen
en partes de diferentes dimensiones.

La parcela completa es un rectdngulo casi
perfecto de aproximadamente 125 x 188 metros. Casi,
porgue The Berghoff, el pequeno edificio vecino sobre
Adams al noreste, ocupa un fragmento del rectdngulo
reduciendo ese lado de la parcela. La manzana com-
pleta mide aproximadamente 125 metros en sentido
norte-sur por 91 metros en sentido este-oeste. La otra
seccion de la parcela, al este de Dearborn, mide igual-
mente 125 meftros en sentido norte-sur y aproximada-
mente 65,50 metros en su parte mds ancha, en sentido
este-oeste, un poco mds de la mitad de la manzana
gue mide aproximadamente 118 metros entre Dear-
born y State.
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109. El centro de Chicago. Imagen de satélite actual.
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92 EL MARCO

Creo que estos estdn entre los mejores grupos
que se hicieron en todo este periodo. Ciertamente, si
tomamos uno que todos conocemos, como el Federal
Center, yo creo que muestra un gran respeto por el
tejido circundante.

Myron Goldsmith. “Oral History of Myron Goldsmith" .8

Para comprender la relacion entre el Fede-
ral Center y el sitio es necesario observar con dete-
nimiento los edificios que existian en el momento del
encargo. Al analizar la obra, es evidente que Mies los
considerd cuidadosamente, haciéndolos formar parte
de la configuracion del conjunto. El Federal Center se
relaciona con su entorno atendiendo a sus distintas es-
calas, desde sus caracteristicas generales hasta cada
una de sus situaciones particulares.

En un recorrido alrededor de la parcela, que
empieza al norte en la esquina entre Adams y Dear-
born, frente a la manzana completa del terreno, estd
sifuado el edificio Marquette (112). Fue proyectado
por la firma de arquitectos Holabird & Roche en 1894,
y terminado al ano siguiente. El edificio, de dieciséis
plantas, con 62 metros de altura, destaca entre sus
vecinos por el color rojo del revestimiento de ladrillo
y terracota. La divisién jerdrquica del volumen en ba-
samento, cuerpo y remate a manera de gran cornisa,
corresponde a las soluciones caracteristicas de los edi-

ficios de Chicago a finales del siglo XIX. La fachada tie-
ne grandes superficies de vidrio enmarcadas por una
estructura de montantes verticales que la recorren por
delante de los panos horizontales para acentuar la
verticalidad del edificio, en una solucidon que anticipa
el muro corfina.

La fachada de la Calle Adams se completa
con el edificio Edison en su esquina con Clark (111).
Proyectado por Daniel Burnham, y construido en 1907,
con veinte plantas y 78 metros de alfura, el Edison es
un edificio académico, caracteristico de la obra de
este arquitecto, el mds influyente en la arquitectura de
Chicago durante los primeros afos del siglo XX. Estd
adosado y alineado al Marquette, con una fachada
monumental por sus dimensiones y el ornamento de
sus elementos: un orden gigante de columnas corintias
sobre el basamento, y arcos que unifican en un solo
cuerpo las plantas del remate por encima de su veci-
no. La fachada, regulada de acuerdo a la estructura,
estd revestida con una discreta piedra gris. A diferen-
cia de su vecino, la divisidn en pequefios vanos alude
al muro portante de la arquitectura tradicional.

En el extremo noroeste, diagonal a la esquina
del Federal Center, estd el edificio Field, también co-
nocido como LaSalle Bank (113). Ocupa la manzana
desde la calle South Clark hasta la paralela hacia el
oeste, South La Salle, con la entrada en el nUmero 135
de esta Ultima. Fue proyectado por la firma Graham,
Anderson, Probst & White en 1934, con una planta si-
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110. El Federal Center en el centro de Chicago visto desde el Lago Michigan.
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94 meétrica dispuesta en forma de H sobre un basamento

de seis plantas que ocupa toda la parcela. Tiene un
cuerpo central de cuarenta y cinco plantas con 163
meftros de altura, y cuatro cuerpos de veintidos plan-
tas en cada esquina, de manera que forma espacios
abiertos en la parte central de sus cuatro lados. La fi-
nalidad de los escalonamientos y refranqueos del vo-
lumen fue aumentar la altura y los metros de fachada
hacia la calle para ventilar e iluminar un mayor nime-
ro de oficinas hacia el exterior. La forma y las esbeltas
proporciones del Field son caracteristicas de los edifi-
cios que se construyeron en Chicago segun las nuevas
regulaciones de altura de la zonificacion de 1923. La
verticalidad se reforzd resaltando los elementos que
dividen las lineas de ventanas a todo lo largo de las fa-
chadas. Este énfasis vertical, el revestimiento de piedra
caliza de color muy claro que contrasta con el granito
negro pulido en planta baja y en general todo el or-
namento del edificio, corresponden al estilo Art Decd
predominante en la década de los anos treinta.?

Al oeste, sobre la calle South Clark, estd el edifi-
cio Bankers, comenzado a construir en 1926 y termina-
do al ano siguiente (113). Fue proyectado por la firma
Burnham Brothers formada por Hubert y Daniel Jr., hijos
de Daniel Burnham. Al igual que su vecino enfrente, el
Field, el Bankers estd escalonado de acuerdo a la zo-
nificacion ya vigente en el momento. La composiciéon
del edificio es consecuente con la educacién aca-
démica de los arquitectos. Consiste en un basamento

que ocupa toda la parcela y define los limites hacia las
tfres calles, Adams, Clark y Quincy. Sobre este, los volu-
menes retranqueados estdn dispuestos simétricamen-
te segun el este-oeste. La composicidn culmina en la
torre central con un total de cuarenta y un plantas, de
145 metros de altura. Las fachadas estdn organizadas
en una sencilla reticula que ordena las aberturas y ce-
rmramientos de acuerdo a la estructura del edificio, y
revestidas en ladrillo marrén con muy poco relieve.

Hacia el sur, al otro lado de Quincy, estd el edi-
ficio Bank of America (114-115). También es un proyecto
de los arquitectos Graham, Anderson, Probst & White.
Fue terminado en 1924, por lo tanto proyectado an-
tes de las nuevas ordenanzas y de la difusién del estilo
Art Decd. La diferencia de diez anos con el Field es
evidente en su implantacion, en su volumetria y en el
estilo neocldsico elegido por los arquitectos. El edificio
es un bloque de planta rectangular que ocupa toda
la manzana que se forma entre Quincy, Clark, Jack-
son y La Salle. El volumen construye completamnente
sus bordes con veinte plantas de 93 metros de altura.
Los espacios intfernos estdn organizados hacia un patio
central de ventilacién. Hacia Clark, frente a la parcela
del Federal Center, el volumen tripartito revestido de
piedra caliza gris, presenta los fres elementos fradicio-
nales: un basamento monumental con una columnao-
ta de orden jonico, un cuerpo confinuo de ventanas
dispuestas regularmente y un remate con pilastras y
cornisa.
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111. Edificio Edison de Daniel Burnham, en la 112. Edificio Marquette de Holabird & Roche, en la
esquina noroeste, entre las calles Adams y Clark. esquina noreste, entre las calles Adams y Dearborn.
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113. Vista del cruce entre las calles Adams y Clark. En el centro de la foto el edificio Bankers de
los Hermanos Burnham, a la derecha el edificio Field de Graham, Anderson, Probst & White.



114. Edificio Bank of America de Graham, Anderson, Probst &
White, visto desde su entrada principal en la avenida La Salle.
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115. Los edificios Bank of America y Transunion, de A. Epstein
& Sons, en la esquina suroeste entre Clark y Jackson.
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En la diagonal suroeste a la parcela, estd el
edificio Transunion de los arquitectos A. Epstein and
Sons International, Inc., una de las firmas participantes
en la asociacion Chicago Federal Center Architects
(115). Por lo tanto, aunque no estaba construido en el
momento del encargo, se conocia y se tuvo en cuen-
ta en el proyecto, como puede verse en los modelos
fotografiados por Hedrich Blessing.'® La construccién
del Transunion termind en 1961, tres anos antes que la
de la nueva torre de las cortes federales. Es un parao-
lelepipedo de veinticuatro plantas, con 102 metros de
altura, retrasado unos seis metros de la linea de facha-
da existente en el bulevar Jackson, para ensanchar la
acera publica. El muro cortina de cristal de las facha-
das estd subdividido por elementos estructurales verti-
cales que las recorren de arriba abajo, ddndole una
apariencia que combina una solucién tecnoldgica del
momento con una disposicidon fradicional. Las bases
de las columnas, decoradas con dibujos geométricos,
son mds anchas para formar un basamento de dos
plantas diferenciado del cuerpo de la torre y continuar
el ritmo de la columnata del Bank of America. En la
Ultima planta las columnas verticales se unen con un
remate horizontal a manera de delgada cornisa.

En el momento del desarrollo del proyecto,
como también puede verse en las fotos de los mode-
los, en el cuadrante sureste de la esquina entre Clark
y Jackson estaba el hotel Grace (114). Este edificio,
proyectado por el arquitecto John M. Van Osdel, fue

construido en 1899. El volumen solucionaba la esquina
con una curva a toda la altura de sus ocho plantas,
dividas en un basamento de una planta, un cuerpo a
su vez subdividido en dos por una cornisa infermedia
y otra cornisa como remate superior. El hotel Grace
fue demolido para construir el edificio Metcalfe, una
ampliacién al Federal Center proyectada por la firma
Fujikawa, Johnson & Associates y construida en 1991
(117). Joseph Fujikawa fue alumno de Mies en el Institu-
to Tecnoldgico de llinois y tfrabajé en su oficina desde
1944, el ano de su graduacidén, hasta varios anos des-
pués de la muerte de Mies.!" El Metcalfe se describe
mds adelante, al estudiar el Federal Center, observan-
do como se relaciona con las pautas y los espacios
que éste habia establecido.

Siguiendo por Jackson, al otro lado de la calle
Federal estd el edificio del Union League Club (117). Es
un proyecto de la firma Jenney, Mundie & Jensen, fun-
dada por el ingeniero William Le Baron Jenney, cons-
fruido en 1926. El edificio es un bloque tradicional de
veintidos plantas, con 91 metros de altura, subdividido
mediante cornisas en cuerpos de diferentes tamanos.
El resultado es un volumen complicado y ecléctico,
con niveles diferenciados por los materiales y colores
de los revestimientos, y las ventanas de distintas formas
y dimensiones.

El siguiente edificio sobre Jackson, entre Fede-
ral y Dearborn, es el Monadnock de Daniel Burnham
& John W. Root (118). El proyecto fue encargado en



99

117. Los edificios Monadnock, Union League y Metcalfe en

116. Hotel Grace de John M. Van Osdel, situado en la

el bulevarJackson, vistos desde la esquina con Dearborn.

esquina entre Clark y Jackson en el momento del proyecto.
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1884, construido en 1891, y ampliado hacia el Sur por
Holabird & Roche dos anos después. La primera etapa
es la vecina al Federal Center. Tiene dieciseis plantas
con 60 metros de altura, soportadas por una estructu-
ra que combina anchos muros perimetrales de mam-
posteria de ladrillo a la vista, con hierro y acero en el
interior. Desde su construccién el Monadnock recibid
una gran atencién por su singular aspecto, conside-
rado novedoso. La solucidn, atribuida generalmente
a Root, se diferencia del neoclasicismo caracteristico
de Burnham por la ausencia casi total de ornamento
aplicado, el uso de lineas curvas y diagonales, y las
referencias a ofro estilo: el de la masiva arquitectura
egipcia. El Monadnock reposa sobre un pedestal de
una altura, con muros de 1,8 metros de ancho. En la
segunda planta el volumen se estrecha mediante una
curva hacia dentro y hacia arriba para formar un cuer-
po vertical gue remata con ofra curva hacia fuera. La
fachada estd organizada con franjas verticales de
ventanas que se proyectan hacia el exterior, alterna-
das con lineas de aberturas horadadas en los muros.
Frente al Monadnock, al otro lado de Dear-
born, hay un pequeno edificio de cinco plantas, con
basamento de mdrmol oscuro, cuerpo de grandes
ventanales con poco ornamento, y remate en cornisa.
Mediante las fotografias y los modelos, puede dedu-
cirse que este edificio, y la mayoria de los que existen
actualmente en la continuacion de Jackson, son los
mismos que existian en el momento del proyecto. Lo

mismo sucede con los que comparten la manzana
con la forre de las cortes. Son edificios que correspon-
den a distintos momentos, con alturas, materiales y de-
coraciones diferentes. Todos tienen en comun el estar
dispuestos en los bordes de las manzanas, construyen-
do los espacios de las calles a la manera de la ciudad
fradicional. Hacia la media parcela del conjunto for-
man un borde irregular con casi todos los alzados lo-
terales ciegos, excepto la fachada del edificio situado
en la esquina con Quincy al Norte (119).

Finalmente, frente al Marquette, en la esqui-
na noreste, estaba el edificio de las tiendas por de-
partamentos Fair, de William Le Baron Jenney y William
B. Mundie, construido en 1891 (120). Ocupaba media
manzana, desde State hasta Adams, con un volumen
de once plantas, con grandes ventanas y revestimien-
tos de piedra y terracota. Fue demolido en 1984 vy la
parcela permanecié vacia hasta 2003, cuando se
construyd el Citadel Center, proyecto de Ricardo Bofill
y James DeStefano. La relaciéon de este nuevo edificio
con el Federal Center también se observa mds ade-
lante.
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118. La calle Dearborn con el anterior Palacio Federal de Henry Ives Cobb y el edificio Monadnock de
Daniel Burnham & John W. Root, vista desde la construccion de la primera torre del nuevo Federal Center.
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120. La calle Dearborn antes de la construccion del nuevo Federal Center vista desde el sur. A la izquierda el
edificio Monadnock, al fondo a la derecha las tiendas por departamentos Fair de William Le Baron Jenney.
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LOS EDIFICIOS EXISTENTES EN LA PARCELA

En el momento del encargo, las salas de las
cortes federales, la oficina de correos y una parte de
los despachos oficiales, funcionaban en un edificio si-
tuado en la manzana completa de la parcela (121).
De acuerdo a lo previsto, este se mantuvo en fun-
cionamiento durante la construccién de la primera
etapa, hasta que las cortes pudieron ser reubicadas.
La comparacion entre este edificio y el conjunto del
nuevo Federal Center no puede ser mds ilustrativa de
los cambios que supuso en la concepcidn de la forma
arquitecténica, la obra que Mies van der Rohe habia
desarrollado durante décadas.

El proyecto de Henry lves Cobb fue construido
entre 1898 y 1905 y demolido sesenta anos después,
para readlizar la segunda etapa del nuevo conjunto
que nos ocupa. Era un edificio de proporciones mo-
numentales, con estructura metdlica y muros exterio-
res de ladrillo, revestidos de granito gris. El volumen,
de planta rectangular organizada en simetria biaxial,
ocupaba toda la manzana con un basamento de
cuatro pisos, que construia completamente los bordes
hacia las calles. Las cuatro fachadas eran practicao-
mente iguales, independientemente de las particulari-
dades del sitio. Solo se diferencialban por el nUmero de
crujias determinado por la dimensién de la manzana.
Sobre el basamento estaba dispuesto un cuerpo de
seis plantas en forma de cruz, con una torre de base

octogonal que se elevaba en el centro, rematada
mediante una enorme cUpula de mds de treinta me-
tros de didmetro. Estas tres piezas principales, que for-
maban la totalidad del volumen, estaban subdivididas
a su vez en basamentos, cuerpos y remates, formados
por arcos de medio punto, érdenes gigantes y fronto-
nes con ornamentaciones neocldsicas. Los volUmenes
almohadillados que remataban por igual las cuatro
esquinas, reforzaban su apariencia masiva.

El edificio de Henry Ives Cobb era caracteristi-
co de la arquitectura académica que habia influen-
ciado notablemente la arquitectura de Chicago, a
partir de la Exposicién Colombina organizada por Da-
niel Burnham en 1893. Fue concebido de acuerdo a
los principios compositivos y estilisticos de la Escuela
de Bellas Artes de Paris, a la vez que adoptd nuevos
materiales y sistemas constructivos, sin mostrarlos a la
vista. Su relacién con la ciudad se producia de acuer-
do a la manera tradicional de formar los espacios de
las calles, pero a la vez se diferenciaba clara y delibe-
radamente del sitio mediante el estilo neocldsico de
proporciones monumentales elegido para representar
el uso institucional al que estaba destinado. Las fachao-
das iguales hacia las cuatro calles, reforzaban su inde-
pendencia del entorno y su caracter de monumento.
La culminacién de la composicidn simétrica vy jerdrqui-
ca de sus volumenes en el elemento central, remata-
do con la gigantesca cUpula, que sobresalia imponen-
te en el entorno, le otorgaba al espacio interior toda la
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entre Adams, Dearborn, Jackson y Clark. Vista desde el este, durante la construccion de la nueva torre de las cortes.
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importancia y representatividad del edificio.

El otro lado de la parcela, la media manzana
al Este de Dearborn, donde se ubicd el nuevo edificio
para las cortes, estaba dividido entonces por la Calle
Quincy. Los edificios alli existentes, entre ellos el hotel
Great Northern de Daniel Burnham y John W. Root, en
la esquina entre Dearborn y Jackson, fueron los prime-
ros en ser demolidos en 1961 para dar paso a la cons-
truccion de la primera etapa.

En el sitio donde estaba el edificio de Henry
Ives Cobb, Mies produjo un conjunto que manifiesta el
desarrollo al que habia llegado en su obra. Su nuevo
Federal Center sustituyd un edificio concebido seguin
criterios tradicionales de composicién y de implanta-
cion en el lugar, por una solucién que se concibe me-
diante la organizacion de una serie de elementos de
acuerdo al sistema neopldstico de correspondencia,
equilibrio, armonia y balance propuesto por Mondrian
en su pintura. Las multiples relaciones que Mies esta-
blecié entre las pocas piezas que utilizaba para pro-
yectar sus edificios, dieron como resultado una obra
que, no solo resolvid los requerimientos programdticos
y operativos de la institucidén, sino que, mds importante
todavia, construyd un conjunto donde los edificios pro-
yectados con estos elementos a su vez se relacionan
con elssitio, considerando sus caracteristicas generales
y especificas, para dar forma al espacio mds impor-
tante del conjunto: una gran plaza publica (122).
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122. La plaza del Federal Center de Chicago vista desde el edificio Field en la esquina noroeste.
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108 EL CONJUNTO

La franquilidad, lo contrario del movimiento,
es el movimiento perfecto, equilibrado y se expresa,
por lo tanto, por medio de un movimiento equilibra-
do, es decir, por medio de una unidad de movimien-
to y contramovimiento. Esta unidad de movimiento
interioriza la manifestacion expresiva del arte. En la
Pintura Real Abstracta, es expresada por la dualidad
invariable de la posicion, del ritmo ortogonal e interio-
rizado.

Piet Mondrian. La nueva imagen en la pintura.'?

El todo, de arriba a abgjo, hasta el Ultimo de-
talle, con las mismas ideas.
Peter Carter. Mies van der Rohe at work.'3

El Federal Center de Chicago estd compuesto
por cuatro elementos principales, claramente diferen-
ciadas, y relacionados entre si en una configuraciéon
ortogonal y asimétrica. Estos cuatro elementos son: el
plano horizontal del suelo en planta baja al nivel de la
calle, la torre de treinta plantas, la torre de cuarenta
y dos plantas y el pabelldn de una planta. Su ordena-
cién tiene como punto de partida el sistema construc-
tivo que Mies venia utilizando y desarrollando conti-
nuamente desde obras anteriores, y estd determinada
por el programa establecido por el gobierno federal,
la agenda recomendada para la construccion en dos

etapas, y las propiedades y necesidades del lugar.

Los elementos sintetizan los requisitos del pro-
grama:'* la torre baja aloja las salas de los juzgados y
sus oficinas, la torre alta Unicamente oficinas y el pa-
bellén estd destinado a la oficina publica de correos.
Entre los tres, en su relacién con el plano horizontal del
suelo, construyen el gran espacio abierto y publico
que Mies considerd necesario en el congestionado
centro de la ciudad. La separaciéon en edificios exen-
tos hizo posible la construccién en dos etapas reque-
rida. La disposicidn exacta de los elementos es el re-
sultado de la cuidadosa consideraciéon del lugar que
se construye, estableciendo precisas relaciones entre
si, y con sus vecinos. La relacion, principio esencial del
neoplasticismo y de la obra de Mies, alcanza en el Fe-
deral Center el equilibrio indispensable entre el sistema
constructivo, lo universal, y el programa y el sitio, lo par-
ficular.

De esta manera, como Mies aspiraba, desde
la rigurosa disciplina de los materiales, a través de la
solucion programdatica, hasta el trabajo creativo,' el
conjunto del Federal Center alcanza la mds alta esfera
espirifual del arte construyendo un espacio universal
que a su vez concentra e intensifica los valores forma-
les y espaciales especificos del Loop de Chicago.

Al ir acercando paulatinamente la mirada se
puede observar como, efectivamente, los criterios de
forma que relacionan los cuatro elementos principales
del conjunto entre si, y con el sitio, son andlogos a los
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123. El conjunto y su entorno. Imagen de satélite actual.
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110 que se establecen entre los elementos que conforman

cada uno de los edificios, y asi sucesivamente hasta
llegar a los que forman las piezas de la solucidon cons-
fructiva, que es el punto de partida de la obra.

El conjunto estd modulado por medio de una
cuadricula de 4 pies 8 pulgadas (1,42 metros), y se
organiza considerando cuatro directrices principales
derivadas de la geometria de la parcela: El eje lon-
gitudinal que la cruza por el centro, en sentido este-
oeste, establecido fisicamente por la calle Quincy, el
eje transversal en sentido norte-sur, determinado por la
calle Dearborn, que la divide en dos partes de diferen-
tes tamanos, y las dos diagonales que unen las cuatro
esquinas de la manzana completa.

El plano horizontal, en la misma cota que el
plano de la ciudad, forma una base Unica que se ex-
tiende de manera continua, sin variaciones de nivel,
tanto en los espacios exteriores como en los interiores.
Sobre este plano se elevan los edificios exentos, orde-
nados mediante la cuadricula a la que corresponde el
tamano de las piezas de granito del pavimento. Este
cubre por igual toda la planta baja, variando Unica-
mente la textura (sin pulir en los espacios exteriores y
pulida en los interiores), para acentuar la continuidad
del plano a uno y ofro lado de la calle Dearborn. Las
piezas del pavimento no tienen remates diferentes en
los bordes de las manzanas de manera que el plano
horizontal, a la vez que une todo el conjunto, da la
impresion de prolongarse mds alld de sus limites.

La torre de las cortes al este de Dearborn, tie-
ne 13 x 4 crujias, con luces de 8,52 metros, que corres-
ponden a seis mddulos de la cuadricula. Mide 112,27
meftros de largo por 35,45 metros de ancho, y tiene
freinta plantas con una altura de 116,74 metros. El an-
cho de la planta estd establecido por la dimensidn
mds estrecha de la parcela, determinada al norteste
por la situacion del pequeno edificio The Berghoff. La
torre estd organizada en simetria biaxial, con el eje lon-
gitudinal paralelo a la calle Dearborn y el transversal
coincidiendo con la directriz este-oeste del centro de
la parcela. Con esta ubicacién la torre define los limi-
tes hacia las tres calles. El nUmero impar de crujias so-
bre Dearborn reconoce el eje de la calle Quincy con
la crujia central.

En la manzana completa, al oeste de Dear-
born, se encuentran la torre de oficinas y el pabelldén
de la oficina postal. Estdn situados respectivamente en
las esquinas sureste y noroeste, en los extremos de la
diagonal que cruza la manzana en este sentido, y uno
a cada lado de la directriz longitudinal.

Las dimensiones de las luces de la torre de ofi-
cinas son iguales a las de la primera torre, pero sus pro-
porciones son muy diferentes. Tiene 4 x 8 cruijias, por lo
tanto el ancho es el mismo, 35,45 metros; es mds corta,
69,59 metros; y casi un tercio mds alta, con sus cua-
renta y dos plantas de 166,73 metros de altura. Estd
dispuesta perpendicularmente a la primera y organi-
zada de acuerdo a su eje longitudinal, paralelo al de
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124. Planta baja del conjunto.
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la calle Quincy. Su ubicacién al sur de la manzana, y
desplazada hacia el este, define el borde del bulevar
Jackson, construye la esquina con Dearborn y forma
un espacio abierto en la esquina con Clark.

La configuracion de las torres cierra el conjun-
to hacia el sury el este, para abrir un gran espacio pu-
blico hacia el noroeste. Dentro de este se encuentra
el pabelldn bajo de la oficina postal. Su volumen de
planta cuadrada mide aproximadamente 60 metros
por lado, con una estructura de 3 x 3 crujias con luces
de 19,88 metros, que corresponden a catorce mddu-
los de la cuadricula. Tiene una sola planta por encima
de la calle, con 9,75 metros de altura, y dos niveles en
sétano. Los elementos que lo forman estdn organiza-
dos de acuerdo al eje paralelo al de la calle Quincy.
Sus fachadas norte y oeste construyen la esquina entre
Adams y Clark. Hacia el este y el sur contribuyen a la
definicion de la sucesion de espacios formados dentro
de la parcela.

Cada uno de los tres volumenes que forman el
Federal Center estd estructurado por medio de direc-
frices que coinciden o se relacionan con las directrices
principales de la parcela, pero que son independien-
tes entre si. En ningUn caso estos ejes coinciden, de
manera que los elementos del Federal Center, ala vez
gue estdn relacionados, conservan su independencia.
No solamente porque estdn separados, sino porque
sus lineas directrices son diferentes.



125. Vista desde el noreste.

127. Vista desde el sureste.

126. Vista desde el noroeste.

128. Vista desde el suroeste
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114  PROCESO DE FORMALIZACION

sEs la forma realmente un objetivoe

sNo es en realidad el resultado de proceso de
formalizacién?

sLo esencial no es el proceso?

sUn pequeno desplazamiento de sus condi-
cionantes no tiene como consecuencia un resultado
diferente?

2Ofra formas...
Mies van der Rohe. "Dos cartas a la revista Die Form:
Para el Nuevo anuario”'¢

El desplazamiento al que se refiere Mies se tra-
duce, efectivamente, en un procedimiento caracteris-
tico de su proceso de formalizacion. Las posibilidades
que permite son numerosas. La configuracién que se
produce en el caso del Federal Center, con los tres edi-
ficios de diferentes dimensiones, exentos, organizados
segun la cuadricula y desplazados por medio de las
directrices, da lugar a muy distintas situaciones arqui-
tecténicas. De esta manera, con muy pocos elemen-
tos, se producen secuencias espaciales que sugieren
mUltiples recorridos en las diferentes direcciones del lu-
gar especifico que construye. Su forma es el resultado
de un sistema universal, que por su flexibilidad permite
la particularidad: la disposicién de cada pieza deriva
de la atenciéon cuidadosa a las caracteristicas del en-
torno. Asi, el conjunto que se construye de acuerdo a

criterios abstractos de forma y a sistemas constructivos
universales, se organiza y dimensiona equilibrando las
necesidades especificas del programa con las carac-
teristicas particulares de la trama ortogonal de la ciu-
dad de Chicago y con la variedad de los edificios que
forman el sitio.

La cuadricula es visible por medio de las piezas
del pavimento. Las directrices que esfructuran el con-
junto no son explicitas. Son medios de configuracién
que se deducen de la geometria particular del sitio y
que se Uutilizan para establecer la situacién de las pie-
zas. La intencién no es que estas lineas directrices se
perciban como tales. Son pautas de un orden formal
que ha sustituido la organizacion jerdrquica propia de
la configuraciéon perspectiva tradicional, por un siste-
ma que construye relaciones equilibradas entre ele-
mentos.

El ritmo, la proporcion y el equilibrio reempla-
zan a la simetria, en tanto que criterio de ordenacién
jerdrguico, como sucede en la arquitectura académi-
ca. Sin embargo, la simetria no deja de ser una entre
las relaciones posibles. En el caso del Federal Center,
esto se puede observar en el empleo de la directriz
longitudinal este-oeste de la calle Quincy, que divide
virtualmente la parcela en dos partes prdcticamente
iguales, y determina la situacion centrada sobre Dear-
born de la torre de las cortes. La simetria de su disposi-
cion, no se percibe en su totalidad desde ningun pun-
to. Por una parte, la posicién de la torre de oficinas
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129-130. La torre de las cortes después de la demolicion del anterior Palacio Federal y antes de la construccion del resto
del conjunto. A la izquierda vista desde la manzana completa, a la derecha desde la esquina entre Jackson y Clark.
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impide una vision lejana completa. Desde todos los
espacios del conjunto se observan las dos torres sola-
padas en las distintas composiciones asimétricas que
construye la relacién entre sus diferentes dimensiones.
Por ofra, la ubicacién del pabelldon de la oficina pos-
tal en el eje longitudinal, impide colocarse sobre este,
recorrerlo, y por lo tanto, la torre de las cortes solo se
puede percibir centrada en una vision perspectiva al
llegar a la plaza principal. Pero una vez en este espa-
cio, la torre estd tan cerca, que no puede verse de
una sola vez. Solo se puede observar en fragmentos.!”

La conocida vista frontal de esta gran facha-
da en las fotografias realizadas por Hedrich Blessing,
donde se ve completa desde el Oeste, solo fue posi-
ble al finalizar la primera etapa de la obra, cuando se
habia demolido el anterior edificio federal (129-130). Y
esta no es la intencidn del conjunto. Tanto los dibujos y
modelos del proyecto definitivo, como las fotografias
hechas desde distintos puntos de vista después de su
culminacién, muestran como el Federal Center esta
concebido como un conjunto de elementos que se
relacionan (utilizando las palabras de Mondrian) por
medio de un contraste continuo entre posicidon y me-
dida: Lo individual se caracteriza en que la ley de la
repeticién se manifiesta como ritmo natural, pero se
distingue también porque aquella ley actia como si-
metria. La simetria tipifica las cosas como separacion:
por eso la imagen de lo universal por lo universal la
excluye.

La imagen real-abstracta tiene que elaborar-
la hasta un equilibrio, todo esto por medio de un con-
traste continuo entre posicion y medida; por medio
de la imagen de la relacién, la cual convierte a la
una en la otra.'d



131. El conjunto visto desde el noroeste, con la oficina postal en primer plano y las torres al fondo. En el centro
la plaza principal con la escultura Flamingo de Alexander Calder. A la derecha la plaza en la esquina suroeste.

17
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LOS ESPACIOS ABIERTOS

Es necesaria una equivalencia en la dimen-
sién y color de los medios pldsticos. Aun variando en
dimensién y color, los medios pldsticos deben tener un
valor equivalente. Generalmente el equilibrio implica
una gran superficie de no-color o de espacio vacio,
opuesta a una pequena superficie de color o material.
Piet Mondrian. "Casa-Calle-Ciudad™."?

En el denso y congestionado Loop de Chica-
go de finales de los cincuenta, el conjunto del Federal
Center construye un espacio publico de proporciones
amplias y formas generosas, que se abre dentro de la
tframa fradicional de calles de la ciudad. Al estar en
terreno publico la obra estaba exenta de cumplir con
la zonificacién correspondiente.?’ Sin embargo, sin te-
ner esta restriccion, el drea construida es aln bastante
inferior a la permitida por las ordenanzas del momen-
to; los edificios ocupan menos del cincuenta por cien-
to del drea de la parcela destinada a su desarrollo. El
valor otorgado al espacio publico es primordial, y no
solamente por su famano y por sus proporciones res-
pecto del drea construida, sino lo que es mucho mds
importante, por la calidad del espacio en su relacién
con el entorno. Las piezas que forman el conjunto es-
tan proyectadas en funcidn de la construccion de ese
espacio urbano. Y los espacios abiertos son a su vez
elementos del sistema de configuracion.

En el gran espacio de manzana y media, los
fres volimenes y el plano horizontal definen tres plazas
diferenciadas. Enfre los tres edificios se forma la plaza
principal, que incluye a la calle Dearborn. La torre de
las cortes es el limite este, y al otro lado de la calle,
la torre de oficinas y el pabelldn de la oficina postal
construyen los limites sur y oeste respectivamente. El
desplazamiento de la torre de oficinas hacia el este,
sobre Jackson, da forma a la segunda plaza, mds pe-
quena, en la esquina suroeste del conjunto, definida
por la oficina postal al norte.

La franja entre estos dos edificios diferencia y
a la vez comunica las dos plazas. Este espacio estre-
cho se produce porque los dos volimenes estdn se-
parados y solapados, de manera que, desde ambas
plazas, la vision parcial de los edificios sugiere su conti-
nuidad y por lo tanto propone su recorrido. El equilibrio
que se logra con la dualidad de posicidén de estos dos
espacios de distintas dimensiones, a ambos exiremos
de la directriz diagonal noreste-suroeste, es andlogo al
equilibrio entre los volumenes en la diagonal opuesta,
y completa la configuracién del conjunto.

La torre de las cortes forma hacia el este una
tercera plaza, discreta y recogida, que se abre hacia
el bulevar Jackson y comunica el conjunto con la calle
State a través de la continuacién de la calle Quincy.

Algunos de los edificios existentes previamente,
junto a algunos de los que se han construido después,
forman el marco general del gran espacio. Un marco



132. Modelo del conjunto definitivo.
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133. La plaza principal formada por los tres edificios del conjunto, vista desde la calle Adams al norte.
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134. El espacio entre el pabellén de la oficina postal y la torre de oficinas, que comunica las dos plazas principales del conjunto, visto desde
el oeste. En primer plano, la planta baja de la torre de oficinas a la derecha y la entrada al sétano a la izquierda. Al fondo la torre de las cortes
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denso, continuo y homogéneo, determinado por las
fachadas alineadas en el mismo plano de cada man-
zana sobre la acera. Los volumenes estdn adosados, o
muy cercanos entre si, apenas separados por el ancho
de las calles.

Las torres del conjunto forman parte de ese
marco, a la vez que, al ser exentas, se perciben dentro
del gran espacio como piezas individuales. Y por me-
dio del contraste entre posicidon y medida, establecen
un ritmo entre si, y con el sitio, que refuerza el valor cao-
racteristico del perfil del Loop: desde la visién lejana, el
Federal Center forma parte del ritmo de la ciudad. En
la visién cercana, los espacios de sus plazas permiten
percibir tanto los edificios inmediatos, como los que es-
t&dn mas alld de estos, en todas sus direcciones.

Y asi como el sitio ha sido considerado en el
proyecto segun sus propiedades generales, los edifi-
cios vecinos forman parte del conjunto de acuerdo
a sus caracteristicas individuales. Mies los hace parti-
cipar de distintas maneras en la configuracién de la
obra, para construir los limites de las calles y de las nue-
vas plazas.

La observacion del lugar revela como la deci-
sibn de abrir el espacio hacia el noroeste es una con-
secuencia de esa cuidadosa atencion al entorno. Los
limites norte y oeste estén conformados por los volU-
menes adosados de los edificios Marquette y Edison
en la calle Adams, y por los edificios Bankers y Bank
of America en la calle Clark, apenas separados por

la estrecha calle Quincy. En la esquina entre ambas
calles el edificio Field construye el borde con su ba-
samento. Estos cinco edificios forman un marco orde-
nado y consistente, contrastante en alturas, materiales
y colores, pero riguroso y sistemdtico en sus formas y
configuracién. Incluso en sus decoraciones, que co-
rresponden a diferentes estilos, pero que en todos los
casos, sean neocldsicas o art decd, son sobrias y de
lineas regulares. Aunque no son andnimos, recuerdan
la afirmacién que hiciera Mies acerca de su prefe-
rencia por los edificios sencillos y claros de su ciudad
natal.2’ También recuerdan su descripcion del Palacio
Pitti: ...uno de los edificios mds fuertes ... sdlo enormes
paredes de piedra con ventanas recortadas ... jCon
qué pocos medios se puede hacer arquitectural, y su
intencién de lograr hacer algo de una fuerza similar:
con nuestros medios y para nuestros propositos.??

Estos edificios hacia los que Mies abre el es-
pacio del Federal Center, proyectados de acuerdo al
sistema de composicidon académica, basados en cri-
terios de jerarquia y repeticién, coinciden en el sentido
de orden y en el cardcter universal de sus formulacio-
nes con el sistema abstracto de relaciones equilibra-
das y ritmicas entre elementos de su obra. Son, preci-
samente, su orden y universalidad, los que Mies valora
y fortalece al hacerlos participar de manera tan im-
portante en la estructuracién del conjunto.

Dentro del espacio formado por las nuevas
torres y los edificios existentes, el pabelldon bajo de la
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135. La plaza formada por la torre de oficinas y el pabelldon de la oficina postal vista desde el sur. Al fondo los edificios Field y Edison.
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124 oficina postal logra dos escalas: Por una parte, es una

pieza que se percibe inserta en él, desde cualquier
punto de vista, por delante del marco formado por los
edificios al fondo. Por otra parte, lo subdivide, al ser
el elemento que limita, diferencia, y a la vez comuni-
ca las dos plazas que se forman a escala peatonal. El
pabelldn de correos es la piedra de toque del Federal
Center de Chicago; es el elemento que en definitiva le
confiere su gran valor. La configuracién urbana que se
produce entre los dos voluUmenes de las torres y el sitio
logra su culminacién por medio de este edificio bajo
y exento. Su ubicacién y sus dimensiones permiten la
participacion de los edificios que lo enmarcan y por
lo tanto potencia los valores existentes en el lugar. Su
posicion, tan precisa, hace posible la definicién del es-
pacio y le otorga a este un ritmo y un equilibrio que son
culminantes en el desarrollo de la obra de Mies van
der Rohe.

Al acercar la mirada a cada una de las tres
plazas se puede percibir la atencion a los detalles. La
definicién de la plaza principal se completa al norte
con el volumen de terracota roja y grandes ventana-
les del edificio Marquette de Holabird & Roche. La re-
gularidad de su fdbrica, las notables proporciones de
los elementos que lo conforman, y el colorido del ma-
terial que lo recubre, han sido valorados en el proyec-
to del Federal Center al darle una participacion privile-
giada en la construccion del lugar. La esquina noreste
enfre Adams y Dearborn, definida en el momento del

proyecto por el volumen de las tiendas por departa-
mentos Fair, actualmente estd ocupada por el Citadel
Center. El edificio de Ricardo Bofill y James DeStefo-
no, conforme con el ritmo variable de las alturas de
Chicago, estd compuesto por un cuerpo mds bajo ha-
cia la calle State, y una torre de freinta y siete plantas
hacia Dearborn. El cristal reflectante del muro cortina
aspira manifestar su contemporaneidad. Sus conside-
raciones al lugar consisten en continuar el plano de
fachada del Marquette hacia Adams, y en prolongar
en planta baja la galeria de la torre de las cortes en la
calle Dearborn. Sus fachadas convexas y su encuentro
quebrado en la esquina lo alejan de la sobriedad que
caracteriza alos edificios que Mies hizo participar en el
conjunto.

La segunda plaza, abierta por el desplaza-
miento de la torre de oficinas, y definida por esta y por
el pabellén, incorpora los edificios existentes en la es-
quina suroeste. Hacia el oeste el espacio se completa
con el volumen de formas neocldsicas y proporciones
monumentales del edificio Bank of America. Mies con-
siderd apropiado el orden claro y sistemdtico de su fo-
chada de piedra gris para formar el otro limite de este
contrapunto espacial a la plaza principal. Este edificio
y el Marquette, son los mds importantes en la definicién
de los espacios abiertos del conjunto, constituyéndose
en el fondo de sus principales visuales.

Hoy en dia, el limite sur de esta segunda pla-
za estd definido por el edificio Metcalfe de Fujikawa,
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136. La plaza principal vista desde el sureste a fravés 137. El espacio entre la torre de oficinas y la oficina postal visto
del espacio en planta baja de la torre de oficinas. desde la plaza principal. Al fondo el edificio Bank of America.
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138. El espacio entre el pabellén de la oficina postal visto desde la plaza al suroeste a
tfravés de la planta baja de la torre de oficinas. Al fondo los edificios Edison y Marquette.
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139. El pabelldn de la oficina postal visto desde la plaza principal. La torre de oficinas a la izquierda y los edificios Bank of America y Bankers al fondo.
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128 Johnson & Associates. El sencillo edificio del alumno y

colaborador de Mies es consecuente con las pautas
establecidas por el conjunto, que sugiere completar
este borde para definir claramente la plaza. El edificio
Transunion, en la esquina suroeste, habia ensanchao-
do la acera unos metros, y era importante completar
el plano de fachada construido sobre Jackson para
evitar que el espacio, utilizando un término del propio
Fujikawa, se diluyera. En una enfrevista que le hicieran
en 1983, varios anos antes de construir el Metcalfe, Fu-
jikawa explicé que la definicién clara de los espacios
publicos fue uno de los criterios principales de Mies en
el desarrollo de su obra. Y que, como en todos sus pro-
yectos, en el Federal Center es la explicacion de las
relaciones con el sitio.?

El Union League Club, el Monadnock vy los si-
guientes edificios del bulevar Jackson no pueden ver-
se francamente desde el gran espacio publico del
conjunto, su conformacién los coloca detrds de las
torres. Una mirada al bulevar Jackson explica esta de-
cision: su borde impreciso y fragmentado, con edificios
de variados estilos y materiales, separados por calles y
callejones, carece de la consistencia que existe en las
fachadas hacia Adams y Clark.

El papel al margen que se le otorgd al Mo-
nadnock en el Federal Center ha sido muy discutido.?4
Con las torres del conjunto, construye la esquina entre
Dearborn y Jackson, pero no forma parte de ninguno
de sus espacios abiertos. La decision de dejarlo detrds

de la torre, sin exponerlo hacia la plaza, se ha interpre-
tado como una proteccién que consideraba su valor
histdrico, para evitar que pudiera ser demolido al re-
valorizarse su terreno. Sin embargo, al observar su par-
ticipacion en el conjunto, parece evidente que esta
no es consecuencia de esa consideracién, sino de los
principios formales de Mies, para quien la originalidad
y las preferencias particulares de los arquitectos, ex-
presadas en esta obra, no eran valores esenciales de
la arquitectura. Franz Schulze ha comentado que, se-
gun Philip Johnson, a Mies le disgustaba en general el
exceso de mamposteria de los edificios de Chicago.?
Dos de los arquitectos que frabajaban entonces en la
oficina de Mies, Gene Summers y Joseph Fujikawa, han
desmentido la version de la proteccion del edificio,
confirmando lo que es evidente en el lugar: las razones
por las que Mies tomaba las decisiones de proyecto,
han explicado, eran siempre formales.

Gene Summers, quien estuvo directamente
a cargo del proyecto, explicd que la razén clara de
la situacidon de la plaza es que el Federal Center se
encuentra en el extremo sur del cenfro de la ciudad
y. por lo tanto, el gran espacio abierto hacia el norte
funciona como una puerta principal 2

Joseph Fujikawa se extendié mds en la entre-
vista que le hiciera en su despacho Betty Blum, el 13 de
septiembre de 1983. En su opinidn, el contextualismo
del que tanto se hablaba en aquellos anos ochenta
era algo que Mies ya practicaba, y la razén de albrir
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140. El edificio Metcalfe de Joseph Fujikawa construye el limite 141. La torre de oficinas continta el plano de fachada

sur de la plaza al suroeste. A la izquierda la torre de oficinas. del edificio Monadnock en la calle Dearborn.
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130 el espacio hacia donde lo hizo no habia sido proteger

el Monadnock ocultdndolo. A Mies, segun Fujikawa,
le gustaban esos edificios, pensaba que eran buenos
edificios y tenia la sensibilidad para reconocer su im-
portancia, pero en primer lugar queria un grupo de
edificios fuerte para el Federal Center. Su interés prin-
cipal, dijo, habia sido crear una plaza agradable, v,
aungue afirmé pensar que Mies no habria situado los
edificios de otra manera por lo que sucedia en el pe-
rimetro, también describid la fachada del Marquette
como la pared fuerte que hacia falta en oposicidn al
edificio bajo de correos. La explicacion de Fujikawa
sélo confirma lo que es evidente en el Federal Center,
la arguitectura concebida como la construccion de
relaciones formales entre elementos que se relacionan
y ordenan lo existente:

Hoy en dia se habla mucho hoy sobre contex-
tualismo y encajar en la fdbrica urbana, y creo que
Mies estaba practicando todo esto. El tenia la sensibili-
dad para reconocer la importancia del Monadnock y
el Marquette. Realmente le gustaban todos esos edifi-
cios, pensaba que eran buenos edificios. Pero primero
y principal, creo que queria para el Federal Center un
grupo fuerte. En cierto sentido, el edificio de oficinas
federales Kluczynski de algun modo bloquea el edificio
Monadnock hacia el sur, al bajar por Dearborn en esa
direccioén. Se podria pensar, zpor qué no fue desplaza-
da esa torre para exponer mds el Monadnock? No es
asi. Llega justo hasta alli.

...No se si realmente estd protegiendo el Mo-
nadnock. Como digo, creo que primero y principal, él
queria un buen grupo, un grupo significativo de edifi-
cios federales, y la relacién de estos fres elementos -el
edificios de las cortes y el edificio de oficinas de uso
general y la oficina postal.

...elemplazamiento frataba de crear una gran
plaza de estos fres edificios, y creo que los edificios del
perimetro circundante eran suficientes. No creo que
hubiera situado estos edificios federales de ninguna
ofra manera por lo que sucedia alli en el perimetro.
Creo que estaba mds preocupado por la creacion de
una plaza agradable. Por supuesto, esto le dio al edifi-
cios Marquette una hermosa vista hacia la plaza.

...era muy consciente del muro fuerte que el
edificio Marquette ofrecia alli, porque necesitas eso
para que funcione contra el edificio bajo de la oficina
postal.

...Yo creo que Mies estd siempre consciente
del entorno.?

Para explicar su conciencia del entorno, Fu-
jikawa describe como Mies retira el edificio IBM lo
suficiente para dar una vista a lo largo del rio hacia
Marina City, el conjunto de dos edificios de su alumno
Bertrand Goldberg. Y relata su molestia por la implan-
tacién de los edificios que se construyeron al norte y al
sur del Seagram de Nueva York, que en lugar de llegar
hasta la acera para definir completamente los limites
de la plaza, se retiraron timidamente unos pocos me-
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142. La torre de las cortes en el modelo, 143. La plaza al este, vista desde el bulevar Jackson a
vista desde la calle Plymouth al sur. fravés del espacio en planta baja de la torre de las cortes.
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tfros, lo que hace que el espacio se escurra en ambas
direcciones.? Fujikawa no lo menciona, pero diciendo
esto sobre la plaza del Seagram al referirse al Fede-
ral Center, la comparacién con las caracteristicas del
borde sur de la parcela resulta obvia.

La torre de las cortes oculta los laterales ciegos
de los edificios vecinos en su manzana y construye la
tercera plaza, que tiene una naturaleza muy diferente.
Es una plaza franquila y reposada, un lugar intermedio
entre espacio publico y patio interior, que sirve como
antesala a la enfrada al conjunto desde la calle State.
Estd definida en tres de sus lados, al oeste por la torre,
al este por las fachadas y muros laterales de los edifi-
cios existentes, y al norte por un pequeno edificio, par-
te del conjunto, destinado a la sala de mdaquinas. Al
sur, se abre completamente hacia el bulevar Jackson.

Este sencillo espacio resuelve la complicada
conexion con los edificios vecinos en este lado del
conjunto. Como se verd mds adelante en los planos
del proyecto, la oficina de Mies dedicé mucho tiem-
po a la implantacién de la primera torre, probando
numerosas versiones hasta conseguir la precision so-
bresaliente de la solucién finalmente construida. En la
planta de la plaza se ordenan los nuevos elementos
del conjunto con las distintas piezas existentes, y por
existir. La torre se solapa con el edificio Berghoff al nor-
te, apenas separada dos mddulos de su medianera,
dejando un paso estrecho entre la calle y la nueva
plaza. Por delante del muro sur del Berghoff se dispone

el pequeno edificio de la sala de mdqguinas. De esta
manera se construye el rectdngulo perfecto de la
planta del nuevo espacio, desplazado del eje central
hacia el bulevar Jackson. Con este desplazamiento,
la calle Quincy llega al centro de la torre, pero no al
centro de la plaza. El volumen de la sala de méquinas,
con su estructura de acero y paramentos de ladrillo
a la vista, también evita la visidn simétrica de la torre
desde este acceso. Desde Jackson la torre se presenta
en escorzo, y a través de la planta baja, las vistas ha-
cia el espacio publico principal sugieren el recorrido.
La calidad de este espacio publico estd plasmada en
las numerosas fotos que le fomara Hedrich Blessing una
vez constfruida la primera torre.

El mobiliario urbano, las jardineras, y las entra-
das a los estacionamientos subterrdneos son elemen-
tos que también participan en la conformacién de los
espacios. Sus dimensiones corresponden igualmente
al médulo de la cuadricula general, y su disposicion
a la configuracién asimétrica y balanceada de todo
el proyecto. En la manzana completa la entrada al
estacionamiento desde Clark estd situada en el espa-
cio entre la oficina postal y la torre de oficinas. Con
esta ubicacidn, enfatiza la separacion de los edificios y
contribuye a definir el recorrido entre las plazas. Al ofro
lado, la enfrada al estacionamiento desde Jackson
estd en el extremo este de la parcela. Con ello, separa
la tercera plaza del muro ciego vecino, define su limite
y contribuye con la exactitud de su configuracion.
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144-145. La torre de las cortes, recién construida, vista desde la plaza al este.
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LOS RECORRIDOS

...Hilbs dijo que él sentia que los complejos de
edificios de Mies, el Federal Center por ejemplo, se in-
tegran efectivamente en el complejo de la ciudad,
la textura de los edificios de la ciudad, en lugar de
ser grupos aislados, bien relacionados entre si. Al mi-
rar esos edificios, digamos el Federal Center, cuando
vienes por cualquiera de las calles, te encuentras de
repente que estds siendo llevado desde la calle hacia
el espacio. No es un muro. Es una parte de lo que va a
pasar cuando entras en sus espacios.

George Danforth. “Oral History of George Danforth”.??

El Federal Center no tiene una entrada princi-
pal. No hay una direccién o una orientacién predomi-
nante en su configuracién. La directriz establecida por
la calle Quincy, que es, como se ha visto, la referencia
para ubicar la torre de las cortes, no determina sin em-
bargo un eje Unico. El conjunto reconoce el equilibrio
de las direcciones del Loop de Chicago, cada una de
sus particularidades, y la diversidad de visuales y reco-
rridos posibles.

Todo el perimetro se vincula con la ciudad
mediante espacios que incorporan a los existentes y
que sugieren los recorridos hacia las plazas y las en-
tradas de los edificios del conjunto. Cada esquina y
cada calle es diferente. La disposicidon y medida de
los elementos que las forman estdn matemdaticamente

calculadas.

Las piezas se sitUan con precisién, de acuer-
do a los espacios que se quiere producir; el sistema
neopldstico permite construir situaciones muy diversas
con muy pocos elementos. Y asi como se percibe en
los cuadros de Mondian, la estructura del Federal Cen-
ter forma parte de una construccién mds amplia que
se prolonga por fuera de los limites de la parcela. El
conjunto no termina en sus bordes, los espacios que
construye se completan con lo que existe, o lo que va
a existir, a su alrededor.

Mediante este sistema, los elementos dispues-
tos en relaciones ortogonales, estructuran espacios
gue se vinculan de la misma manera. Estas relacio-
nes explicitas, incluyen implicita y efectivamente las
diagonales. La diagonal es, tanto una directriz en la
composicién, como un resultado en las visuales y los
recorridos. El conjunto se descubre en escorzo desde
todas las calles del Loop. Los elementos que lo forman
construyen itinerarios en todas las direcciones a través
del conjunto.

Las directrices diagonales, asi como las visua-
les y recorridos de multiples direcciones que producen
los elementos ortogonales en la arquitectura de Mies,
nos remiten nuevamente a los principios del neoplas-
ficismo. En 1924 Mondrian publicé por Ultima vez en
la revista De Stijl. Luego se retird, porque considerd la
aparicién de la diagonal en la pintura de Van Does-
burg como una correccidn arbitraria de su propuesta.



Desde el primer capitulo de La nueva imagen en la
pintura lo habia explicado:

En la naturaleza puede observarse que todas
las relaciones estdn dominadas por una relacién ori-
ginal: la de los extremos opuestos.

Ahora, la imagen abstracta de relacion ex-
presa definitivamente esta relacién original por dua-
lidad de posicidon, perpendicular una a la otra: Esta
relacién de posicion es la mds equilibrada, por el he-
cho de que en esta se manifiesta en armonia total la
relacién entre los extremos opuestos y, al mismo tiem-
po, contiene todas las demads relaciones.3©
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146. Vista desde el este por la calle Adams. El espacio abierto en las crujias laterales de la planta baja de la torre ensancha la acera. El pabellén de
la oficina postal se adelanta. La relacién entre ambos sugiere el recorrido hacia la plaza. El edificio Bankers al fondo define el espacio del conjunto.
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147. Vista desde el norte por la calle Dearborn. La torre de las cortes continua el plano de fachada existente. La torre de
oficinas, desplazazada hacia el este conforma la esquina con el bulevar Jackson y define el limite sur de la gran plaza.
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148. Vista desde el norte por la calle Clark. El pabelldn bajo de la oficina postal en primer plano revela la existencia del gran espacio del conjunto.
La torre de oficinas desplazada hacia el este forma el espacio en la esquina suroeste, cuya configuracion se completa con el edificio Metcalfe.
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149. Vista desde el oeste por la calle Adams. El pabelldn bajo de la oficina postal en primer plano es una pieza
dentro del gran espacio del conjunto definido por los edificios existentes y la torre de las cortes al fondo.
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150. Vista desde el oeste por el bulevar Jackson. La plaza formada por la torre de oficinas y el pabelldn de la oficina postal se observa en primer
plano. El espacio entre ambos volumenes solapados, y los edificios al fondo, sugieren la continuidad del espacio e invitan a su recorrido.
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150. Vista desde el sur por la calle Clark. La torre de oficinas desplazada hacia el este abre el espacio de la plaza en la esquina.
El pabelldn define su limite norte, y a la vez se observa como una pieza inserta dentro del espacio mayor de todo el conjunto.
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152. Vista desde el sur por la calle Dearborn. La torres, enfrentadas perpendicularmente, mantienen los planos de fachada existentes. El espacio de
la plaza principal se abre con el desplazamiento del pabellén bajo hacia la esquina opuesta. Al fondo el edificio Marquette define su limite norte.
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153. Vista desde el este por el bulevar Jackson. Ambas torres definen el plano de fachada hacia la calle. La torre de las cortes forma la

laza de entrda al este. Los espacios abiertos y transparentes en las plantas bajas sugieren los recorridos a través del conjunto.

pequefa p
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LOS EDIFICIOS

Las torres del Federal Center estdn formadas
por los mismos componentes que Mies habia utilizado
en sus torres anteriores, desarrollados y perfecciona-
dos en cada proyecto, y adaptados a cada situacion.
Las estructuras son marcos rigidos estdndar de acero,
protegidos por hormigdn contra incendios y recubier-
tos en el exterior por piezas también de acero. Cada
crujia es estructuralmente independiente.®’ Anadir o
eliminar una crujia no cambia el cardcter de la estruc-
tura, de manera que su nUmero se decide de acuer-
do a los requerimientos del proyecto: se repiten tantas
veces como sed necesario para cumplir el programa
y se disponen de acuerdo al sitio. Las luces son de 8,53
metros, seis veces el mddulo base, cuya dimension re-
sulta de la subdivisién de la parcela

Las plantas bajas tienen una altura libre de 8
metros. Sus espacios estdn conformadas por el plano
horizontal del suelo al mismo nivel en toda la planta
baja, el plano horizontal del techo, y entre estos, tfres
elementos verticales: las columnas, solo a la vista cuan-
do son exentas; el vestibulo transparente de cristal
con carpinteria de perfiles metdlicos; y los volUmenes
opacos que contienen los servicios, aplacados con el
mismo granito gris del pavimento de todo el conjun-
to. La relacién de oposicion entre la opacidad de las
columnas metdlicas pintadas de negro vy los servicios
de granito, con la transparencia de los vestibulos de

cristal, participa en la estructuracién de los espacios.

Las plantas tipo también varian en nimero de
acuerdo ala misma légica estructural. Tienen una altu-
ra libre de 2,74 meftros entre los forjados de 0,91 metros
de espesor. Con la excepcién de las plantas que con-
fienen las salas de las cortes en la primera torre, todas
las plantas tipo permiten la libre disposicidon de los es-
pacios de oficinas, ordenados de acuerdo al mddulo
bdsico del conjunto.

Las cuatro fachadas de las torres estdn for-
madas por un muro cortina compuesto de piezas de
acero, y ventanas con marcos de alumnio y cristales
grises. Todos los elementos metdlicos a la vista desde
el exterior, tanto en la planta baja como en las plantas
tipo, estdn pintados de negro.

Todos estos elementos se relacionan entre si,
de distintas maneras, siempre ordenados segun el mé-
dulo base.

La torre de las cortes (154), organizada en sime-
tria biaxial, tiene las entradas principales en las dos fa-
chadas longitudinales a cada lado del eje de Quincy.
Estas entradas estdn remarcadas por unas marquesi-
nas de acero que sobresalen a cada lado en las cinco
crujias centrales. En las cuatro fachadas hay entradas
secundarias dispuestas segin el mismo orden. Como
se ha visto en los recorridos exteriores, las fachadas
fransversales de esta torre hacia Adams y Jackson es-
tan retrasadas de las de sus vecinos con el fin de en-
sanchar la acera, sugerir la presencia de los espacios
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154. Planta baja de la tore de las cortes. 155. La enfrada a la torre de las cortes desde la plaza al este.

156. La planta baja de la torre de las cortes vista desde el este. 157. La marquesina de entrada a la torre de las cortes
Al fondo de la crujia abierta al exterior, el anterior Palacio Federal. desde la plaza al este. Al fondo el edificio de maquinas.
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abiertos y conducir hacia estos las miradas.

En la planta baja la disposicion del vestibulo
define dos tipos de espacios en su relacidon con las
columnas perimetrales. Hacia las plazas al oeste y al
este, donde estdn las entradas principales del edificio,
el plano de cristal es independiente del eje estructural
y estd retrasado dos mddulos de las columnas del peri-
metro, para formar una galeria transitable de 2,44 me-
tros de ancho. En los extremos transversales estd retra-
sado una crujia completa, colocado en el penultimo
eje de columnas a cada lado. Esto forma dos espacios
amplios y protegidos, que ensanchan todavia mds las
aceras de Adams y Jackson al llegar al edificio, dando
inicio a los recorridos hacia la plaza principal.

Los volumenes de servicio son cuatro parale-
lepipedos situados en el centro de la planta, y sepa-
rados entre si para formar los pasillos de entrada a los
ascensores. Su disposicidn permite y controla la inte-
gracién visual desde las dos plazas a cada lado, a fra-
vés del vestibulo fransparente.

Los nuUcleos de ascensores que sirven a las pri-
meras plantas estdn colocados en los mdédulos centro-
les con el fin de liberar el espacio en las Ultimas doce
plantas y poder disponer alli las salas de doble altura
para las cortes y sus oficinas. Las salas ocupan las cru-
jias centrales con los pasillos de circulacion vy las ofici-
nas en las perimetrales. (162)

La torre de oficinas (165), dispuesta perpendi-
cularmente, estd alineada al sur con la primera torre,

para continuar el plano de fachada en el bulevar
Jackson. En la planta baja los elementos estdn dis-
puestos simétricamente segun el eje longitudinal. Asi,
de la misma manera que en la torre de las cortes, el
vestibulo de cristal se retrasa de las columnas del peri-
metro para formar galerias de dos mdédulos de ancho,
en este caso hacia la plaza principal al norte y hacia
Jackson al sur.

En el sentido transversal, por el contrario, los
elementos estdn desplazados sobre el eje: el vestibulo
transparente hacia el este y los volUmenes opacos ha-
cia el oeste, con lo cual se producen situaciones com-
pletamente distintas en cada extremo. Hacia Dear-
born, frente a la primera torre, se dispone la enfrada
principal. El vestibulo estd retrasado una crujia com-
pleta para formar un amplio espacio exterior cubierto.
De esta manera la torre, que como se ha visto constru-
ye la esquina y cierra el espacio del conjunto hacia el
sur, se abre en planta baja para ampliar la enfrada ha-
cia el edificio y, sobre todo, hacia la plaza principal. El
desplazamiento de los volUmenes de servicio hacia el
oeste, amplia el espacio interno del vestibulo en esta
entrada.

En el extremo opuesto el vestibulo se interse-
ca con el volumen de servicios, que sobresale hacia
el exterior definiendo con su fachada opaca el espa-
cio de la segunda plaza. Esta disposicidén ensancha las
galerias a ambos lados para conformar unas entradas
secundarias y, sobre todo, para conducir los recorridos



147

158. La galeria que se forma entre las columnas 159. La crujia abierta hacia el bulevar Jackson. El vestibulo
y el vestibulo acristalado hacia la plaza al este. acristalado, dispuesto en el eje de columnas, define el espacio.
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160. Interior de la planta baja de la torre de las
cortes en la enfrada desde la calle Dearborn.

161. Pasillo de ascensores en la planta baja de la torre de
las cortes. Al fondo la vista del anterior Palacio Federal.



La torre de las cortes, organizada en simetria biaxial,
fiene las entradas principales en las dos fachadas longitudina-
les a cada lado del eje de Quincy. Estas enfradas estdn remar-
cadas por unas marquesinas de acero que sobresalen a cada
lado en las cinco crujias centrales.

En la planta baja la disposicion del vestibulo define dos
tipos de espacios en su relacién con las columnas perimetrales.
Hacia las plazas al oeste y al este, donde estdn las enfradas prin-
cipales, el plano de cristal es independiente del eje estructural y
estd retrasado dos mddulos de las columnas del perimetro, para
formar una galeria transitable. En los extremos transversales esté
retrasado una crujia completa para formar dos espacios que
ensanchan las aceras de Adams y Jackson al llegar al edificio,
dando inicio a los recorridos hacia la plaza principal.

Los volumenes de servicio estdn situados en el centfro
de la planta, separados entre si para formar los pasillos de entro-
da alos ascensores. Su disposicidon permite y confrola la integra-
cién visual desde las dos plazas a cada lado.

Los nucleos de ascensores que sirven a las primeras
plantas se colocaron en los médulos centrales para liberar el es-
pacio en las Ultimas doce plantas y poder disponer alli las salas
de doble altura para las cortes y sus oficinas. Las salas ocupan
las crujias centrales con los pasillos de circulacién y las oficinas
en las perimetrales.
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162. Planta tipo de las salas de las cortes.

163-164. Vistas de las salas de las cortes.
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166. Vista de la torre de oficinas desde 167. La planta baja de la torre de oficinas y la entrada el sétano

la esquina entre Adams y Dearborn. vistos desde la plaza principal. Al fondo el edificio Bank of America



La torre de oficinas, dispuesta perpendicularmente,
estd alineada al sur con la primera torre, para continuar el plano
de fachada en el bulevar Jackson.

En la planta baja los elementos estdn dispuestos simé-
fricamente segun el eje longitudinal. Asi, el vestibulo de cristal se
retrasa de las columnas del perimetro para formar galerias de
dos médulos de ancho, en este caso hacia la plaza principal
al norte y hacia Jackson al sur. En el sentido transversal, por el
conftrario, los elementos estdn desplazados sobre el eje: el ves-
fibulo transparente hacia el este y los volUmenes opacos hacia
el oeste, con lo cual se producen situaciones distintas en cada
extremo. Hacia Dearborn, frente a la primera torre, se dispone la
entrada principal. El vestibulo estd retrasado una crujia comple-
ta para formar un amplio espacio exterior cubierto. De esta ma-
nera la torre construye la esquina y se abre en planta baja para
ampliar la entrada hacia el edificio y, sobre todo, hacia la plaza
principal. El desplazamiento de los servicios en sentido opuesto,
amplia el espacio interno del vestibulo en esta entrada.

En el extremo opuesto el vestibulo se interseca con el
volumen de servicios, que sobresale hacia el exterior definiendo
con su fachada opaca el espacio de la segunda plaza. Esta
disposicion ensancha las galerias a ambos lados, para confor-
mar unas enfradas secundarias y, sobre todo, para conducir los
recorridos a fravés del conjunto.

R

169. La planta baja de la torre de oficinas vista desde el espacio
hacia la plaza suroeste. Al fondo el edificio Monadnock.
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168. La torre de oficinas entre el Flamingo
de Alexander Calder y la oficina postal.

170. El espacio de enfrada a la torre deoficinas desde la calle Dearborn.
Al fondo el Flamingo de Alexander Calder en la plaza principal.

151
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152 através del conjunto.

Como sucede en la primera torre, los volume-
nes de servicio separados permiten y controlan la inte-
gracién visual, en este caso entre la plaza principal y el
bulevar Jackson.

En las fachadas longitudinales de trece crujias
de la torre de las cortes, las puertas principales estdn
situadas en las crujias a cada lado de la central, de
manera que la enfrada no se realiza por el eje. Todas
las demds fachadas de las dos torres tienen nimeros
pares de crujias, de modo que en el eje central hay
una columna. Estas disposiciones evitan la percepciéon
simétrica e impiden los recorridos en los ejes centrales
de cada edificio. De la misma manera que sucede en
el conjunto, la simetria es una directriz para componer
los edificios, no una direccion para percibirlos, ni para
recorrer sus espacios.

En el conjunto de la obra de Mies, el pabelldon
de la oficina postal se inscribe en el desarrollo de edi-
ficios de una planta y un solo gran espacio, destinado
a usos multiples (172). En este caso, la estructura es de
acero, sin proteccién contra incendios, y consta de 3
x 3 crujias, de manera que el espacio interior no estd
liberado de columnas, como sucede en la mayoria de
los pabellones de una planta que realizd durante estos
anos. En el capitulo sobre el proyecto se observan al-
gunas versiones preliminares para esta estructura, en
principio sin columnas internas. Gene Summers explicd
que la decisiéon de la estructura definitiva fue princi-

palmente por motivos de presupuesto, considerando
gue no afectaba ni el plan ni el el funcionamiento del
edificio. Su observacion acerca de lo casual del buen
resultfado que obtuvo al cambiar la estructura se pue-
de interpretar mds bien como la prueba del buen fun-
cionamiento del sistema: Teniendo en cuenta el suelo
arenoso de Chicago, la distribucion del peso en 16 ba-
ses era menos costosa que sélo cuatro u ocho colum-
nas necesarias para las estructuras de luz libre. Y lo mds
interesante fue que cuando cambié la estructura a la
de tres crujias, no tuve que cambiar el plan en absolu-
to. Y eso fue sélo accidental. Las columnas quedaron
de una manera en la que su disposicion no molestd la
funcién del edificio.®?

Los cerramientos del pabelldn estdn dispues-
tos en los ejes perimetrales de la estructura. Consisten
en un fino marco compuesto por piezas metdlicas cui-
dadosamente soldadas, que soportan y ordenan las
grandes superficies de vidrio trasparente, de acuerdo
al médulo. Como en las torres, todas las piezas metd-
licas a la vista estdn pintadas de negro. La Unica di-
ferencia entre las cuatro fachadas del pabelldn es la
disposicion de las puertas de enfrada, colocadas de
acuerdo a los espacios que comunican. Y asi como
sucede con el volumen en el conjunto, la disposicién
de los elementos que forman sus fachadas diferencian
dos escalas: la escala inmediata con los panos inferio-
res de un mdédulo de ancho y la altura determinada
por las puertas de enfrada, y una escala mds amplia
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171. El pabelldn de la oficina postal. Al fondo, de izquierda a derecha, los edificios Bankers, Field y Edison.
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154  con los panos superiores de dos médulos de ancho y
casi el doble de altura. Esta subdivision es andloga a la
de los vestibulos de las torres.

En su interior de 8,22 metros de altura libre, el
espacio del pabellén estd organizado mediante tabi-
ques terminados en paneles de nogal y mostradores
de granito oscuro, que son independientes de la es-
fructura. Todos los elementos se disponen de acuerdo
a un eje central, paralelo al eje longitudinal de la par-
cela. Sobre este eje, estdn desplazados hacia el oeste
para formar un amplio espacio de recepcién hacia la
plaza principal y ubicar los espacios cerrados hacia la
calle Clark y en los dos niveles en sétanos.

El volumen transparente del pabelldn postal
integra visualmente el interior y el exterior, a la vez que
su estructura de columnas y marcos metdlicos define
las fachadas que participan en la construccion de los
espacios y recorridos del conjunto. Su uso publico fue
aprovechado con acierto para darle vida a la gran
plaza publica del Federal Center.
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172. Planta baja del pabelldn de la oficina postal. 173. El pabelldn de la oficina postal visto a través del Flamingo.
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174. Interior del pabellén de la oficina postal. 175. Interior del pabellén de la oficina postal. Los tabiques de
Al fondo los edificios Edison y Monadnock. madera de nogal y los mostradores de granito configuran el espacio.
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LOS ELEMENTOS DE LA ESTRUCTURA

El conocimiento de Mies van der Rohe sobre
las posibilidades y limitaciones de los materiales con
los que construimos -y en particular aquellos que son
tipicos y exclusivos de nuestro tiempo, tales como
perfiles de acero laminado y grandes panos de cris-
tal- le permitieron desarrollar sus respectivas poten-
cialidades como elementos de construccién a un
nivel de expresion poética. De hecho, consideraba
la construccién misma como "el verdadero guardidn
del espiritu de los tiempos, ya que es objetiva y no se
ve afectada por el individualismo personal o la fan-
tasia”. Consideraba la construccién un aspecto tan
fundamental de la arquitectura que solia intercalar la
palabra alemana Baukunst en las discusiones sobre el
tema con el fin de aclarar mds alld su significado. “El
bau”, explicaba, “es la construcciéon clara, mientras
que el kunst es el refinamiento de eso y no ofra cosa.
La arquitectura comienza cuando dos ladrillos se po-
nen juntos cuidadosamente.”

Peter Carter. Mies van der Rohe at work.33

...Tanto para la casa como para el cenfro de
convenciones, impulsos generadores similares han
suscitado un tipo especial de orden, un orden que
impregna toda la estructura del edificio, iluminando
cada parte como necesaria e inevitable. Este orden
no deberia ser confundido con el que se deriva de

la simple organizacién constructiva, sino que, puede
ser descrito con mds precision como el orden de un
organismo estructural.

El principio de orden estructural ha estado
vinculado a todas las grandes épocas arquitecto-
nicas. Siendo tanto morfoldgico como orgdnico, es
una condicién donde la forma deviene en una con-
secuencia de la estructura y no el motivo de la cons-
trucciéon. Mies van der Rohe creia que la estructura
en este sentido es un concepto filosdfico: “El todo, de
arriba a abajo, hasta el dltimo detalle, con las mismas
ideas.”

Peter Carter. Mies van der Rohe at work .34

Como toda la obra de Mies van de Rohe, el
Federal Center de Chicago empieza en la solucién
constructiva. El proceso de su creaciéon es el opuesto
al gue se ha seguido hasta aqui para observarlo. No
parte de la definicién de los volUmenes del conjun-
to, para luego resolver los elementos que los forman,
y posteriormente decidir las piezas con las que se
construyen estos elementos. Por el contrario, la forma
resulta del empleo de un sistema de configuracién
universal, cuyos elementos bdsicos son componen-
tes fabricados industrialmente. Estos componentes se
ensamblan para producir los elementos que a su vez
se relacionan para formar los edificios y finaimente,
estos enfre si y con el sitio, el conjunto.®

Este proceso tampoco empieza desde cero
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176. Detalles de las esquinas de las torres. A la izquierda
la torre de las cortes, a la derecha la de oficinas.

177-178. Vistas de las esquinas de las torres.
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158 en cada proyecto. Es conocida la afirmacidon de Mies

Me niego a inventar una nueva arquitectura cada
lunes por la manana. A los griegos les llevd siglos per-
feccionar la columna dédrica y la perfeccidén es el in-
terés fundamental.?¢ El proceso del proyecto forma
parte del desarrollo del principio de orden estructural
al que se refiere Peter Carter, perfeccionado en cada
nueva oportunidad. Cada caso forma parte de este
desarrollo y, ala vez, es una solucion especifica y au-
tbnoma, de acuerdo a las posibilidades técnicas del
momento y a los requisitos especificos del programa
entendidos en sentido amplio: constructivo, funcio-
nal, econémico.

Los componentes del sistema son piezas inde-
pendientes que pueden utilizarse en programas muy
diversos. El mismo perfil puede ser empleado en el
muro cortina de una torre o en la carpinteria metdlica
de un pabelldn. Y en cada caso, a la vez que conser-
van su autonomia, adquieren sentido en su relacién
con los demds. La forma es el resultado de un proce-
so de sintesis, es decir, de composicién de una nueva
entidad, fruto de la reunidén de partes elementales,
de modo que la realidad resultante supera la mera
adicién de los atributos de los componentes.®”

Los componentes bdsicos de la arquitectu-
ra de Mies son perfiles de acero, ldminas de vidrio
y acabados de distintos materiales, producidos por
la industria. En su obra americana son contadas las
ocasiones en las que utiliza piezas encargadas es-

pecialmente. Varias veces afirmd que la ventaja de
la industrializaciéon no estd en prefabricar el edificio
completo, sino en la posibilidad de tener elementos
que se pueden usar, relacionar, libremente: Prefabri-
car o estandarizar una casa de arriba a abagjo es sim-
plemente complicar el proceso. Pienso que es mucho
mejor proporcionar elementos que podemos usar de
una manera libre. De otra manera seria terriblemente
aburrido...%8

El Federal Center es uno de los pocos proyec-
tos de Mies construido en acero. A pesar de su prefe-
rencia manifiesta por este material, solamente ocho
de sus freinta y dos edificios altos construidos tienen
una estructura de acero y, de estos, solo seis tienen
muro corfina de acero: las dos torres de 860-880 Lake
Shore Drive, las dos torres del Federal Center y las dos
torres del Toronto Dominion Centre.

Los detalles de la estructura y del muro cor-
fina de las torres del Federal Center muestran como
estdn formados mediante la relacion entre perfiles in-
dustriales, cuidadosamente dispuestos y soldados (176
y 179). Su configuracién obedece a razones estructu-
rales y a intenciones estéticas. El esqueleto estructural
de piezas de acero, protegido con hormigdn contra
incendios, de acuerdo a las normas, estd revestido
de placas también de acero que se relacionan con
las estructuras de perfiles y cristal de las fachadas
y de los vestibulos en las plantas bajas. Todas estas
piezas se han puesto juntas cuidadosamente. Con la
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179. Detalle de los perfiles de las torres.

4j \

180-182. Vistas del muro cortina de la torres.
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exactitud de sus encuentros se consigue la precision
a la que Mies aspira. Las piezas no se perciben como
elementos aislados, sino en la forma que resulta de su
relacion con las demds.

No se conocen los detalles del pabelldon de la
oficina postal, pero de su observacién se deduce una
configuracién andloga. En este caso, la estructura no
requiere proteccidon de hormigdn, porque no se exige
en edificios de una sola planta por encima del suelo.
Por ello, los perfiles que forman las columnas partici-
pan visiblemente en su conformaciéon. Pero la forma
gue resulta de la unién de estas piezas soldadas, no
se reduce a la suma de sus componentes. Las piezas
de la estructura y los cerramientos del pabelldn pos-
tal adquieren sentido en su relacidén con las demds
para formar una entidad completamente nueva. Las
delicadas fachadas de este edificio son una de las
expresiones mds acabadas del proceder de Mies.

Es en este sentido que el neoplasticismo esen-
cial de la arquitectura de Mies estd en su principio
formativo. En las distintas escalas del proyecto, los
elementos se ensamblan de acuerdo a los principios
compositivos establecidos por Piet Mondrian. Las rela-
ciones que Mies establece desde las piezas industria-
les que constituyen su obra, hasta la solucion final del
edificio o el conjunto, son las relaciones entre medios
abstractos que Mondrian propuso en su pintura.



O

183-186. Vistas de las fachadas del pabelldn de la oficina postal.
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164 EL CONJUNTO

Dados el lugar, el programa y determinada la
construccion de la obra en dos etapas para mudar las
salas al demoler el edificio existente, la posicion de la
torre de las cortes al este de la Calle Dearborn, fue
la primera en fijarse. Desde enfonces, en la oficina de
Mies la llamaron el primer edificio al explicar el proyec-
to. Los planos publicados por Garland vy las fotografias
de los modelos tomadas por Hedrich Blessing, mues-
fran como a partir de esta decisidén se probaron nume-
rosas posibilidades, tanto para fodo el conjunto, como
para la disposicidon y las dimensiones de esta primera
forre. Aunque no se conozca su orden exacto, estas
pruebas exponen el proceso desarrollado en el pro-
yecto hasta alcanzar la solucién final.

Los registros grdficos que se conocen muestran
que, desde las primeras propuestas, el conjunto estuvo
compuesto por los mismos elementos bdsicos que for-
man el definitivo: forre y cuerpo bajo dispuestos sobre
el plano horizontal cuadriculado. Existe informacion es-
crita acerca de dos soluciones preliminares, con una
y dos torres, sin edificio bajo para la oficina postal. En
la entrevista que le hicieran en 1987, veintiocho anos
después de empezar el proyecto, Gene Summers des-
cribié una versidn con una sola torre de 56 plantas que
contendria todos los usos del programa, excepto la ofi-
cina postal, que estaria enterrada del otro lado de la
calle. De esta manera se liberaba completamente la

manzana para el espacio de la plaza, dejando abierta
la posibilidad de construir en ella un edificio bajo para
este uso.!

Por ofra parte, en la descripcién del conjunto
que aparece en la pdgina web de la GSA se explica
que el plan original tenia dos torres, una para agencias
federales y otra para las salas de las cortes, el depar-
tamento de justicia y el servicio postal. Segun esta ver-
sién, como el acceso de vehiculos a la oficina postal
requeria de un muelle de carga que habria invadido
la plaza formada por los dos edificios, Mies resolvid el
problema incorporando el edificio separado con su
propio acceso vehicular en sétano.?

No se tienen registros gréficos de estas dos so-
luciones, ni explicaciones de los arquitectos sobre esta
segunda versidon con solo dos torres. En las soluciones
que aparecen en los materiales graficos estudiados,
se mantiene siempre un cuerpo bajo para la oficina
postal, mientras que el nimero de torres es variable.
La disposicién vy las relaciones de estas piezas entre siy
con el sitio, cambian notablemente entre una versién
y ofra, por lo tanto los resultados que se obtienen son
muy diferentes.

En algunas de las primeras soluciones la com-
posicion es simétrica de acuerdo al eje este-oeste es-
tablecido por la calle Quincy. En varios casos una o
dos torres se intersecan con el cuerpo bajo. Tanto la
simetria como los encuentros entre las volUmenes, re-
cuerdan al Edificio Seagram, ordenado segun el eje



perpendicular a Park Avenue y formado por la unién
de varios cuerpos de distintas dimensiones. Mies co-
menzd el proyecto del Federal Center en 1959, un ano
después de terminar el Seagram en Nueva York, que
habia empezado en 1954. Durante esos cinco anos la
oficina desarrollé todo tipo de proyectos: ofros edifi-
cios de oficinas, no construidos; edificios y conjuntos
de viviendas; varios pabellones de una planta, entre
ellos la sede de Ron Bacardi en Cuba; y casas aisladas.
El Federal Center es el siguiente proyecto de oficinas
construido en el centro de una ciudad, lo que hace
que el Seagram haya sido un punto de partida impor-
tante. Sin embargo, de acuerdo a las declaraciones
de Summers, desde el principio se trabaja también
con soluciones asimétricas. Seguramente, la organi-
zacion de conjuntos de vivienda proyectados en esos
anos, y formados también por la relacion entre torres
y cuerpos bajos, fuvo mucho que ver en el desarrollo
del Federal Center y en su solucién final. Sobre todo el
conjunto de Lafayetfte Park en Detroit, que Mies pro-
yectd en colaboraciéon con Ludwig Hilberseimer y Al-
fred Caldwell.

Los dibujos y fotografias de modelos de las ver-
siones preliminares del Federal Center que se muestran
y explican a continuacion, son documentos imprescin-
dibles para entender el desplazamiento como méto-
do en el proceso llevado a cabo en la oficina de Mies
van der Rohe. Revelan como en el desarrollo del pro-
yecto los elementos que forman el conjunto se separa-

ron y distinguieron claramente, desplazados con pre-
cision por medio de la cuadricula, para dar forma a
los espacios. En las sucesivas soluciones se modificaron
y perfeccionaron las relaciones entre estos elemen-
tos, hasta llegar a la configuracién final. La simetria de
algunas versiones, que consideraban principalmente
una de las direcciones, como en la solucién de Nueva
York, se descartd por una disposicidon asimétrica para
construir un nuevo espacio conforme a las caracteris-
ticas propias de la cuadricula del Loop de Chicago.
Esta evolucién del proyecto revela como las decisio-
nes para la ubicacién de los elementos obedecen al
orden universal del sistema de composicién, determi-
nado por el programa y por las pautas especificas que
define el lugar.

Gene Summers explicd que al recibir el encar-
go empezd a hacer modelos para el conjunto mientras
Mies estaba de viagje en Grecia. Mies les recomenda-
ba presentar tres esquemas a los clientes: Mies siempre
tenia esta idea -y era una buena ideaq, y yo le hice el
mismo truco que él le hacia a los clientes- haces tres
esquemas. Si le pones un esquema delante al cliente,
seguramente no le gustard. Sile pones fres esquemas
seguramente escogerd uno.3 Siguiendo sus recomen-
daciones, Summers le prepard a Mies tres soluciones
para presentdrselas a su regreso. Summers las describe
en este orden: una primera versidn con una sola torre,
una segunda con dos torres, similar a la definitiva, y
una tercera con tres torres.

165
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Los documentos estudiados muestran varias
soluciones diferentes para el conjunto. Algunas son
variaciones de las descritas por Gene Summers, otfras
no fueron mencionadas por él en la entrevista, y pro-
bablemente fueron producidas cuando Mies ya habia
vuelto a Chicago. Algunas son simplemente bocetos
no desarrolados (187).

A continuacién se explican las que se consi-
deran las principales versiones del proceso, en un or-
den diferente al de Summers. Se empieza por aquellas
en las que predominan criterios generales, propios del
conjunto de su obra, donde se toman esquemas de
proyectos anteriores como punto de partida, el Sea-
gram en este caso. Se termina en las mds cercanas a
la definitiva, para mostrar como los criterios generales
se modifican de acuerdo a las consideraciones espe-
cificas del caso, sin sacrificar su universalidad.
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187. Boceto de alzado del conjunto con dos torres paralelas y un cuerpo bajo
de cinco plantas que pasa por encima de la calle Dearborn. Dibujo 5704.38.
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168 TRES TORRES

Y, la tercera era una que tenia tres edlificios, y
los dos edificios al otro lado de la calle eran mds bajos
y eran simétricos. En lugar de tener un edificio de ofi-
cinas mas alto, como ahora, habia dos edificios mds
pequenos. Esa era una relaciéon de edificios que a Mies
siempre le gustaba, dos edificios de la misma altura
uno junto al otro. Siempre le gustd eso.

Gene Summers. "“Oral History of Gene Summers”.4

La solucién C o tercer esquema, de acuerdo a
Gene Summers, tiene tres torres. Segun explica, la de
las cortes al este de Dearborn es mds alta; las otras dos
mds bajas, de la misma altura y perpendiculares a la
primera, al otro lado de la calle. Refiriéndose a esta
solucién, comenta que a Mies siempre le gustaba la
relacién entre dos edificios de la misma altura coloca-
dos uno junto al otro. En los modelos fotografiados por
Hedrich Blessing hay una versidn de este esquema con
las tres torres de la misma altura (189, 190 y 202).

El dibujo 5904.58 de Garland (188) es la plan-
ta de este tercer esquema. El conjunto estd formado
por cinco cuerpos sobre el plano horizontal, organizo-
dos de manera simétrica segun la directriz longitudinal
de la parcela. Los cinco volUmenes son las tres torres,
un pabelldn de una planta y un cuerpo de cristal que
conecta y sirve de vestibulo a las dos torres y al pa-
bellén situados en la manzana completa. La torre de

las cortes tiene 12 x 4 crujias, una menos de largo que
la definitiva, de manera que sus fachadas norte y sur
se alejan mdas todavia de los extremos de la parcela,
formando unas pequenas plazas hacia Adams y Jack-
son.

Las dos torres de oficinas tienen 9 x 3 crujias
cada una. Estan dispuestas al norte y al sur de la man-
zana, centradas sobre Adams y Jackson, definiendo
los bordes de estas calles y abriendo espacios de las
mismas dimensiones en las cuatro esquinas.

Al oeste, centrado sobre la calle Clark, con las
entradas frente a la calle Quincy, estd ubicado el po-
bellén de la oficina postal, con planta rectangular de
6 x 4 crujias. El nUmero par dispone el eje central de
columnas en el eje de la calle y las puertas de enfrada
a cada lado. En el espacio de una crujia que separa
este volumen bajo de cada una de las dos torres estdn
las rampas de entrada al sétano.

El vestibulo acristalado que conecta los tres
edificios es un volumen de planta rectangular, dispues-
to en el centfro de la manzana, con su lado mds largo
en sentido norte-sur. Estd adosado al lado este de la
oficina postal e intersecado con los volimenes de las
torres cerrando Unicamente las tres crujias centrales,
de manera que los espacios abiertos en las cuatro es-
quinas de la manzana se prolongan por debajo de las
torres en sus plantas bajas.

Esta disposicion de los elementos construye la
plaza principal en el centro del conjunto conformada
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188. Planta baja del conjunto con tres torres y el pabellén de correos centrado hacia la calle Clark al oeste. Dibujo 5904.58.
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por la torre de las cortes al este, las torres de oficinas
al norte y al sur, y el volumen del vestibulo al oeste. El
espacio de la plaza se integra con las plantas bajas
abiertas de las torres de oficinas, de manera que en
el nivel de la calle, el espacio estd definido por los ce-
rramientos de vidrio de los vestibulos al este y al oeste,
paralelos a ambos lados de la calle y por los edificios
Marqguette al norte y Manodnock al sur. De esta mane-
ra, los volimenes del conjunto, intersecados entre si,
producen espacios que a su vez se intersecan: el es-
pacio horizontal de direccidon norte-sur, que se forma
en la planta baja, se cruza con el espacio vertical defi-
nido por los volumenes de las tres torres, construyendo
entre ambos el gran espacio de la plaza.

Hacia el oeste la oficina postal separa las dos
esquinas a cada lado. Estd separacion se refuerza por-
que sus cerramientos son paredes ciegas hacia estos
espacios, y porque las entradas vehiculares al sétano
estdn ubicadas entre ambos. El limite este de las pe-
qguenas plazas que se forman en estas esquinas, estd
definido por el volumen transparente del vestibulo y
por los volUmenes también ciegos de los servicios de
las torres. De esta manera, quedan prdcticamente ais-
ladas de la plaza principal, solo comunicadas visual-
mente a través de la transparencia del vestibulo.

El esquema de fres torres bien podria ser el pri-
mero. La organizaciéon simétrica y, sobre todo, las inter-
secciones entre los cuerpos que lo forman, lo vinculan
al Seagram. Parece ser esa primera prueba que se

hace en un nuevo proyecto, empezando desde uno
anterior. La simetria reconoce la direccién este-oeste
de la pequena calle Quincy, mientras que la manera
como forma los espacios abiertos privilegia la direc-
cidén norte-sur. Pero la relacion equilibrada entre las
dos direcciones que produce la cuadricula de Chico-
go, No se reconoce ni se logra en este conjunto. En la
bUsqueda de una solucidn acorde con el sitio, los pro-
blemas evidentes de este esquema condujeron a que
se descartara pronto. En ofra entrevista que le hiciera
Kevin Harrington, Gene Summers comenta: A ninguno
de nosotros nos gustaba realmente este esquema.®
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189-190. Modelo del conjunto con tres torres de la misma altura y el pabelldn
de correos centrado hacia la calle Clark, en dos vistas desde el noroeste.
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Los documentos disponibles muestran dos ver-
siones de dos torres con una orientacion distinta a la
descrita por Gene Summers, por lo que pueden consi-
derarse esquemas diferentes. En estas versiones, el Fe-
deral Center se resuelve con una sucesion de fres volu-
menes paralelos sobre el plano horizontal: las dos torres
y un pabelldn bajo. En ambos casos son tres cuerpos
de planta rectangular dispuestos en el sentido de la
calle Dearborn. La configuracién de los dos conjuntos
es simétrica de acuerdo al eje de la calle Quincy. Se
diferencian en las ubicaciones de la torre y el pabellén
en la manzana completa y en las dimensiones de los
elementos.

Una de estas versiones es el dibujo en 5904.43
de Garland (191), que representa en planta, dos to-
rres iguales de 13 x 4 crujias. Se desconoce el nUme-
ro de pisos. La torre de oficinas estd en el centro de
la manzana, ligeramente desplazada hacia el oeste
para alinearla con la fachada este del edificio Union
League hacia la calle Federal. Esta disposicién forma
dos espacios de tamanos diferentes. Al este la plaza
principal, definida por las dos nuevas torres, el edificio
Marquette al norte y el edificio Monadnock vy la vista
de la perspectiva de la calle Federal con el metro ele-
vado al fondo, al sur.Al oeste otro espacio donde estd
ubicado el pabelldn de la oficina postal.

El pabelldn es un cuerpo formado por la pro-

longacidén hacia el exterior del vestibulo de 9 crujias
de la torre, mediante dos muros ciegos laterales que
parten del centro de los volumenes de servicios en los
extremos. La fachada hacia la calle es de cristal. Su
volumen horizontal se interseca con el volumen verti-
cal de la torre. No se conoce la solucién del encuen-
tro de la cubierta de este pabelldbn con la torre, que
seguramente no llegd a ser desarrollada. La planta sin
columnas sugiere una esfructura por encima de la cu-
bierta, tal como lo sefala Franz Schulze en la infroduc-
cion a la publicacion de los dibujos.¢

Al igual que sucede en la solucién anterior, el
pabelldn limita los espacios abiertos en las esquinas
noroeste y suroeste, en donde también se han colo-
cado las rampas de entrada al sétano adosadas a los
muros. En este caso, los espacios de estas pequenas
plazas si se infegran con el de la plaza principal, pro-
longdndose a través de los espacios exteriores de dos
crujias en la planta baja de la torre, a cada lado del
vestibulo acristalado. Esto hace pensar que esta solu-
cién puede ser el desarrollo del esquema de tres torres,
en donde se resuelve el aislamiento de las esquinas,
en busqueda de la construccién de una gran plaza
pUblica formada por varios espacios distintos, pero in-
tegrados.

En el modelo de tres volUmenes paralelos foto-
grafiado por Hedrich Blessing (192-193), las ubicaciones
de la torre de oficinas y el pabelldn de correos se inter-
cambian. La torre estd situada al oeste, sobre la calle
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191. Planta baja del conjunto con dos torres paralelas y el pabelldn de correos centrado hacia la calle Clark al oeste. Dibujo 5904.43.
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174  Clark y el cuerpo bajo en el centro de la manzana.

Las torres también son iguales, en este caso mds cor-
tas con 11 x 4 crujias, y con cuarenta y un plantas de
altura. Con esta disposicion, el conjunto forma un solo
gran espacio, definido al norte y al sur por los edificios
ya existentes en el sitio. El desplazamiento de la torre
de oficinas hacia el oeste en este esquema, incorpora
a la plaza parte de la fachada del edificio Edison al
norte y la del Union League completa al sur.

El volumen del pabelldn de correos también es
un cuerpo horizontal, formado por la prolongaciéon del
vestibulo de la torre de oficinas, e intersecado con su
volumen vertical. En este caso, puede verse en las fo-
tos de los modelos que el techo es plano y que los ce-
rramientos laterales son de cristal y no paredes ciegas
como en la versién dibujada. Tampoco se conocen los
detalles del encuentro de esta estructura con la torre.
Como en la anterior, tiene 9 crujias de largo, pero al ser
las torres mds estrechas, la sucesidn de espacios que
se forma desde las esquinas al oeste hasta la plaza
principal, es distinta. Las dimensiones de los elementos
que forman estas pequenas plazas se invierten, los es-
pacios completamente abiertos y arbolados son mds
anchos y los espacios exteriores de la planta baja se
reducen una crujia en cada lado. En los modelos no
aparecen las entradas a los sétanos.

El esquema dibujado en planta, con las torres
de 13 crujias, construye de manera mds completa los
limites de la plaza. Estas dimensiones, ademds, le per-

miten ofrecer unos espacios exteriores cubiertos mds
amplios en la planta baja. Por otra parte la ubicacién
de la torre en el centro de la manzana resuelve la de-
finicion del limite sur de la plaza, porgue evita el borde
fragmentado de la Calle Federal. Pero a la vez, supo-
ne dividir en dos del gran espacio del conjunto.

El esquema fotografiado muestra lo que pue-
de interpretarse como la continuacion del proceso del
proyecto hacia un solo gran espacio formado por la
integracién de varios de distintas escalas. La fragmen-
tacién del borde sur de la plaza se resuelve en este
caso Unicamente en la planta baja, alineando el pa-
belldn con el edificio Monadnock, por delante de la
calle Federal. Esta solucién reduce considerablemen-
te la anchura de la plaza principal, de manera que
sUs proporciones la convierten mds bien en una acera
amplia.
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192-193. Modelo del conjunto con dos torres paralelas y el pabelldén de correos centrado hacia la plaza principal, en dos vistas desde el noroeste.
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UNA TORRE

...el esquema A como lo llamdbamos, el gran
edificio alto.

... Un esquema fue empezar donde se cons-
truyd el primer edificio, el Edificio Dirksen, y ese edificio
se convirtié en un edificio de cincuenta y seis plantas.
Al otfro lado de la calle una plaza completa. No se si
eso se ha mostrado alguna vez en libros o no, pero era
interesante. Ese habria sido el mejor edificio. Era una
buena solucidn. Bajo tierra, al otro lado de la calle, es-
taba una oficina postal, con la posibilidad de construir
un edificio bajo. Lo que estdbamos tratando de hacer
era abrir una manzana completa. Habria sido fantdsti-
co, con todas las oficinas de este lado. Sabiamos que
era un sueno imposible de realizar.

Gene Summers. “Oral History of Gene Summers”.”

Asi describid Gene Summers el esquema que
consideraba el mejor, con una sola torre alta en la
parcela al este de Dearborn, para el primer edificio.
En este caso el Unico, que habria contenido todos los
usos requeridos, liberando completamente la manza-
na enfrente, para aumentar al méximo el drea desti-
nada a la plaza. No se conocen documentos grdficos
de la versién con la plaza vacia. Las fotografias de los
modelos (194,195 y 203) muestran este esquema con el
pabelldn de una planta para la oficina postal en la
manzana completa. La composicién estd formada

por dos volUmenes opuestos a cada lado de la calle.
Un elemento vertical y otro horizontal sobre el plano
cuadriculado, organizados de manera simétrica se-
gun el eje longitudinal de la parcela. En el modelo la
torre tiene 14 x 4 crujias y sesenta plantas de altura.
Estd cenfrada sobre Dearborn, alineada con sus veci-
nos hacia el este en Adams y Jackson, manteniendo
el ancho existente en las aceras. El pabelldn es un vo-
lumen de planta rectangular, centrado sobre la calle
Clark. Es mds estrecho que la torre, para formar unos
espacios abiertos a sus lados que se infegran con la
plaza principal.

En 1986, George Danforth describid otfra ver-
sibn de este esquema con una torre de setenta plan-
tas.2 Puede ser un error, Danforth no estuvo a cargo
del proyecto, pero también puede ser otra versidén de
las muchas que se probaron para este edificio. En Mies
in America Phyllis Lambert afrma que Mies, conforme
con el tipo estructural y el lenguaje arquitectdnico de
las soluciones de Summers para las torres, estuvo mds
preocupado con las relaciones volumétricas y espa-
ciales que se estudiaron en los modelos.?

La versidbn de una sola torre, con pabelldn o
sin él, formalba un solo espacio del tamano de la man-
zana completa, definido por el nuevo edificio en el
borde este y por los edificios existentes en los ofros fres
bordes. En la versidn con oficina postal en la plaza, el
pabelldn colocado al oeste construye los limites de la
calle Clark al oeste y de la plaza hacia el este. El es-
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194-195. Modelo del conjunto con una sola torre y el pabellén exento, cenfrado
hacia la calle Clark en la manzana completa, en dos vistas desde el noroeste.
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178 pacio de la plaza estd formado entonces por los dos

nuevos volumenes del conjunto y por los existentes: el
Marguette al norte, y el Monadnock y parte del Union
League al sur, dejando a la vista la perspectiva de la
calle Federal.

En 1987 Gene Summers recordaba que en la
oficina de Mies preferian este esquema y que al sena-
dor Dirksen también le gustd esta versibn monumentall
de la gran torre cuando presentaron los esquemas en
Washington. Sin embargo, ya suponian que esta no
seria la elegida, porque no permitia la construcciéon
programada por partes, y por lo tanto, habia que re-
caudar casi todo el dinero para la obra de una sola
vez. Tampoco fue aceptaba la manzana vacia, cuan-
do el encargo, en principio, habia solicitado construir
la totalidad de la parcela. El director del proyecto por
parte del gobierno queria edificios construidos de un
extremo a otro. Habriamos terminado con un edificio
donde estaba el antiguo Palacio Federal, que habria
tenido unos quince pisos de altura, pero habria cubier-
to todo la manzana. Esa era su idea porque habria
sido la estructura mds econdmica pero sin duda no
habria sido la que ofreciera el mejor tipo de espacios,
porque habrias terminado con esta enorme cantidad
de espacio de oficinas en el interior.'°

Ademds de la oposicion del gobierno a cons-
truir esta versién por razones financieras, en el mode-
lo se pueden apreciar los inconvenientes de este es-
quema en sus relaciones con el sitio. Hacia el norte los

edificios Marquette y Edison forman el borde continuo,
perfectamente definido, que se manfuvo en la solu-
cion final. Hacia el sur, por el conftrario, los edificios Mo-
nadnock y Union League Club, separados por la calle
Federal, producen una fachada fragmentada, y por lo
tanto incompleta.

Las proporciones del esquema A lo hacen, sin
duda, la version mds monumental. Pero no es la mds
completa, ni la mejor. Las pruebas aumentando el
numero de torres y desplazando los elementos para
resolver los numerosos requerimientos del proyecto, y
controlar todas sus variables, condujeron a una solu-
cidon muy superior. Aumentar el nUmero de torres no
solamente permitid cumplir con el encargo de cons-
truir la obra por etapas, sino que hizo posible lo mds
importante, resolver todos los encuentros con el sitio.

El archivo de Mies publicado por Garland no
fiene una planta de conjunto de este esquema, pero
si varias versiones de la torre de 14 x 4 crujias, por ejem-
plo la planta baja 5904.124 (19¢). Ofras se observan
mds adelante.
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196. Planta baja de la torre de una de las versiones del conjunto con una sola torre. Dibujo 5904.124.
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180 DOS TORRES PERPENDICULARES

La segunda era una solucién parecida a lo
que se construyd.
Gene Summers. “Oral History of Gene Summers”.!

De los tres esquemas que describe Gene Sum-
mers, el B es el mds cercano al definitivo: la primera
torre al este de Dearborn, una segunda torre dispues-
ta perpendicularmente en el lado sur de la manzana
completa y el pabelldn para la oficina postal en la es-
quina noroeste. En los modelos fotografiados hay dos
versiones de este esquema: en una de ellas las dos
torres tienen la misma altura (197,198 y 204), en la otrq,
como en la solucidn final, la torre de las cortes es mds
baja que la torre de oficinas enfrente (199,200y 205). Esta
segunda version es el esquema B que Summers descri-
be en la entrevista.

La altura de los edificios no es la Unica diferen-
cia entre las dos. La primera versidon estd compuesta
por dos torres de 4 x 11 crujias y treinta y nueve plantas.
La torre de las cortes estd centrada sobre Dearborn,
y como es dos crujias mds corta que la versién final,
también forma pequenas plazas en las esquinas. La fa-
chada sur de la torre de oficinas no estd alineada con
la primera torre, sino mds cerca de la calle Jackson, de
manera que en lugar de formar entre las dos un plano
continuo, la torre se adelanta para definir el limite oes-
te del espacio en la esquina de Dearborn y comenzar

la transicidn desde el sureste hacia la plaza principal.

En esta versién la oficina postal es un volumen
de planta cuadrada situado en la esquina noroeste,
definiendo los limites en el cruce de las calles Clark y
Adams, tal como en la solucién final. Hacia el oeste
estd alineado con la fachada de la torre de oficinas,
ddndole una dimensidn continua a la acera. Hacia el
norte, por el contrario, como la fachada de la primera
torre estd retrasada de la calle Adams, al llegar al con-
junto desde el noreste, el espacio se abre y el volumen
bajo del pabelldn sobresale, conduciendo la mirada y
el recorrido hacia la gran plaza. Esta relacién se man-
tuvo en la solucion definitiva, aungque con diferentes
dimensiones.

La segunda versidon estd compuesta por una
torre de 4 x 12 crujias y treinta y seis plantas para las
cortes y una torre de 4 x 9 crujias y cuarenta y seis plan-
tas para las oficinas. La diferencia de alturas es menor
que en la solucién definitiva. Gene Summers resaltd
esta diferencia como una de sus ventajas, porque sien
el proceso habia que hacer variaciones en el nUmero
de pisos, el planteamiento esencial no cambiaba:

...el primer edificio tenia una altura, la segun-
da torre era mds alta, y, por lo tanto, si bajaba dos
plantas o subia dos plantas no cambiaba la idea, y la
oficina postal era un edificio de una planta con una
gran plaza.'?

Summers comentd haber convencido a Mies
de las ventajas de esta versidon, quien, segun dijo,
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197-198. Modelo del conjunto con dos torres perpendiculares de la misma altura y el
pabelldn de correos en la esquina entre Adams y Clark, en dos vistas desde el noroeste.
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199-200. Modelo del conjunto con dos torres perpendiculares de diferentes alturas y el
pabelldn de correos en la esquina entre Adams y Clark, en dos vistas desde el noroeste.
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201. Planta baja del conjunto con dos torres perpendiculares y el pabelldn de correos en la esquina entre Adams y Clark. Dibujo 5904.42.
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preferia la solucién mds serena de dos torres iguales:
Mies siempre fue mds sutil ... [El] queria que fuera mds
tranquilo. Al igual que 900 [Esplanade], incluso 860,
construidos a la misma altura, pero esos [habian sido]
construidos al mismo tiempo... Mi razonamiento, y él
aceptd ese razonamiento, [fue] que estos dos edificios
iban a ser [construidos] en diferentes momentos. Pero
... 4que habria sucedido si terminamos con una dife-
rencia de sdlo tres plantas? Que habria sido un verda-
dero desastre. Pero de la manera como lo teniamos
en el Esquema B habia una diferencia de por lo menos
diez a doce plantas. Y él lo aceptd.'3

La primera torre estd centrada sobre Dearborn
y la segunda sobre Jackson, ambas formando aceras
anchas en sus extremos. La ampliacion de una crujia
en la primera torre reduce los espacios formados a
cada lado. La oficina postal es un volumen de planta
rectangular, de 36 x 50 mddulos, colocado longitudi-
nalmente en direccién norte-sur. Sus fachadas norte y
oeste construyen los limites hacia Clark y Adams, por
delante, tanto de la torre de las cortes hacia el norte,
como de la de oficinas hacia el oeste.

La planta 5904.42 de Garland (201), es ofra
version con dos torres perpendiculares. La torre de las
cortes tiene las 4 x 13 crujias definitivas, la de oficinas
mantiene 4 x 9 centradas sobre Jackson. En este caso
las torres si estdn alineadas hacia el sur, ambas retra-
sadas de las fachadas de los vecinos, ampliando la
acera completa en el conjunto y conformando el es-

pacio ensanchado de la calle con un plano continuo.
La oficina postal es un volumen de planta cuadrada,
en este caso alineado con la torre de las cortes hacia
Adams, e igual que en la anterior, por delante de la de
oficinas hacia Clark, de manera que se ve sobresalir
desde el suroeste, para sugerir el recorrido diagonal
hacia la esquina opuesta. Pero en esta planta la en-
tfrada de vehiculos al sétano de la oficina postal estd
ubicada en el lado oeste de la torre de oficinas, o que
interrumpe el espacio que se forma en esta esquina y
complica el trdnsito hacia la plaza principal.



202-205. Modelos de los conjuntos con tres, una y dos torres perpendiculares en ambas versiones, vistos desde el oeste en el eje de la calle Quincy.
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DESPLAZAMIENTO FINAL

Las pruebas que se han visto muestran como
se procura la solucién del programa y la mejor relaciéon
con cada condicién del lugar mediante la variacién
del nUmero de los elementos y su desplazamiento so-
bre la cuadricula. Son pasos intermedios hacia el con-
junto final, que se desarrollé a partir de la decisidén de
girar noventa grados la torre de oficinas.

El esquema con una sola torre y la plaza vacia
puede haber sido el que condujo a la configuracién
definitiva. Se elimina el volumen del pabellén, con las
opciones de incluir este uso en la torre o enterrarlo bajo
la plaza en la manzana completa, pero se mantiene la
posibilidad mds realista de que sea un edificio de una
planta en este espacio. Esta versién, por lo tanto, se-
para completamente los volimenes del pabelldn de
correos vy la torre, que se mantienen separados en la
solucién de dos torres perpendiculares. Este Ultimo fue
finalmente el esquema mds viable, porque cumplia
con la exigencia de construir en dos etapas.

Pero, feniendo en cuenta los infereses de Mies,
conociendo su modo de proceder vy, sobre fodo, ob-
servando la obra, estd claro que los requerimientos del
encargo no son las Unicas razones, ni las mds impor-
tantes, para decidir la solucién final. La segunda torre
y el volumen exento del pabelldn son piezas esencia-
les para configurar el conjunto con relacién al sitio. La
consideracion de las caracteristicas de la ciudad de

Chicago, y de las condiciones especificas de la par-
cela, muy diferentes a las de la ciudad de Nueva York
y del sitio del Seagram, condujeron a la composicién
asimétrica final.

El esquema B, con dos torres perpendiculares
de diferentes alfuras, es el paso previo al conjunto de-
finitivo. En su desarrollo se infroduce un cambio funda-
mental: la torre de oficinas se reduce una crujia de lar-
go y se desplaza hacia el este, para abrir el espacio de
la segunda plaza en la esquina suroeste y construir el
recorrido diagonal hacia la plaza principal. Esto puede
verse en el boceto 5904.132 de Garland (204), un dibujo
clave para la compresidon del proceso del proyecto,
porque muestra los argumentos grdficos de esta de-
cision: la flecha que senala la esquing, la lecha que
parece empuijar la torre para abrir el espacio, y las i-
neas curvas que comunican las dos plazas muestran
el recorrido e indican el cambio de ubicacién de la
rampa de acceso al sétano.

Este boceto también explica otras decisiones
importantes. Ratifica la ocupaciéon completa de la
parcela al este de Dearborn, construyendo comple-
tamente este limite. No hay mds detalles en el rectén-
gulo que representa la primera torre, de manera que
en ese momento ya parece definida la planta de 13 x
4 crujias que oculta a la vista de la plaza los laterales
ciegos de los edificios vecinos. En la torre de oficinas
y en el pabellén de correos se senalan algunos de los
elementos que los forman. Entre ellos las puertas de
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206. Boceto del conjunto con la torre de oficinas desplazada hacia el este. Dibujo 5904.132.206.
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enfrada, colocadas de acuerdo a los espacios hacia
los que abren. En la versidn previa, los elementos que
forman la torre de oficinas estaban dispuestos en si-
metria biaxial. En este dibujo la disposicion es simétrica
Unicamente de acuerdo al eje longitudinal, comolo es
en la torre definitiva. Al desplazar la torre hacia el este,
la disposicidn de los elementos que la forman también
varia, de acuerdo a las caracteristicas de los espacios
diferentes que va a conformar. El évalo y la linea pa-
ralela dibujados en el extremo oeste de la planta, indi-
can la importancia de esta fachada, y, posiblemente,
el desplazamiento del vestibulo de cristal todavia mdas
hacia el este para aumentar el espacio abierto hacia
la esquina. En el otro extremo, la mayoria de las puer-
tas estdn indicadas cerca de la calle Dearborn, frente
a la torre de las cortes, donde estard la entrada prin-
cipal del edificio. De manera que este boceto ya ex-
pone la ruptura de la simetria de la planta en sentido
este-oeste mediante el desplazamiento del vestibulo,
aungue este no aparezca dibujado. En el pabelldn de
la oficina postal, el rectdngulo adosado a la fachada
norte hacia la calle Adams, representa las taquillas ex-
ternas que finalmente estardn ubicadas hacia la calle
Clark.

Por ofro lado, los trazos sobre los edificios exis-
tentes muestran las consideraciones sobre aspectos
especificos del entorno. La cruz que senala al Monad-
nock es prueba de la importancia que se le otorgd
a este edificio. Las distintas explicaciones acerca de

la relacién que finalmente se establecié con el Mo-
nadnock, ya han sido expuestas en el capitulo previo
sobre el conjunto definitivo. Las marcas en el edificio
Marqguette y en las tiendas por departamentos Fair,
existente entonces, seialan su participacion en la
construcciéon de los limites de la plaza principal, junto
con los tres nuevos volimenes. Y finalmente, uno de
los aspectos mds importantes para decidir la confi-
guracién final, las lineas que remarcan las fachadas
del Marguette y el Edison en Adams, y del Bankers y
el Bank of America en Clark, indican la relevancia de
estos bordes fuertes en la estructuracién de los limites
del nuevo gran espacio formado.

La configuracion se prueba igualmente en al-
zados y perspectivas (207-210), desde dos torres de la
misma altura hasta la relacion final entre dos torres dis-
fintas y un cuerpo bajo. Tal como explicd luego Gene
Summers, el esquema B permitié variar las alturas de
las torres sin alterar la esencia de la propuesta.

La decision de conformar el conjunto relacio-
nando tres edificios exentos, dos torres y un pabelldn
bajo, en una configuracién ortogonal y asimétrica, es
uno de los puntos de inflexidn mds importantes, y uno
de los menos reconocidos, en la obra de Mies van der
Rohe.' En este sentido, el Federal Center de Chicago
no es Unicamente la continuacién y el desarrollo de
obras anteriores, sino que supone el planteamiento de
un modo de concebir el espacio urbano a gran esco-
la, que ya se observa incipientemente en el conjun-
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207. Alzado norte de la solucién definitiva. Dibujo 5904.1.

111/

209. Boceto de estudio del alzado oeste. Dibujo 5704.48.

208. Boceto de estudio del alzado norte. Dibujo 5904.39.
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to de Lafayette Park en Detroit.!s El Federal Center es
uno de los momentos culminantes de la obra de Mies,
y pasa a ser el modelo para estructurar los grandes
complejos de Toronto y Montreal, que se proyectaron
en su oficina durante la década de los anos sesenta.
Gene Summers se equivoca al decir que Mies ya no
creaba en aguel momento, porque estaba muy viejo,
y gue Unicamente tomaba decisiones.'é Las decisio-
nes que conducen al conjunto final de este proyecto
constituyen uno de los actos creativos mds relevantes
y significativos de su carrera.
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210. Boceto con planta,vistas y alzado norte del conjunto con
la torre de oficinas desplazada hacia el este . Dibujo 5704.41.
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211-212. Modelo del conjunto definitivo en dos vistas desde el noroeste.
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Los dibujos de estas dos pdginas son perpectivas de los
esquemas estudiados, vistos desde el oeste en el eje de la calle
Quincy. Se basan en las plantas publicadas en Garland y en las
fotografias de los modelos.

213. El esquema con tres torres se ha dibujado segun
la versién del modelo con las tres torres de la misma altura. En el
centro se observa la oficina postal en primer plano.

214. En el esquema de dos torres paralelas del dibujo
5904.43, se observa el pabelldon de la oficina postal por delante
de la torre de oficinas situada en el centro de la parcela.

215. En el esquema de dos torres paralelas del modelo,
la torre de oficinas se presenta en primer plano, conformando el
gran espacio publico del conjunto hacia el este.

216. El esquema de una sola forre supone la separa-
cién del pabellén en un elemento completamente aislado, que
en esta vista se observa en primer plano con la torre al fondo.

217-218. Los esquemas de dos torres perpendiculares
solucionan el conjunto con tres piezas separadas en una confi-
guracion asimétrica. El primero, con dos torres de diferentes al-
turas y el pabelldon de planta rectangular, el segundo con las dos
torres de la misma altura y el pabellén de planta cuadrada.

219. La solucidn final refuerza la sucesion de espacios
urbanos al producir la plaza en la esquina suroeste con el des-
plazamiento la torre.
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213. Tres torres.
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214. Dos torres paralelas con el pabellén hacia la calle Clark.

215. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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216. Una torre y un pabellén. 217. Dos torres perpendiculares de diferentes
alturas y un pabelldn de planta rectangular.

n

218. Dos torres perpendiculares de la misma 219. La solucién final con la torre de oficinas desplazada
altura y un pabellén de planta cuadrada. hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.
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Los dibujos de las siguientes siete pdginas muestran los
mismos esquemas, en el mismo orden, en vistas axonométricas.
Cada pdgina presenta cuatro vistas, una desde cada esquina
del conjunto, con el fin de observar las relaciones que estable-
cen los elementos entre si y con el sifio:

220-223. En el esquema con tres torres los elementos
estdin organizados de manera simétrica segun la directriz lon-
gitudinal establecida por la calle Quincy. Su disposicion abre el
espacio entre las torres hacia el oeste, pero la plaza se forma en
el centro limitada completamente por los edificios del conjunto,
sin que participen los edificios del sitio en su definicidon. Esta con-
figuracion no se corresponde con el equilibrio caracteristico de
la cuadricula de Chicago.

224-227. En el esquema de dos torres paralelas del di-
bujo 5904.43, la configuracién, todavia simétrica, divide el espa-
cio en dos partes diferentes, completamente separadas por la
torre de oficinas situada en el cenfro de la manzana La plaza,
formada entre las dos torres, no se relaciona con el pabelldn de
la oficina postal al oeste.

229-232. El esquema de dos torres paralelas del mode-
lo soluciona esta separacion intercambiando la disposicion de
la torre de oficinas y la oficina postal para formar un solo gran
espacio en el cual se inserta el pabelldn bajo. Con esta disposi-
cién el conjunto se cierra hacia la calle Clark al oeste y abre la
plaza por igual hacia la calle Adams al norte y hacia el bulevar
Jackson al sur.

233-236. El monumental esquema de una sola forre se-
para radicalmente el conjunto en dos elementos a cada lado
de la calle Dearborn, uno vertical y ofro horizontal. El pabellon
se inserta en el gran espacio que se define por la torre al este y
por los edificios del sitio en sus otros tres limites.

237-240 y 241-244. Los esquemas de dos torres perpen-
diculares solucionan las diferentes situaciones que se presentan
en los diferentes bordes de la parcela. La disposicién de las to-
rres abre el espacio hacia el centro del Loop, considerando los
limites consolidados de las calles Adamsy Clark, y lo construye
hacia los bordes menos definidos al sur y al este. El pabelldn se
mantiene como elemento independiente, desplazado hacia la
esquina noroeste. Una vez decidida esta configuracion se prue-
ba larelacién entre las alturas de la torre y se ensayan las dimen-
siones del pabellén.

245-248. La decision definitiva de desplazar la torre de
oficinas muestra la calidad sobresaliente del conjunto finalmen-
te construido. La eficaz aplicacion del sistema de configuracion
universal desarrollado por Mies, que comienza en una soluciéon
general para llegar a la creacién de un equilibrio preciso con lo
particular.
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220-223. Tres torres. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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224-227. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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228-231. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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232-235. Una torre y un pabelldn. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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236-239. Dos torres perpendiculares de diferentes alturas y un pabelldon de planta rectangular. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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241-244, Dos torres perpendiculares de la misma altura y un pabelldn de planta cuadrada. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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245-248. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la
plaza en la esquina suroeste. Vistas desde el noreste, noroeste, sureste y suroeste.
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3 EL PROYECTO

LOS ELEMENTOS

Ademds de los modelos para evaluar las ver-
siones del conjunto completo, en la oficina de Mies se
hacian modelos de las primeras plantas de los edifi-
cios, con el fin de acercarse a los detalles de los es-
pacios creados en planta baja desde la altura del ojo
(249-252).

Y asi como se hicieron pruebas con la can-
fidad, dimensiones y relaciones de los elementos del
conjunto, se hicieron igualmente con los que forman
cada edificio. Las variaciones de esos elementos y de
las combinaciones entre ellos, producen diferentes
configuraciones que solucionan cada aspecto parti-
cular.

Se conocen numerosas versiones de la torre
de las cortes, el primer edificio. Los temas principales a
solucionar en la relacién de esta torre con el sitio eran,
la definicidon del limite este de la plaza principal, la re-
lacién con sus vecinos de manzana hacia las calles
Adamsy Jackson, y el espacio hacia la entrada desde
el este por la calle Quincy.

En las pruebas se modifican las proporciones
de la torre mediante la variacién del nimero de cru-
jias y de plantas, siempre de acuerdo al médulo que
ordena todo el conjunto. La mayoria de las versiones
estdn centradas sobre Dearborn y tienen cuatro cru-
jias de ancho, dimensién que estd determinada por
la parte mds estrecha de esta porcion de la parcela.

La longitud varia desde 14 hasta 9 crujias, modifican-
do en cada caso la relacién con los edificios hacia el
este y los espacios que se forman en las esquinas. En
las soluciones de 14 crujias las fachadas laterales de la
torre estdn alineadas con las que existen. Con la dis-
minucién del nUmero de crujias se amplia progresiva-
mente el ancho de las aceras, como se ha visto que
sucede en algunas de las versiones del conjunto. Con
las torres mds cortas, como la planta del dibujo 5904.70
(253), se prueba formar dos pequenas plazas iguales a
cada lado de la torre. En el dibujo 5904.62 (254) la torre
se desplaza del centro hacia el sur para formar una
plaza mds grande en la esquina con Adams. Esta es
la Unica versidbn conocida donde la plaza principal del
conjunto se comunica visualmente con el espacio de
la entrada desde Quincy. En la planta 5904.66 (255), la
torre es mds ancha, con 5x10 crujias, y estd desplaza-
da hacia el este para encajarla en el espacio limitado
por los edificios existentes. De esta manera se forma
también la plaza en la esquina de la calle Adams,
pero se elimina el espacio hacia Quincy.

En la considerable cantidad de plantas dife-
rentes que se hicieron para esta torre se pueden obser-
var su complejidad y su importancia, y también la que
se le otorgd a este pequeno espacio, dificil de resolver
por el borde irregular y ciego que forman los laterales
de los edificios vecinos.

En algunas plantas la torre tiene un volumen
central que sobresale hacia el este, como una espi-
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249. Modelo de las primeras plantas del conjunto con dos torres perpen-
diculares. Vista de la plaza principal desde el noreste.
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251. El espacio entre la torre de oficinas y el pabelldn
de la oficina postal visto desde la calle Clark.
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250. Vista de las primeras plantas del conjunto desde el
noroeste, con el pabelldn de la oficina postal en primer plano.

252. Vista desde Quincy al este. La planta baja transparente
comunica visualmente esta entrada con la plaza principal.
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na dorsal similar a la del edificio Seagram. Este volu-
men varia a su vez de una versidon a otra. Por ejemplo,
en la planta 5904.102 (1256 es mds pequeno, con 1 x
4 crujias, y es ciego porque contiene Unicamente as-
censores y servicios, de manera que se proyecta hacia
Quincy sin abrir la planta baja hacia la calle y sin resol-
ver la relacién entre los espacios distintos que forma
a cada lado. En la planta 5904.10 (257) el volumen es
bastante mds grande, con 2 x 6 crujias, y ocupa toda
la parte norte del espacio hacia Quincy. En este caso,
sus dimensiones permiten abrir una enfrada al edificio
desde el este y formar una pequena plaza hacia el sur.
Sin embargo el orden puede haber sido el inverso, el
proceso condujo finalmente a la eliminacién de esta
espina dorsal.

Después de numerosas pruebas, la decision
de ocupar este lado de la parcela con un edificio
de planta rectangular, con 4 x 13 crujias, ligeramen-
te retrasado de las fachadas existentes hacia Adams
y Jackson soluciond los tres aspectos: se construyd un
limite claro y contundente hacia el espacio principal
del conjunto, que ademds impide la visién de los edi-
ficios al este; se ampliaron las aceras para empezar la
recorridos hacia la plaza; y se resolvié el espacio hacia
Quincy con una plaza también de planta perfecta-
mente rectangular, que queda conformada al norte
por otro edificio del conjunto, el pequeno volumen del
nuevo edificio de mdquinas.

Al acercarnos a las plantas bajas encontramos

otras variantes producidas igualmente por las diferen-
tes relaciones entre los elementos bdsicos empleados
por Mies para componerlas: las columnas, el vestibulo
de cristal y los volUmenes de servicios.

En algunas versiones, como en la planta 5904.7
(258), los elementos estdin completamente separados,
de manera que el vestibulo es un cuerpo transparen-
te independiente de las columnas y de los volumenes
de servicios en el interior. En estos ejemplos, la vario-
cion de la distancia entre el vestibulo y las columnas
perimetrales modifica la percepcidn y caracteristicas
del espacio que forman. Cuando la separacién es de
un mddulo los elementos se independizan visualmen-
te. Cuando es de tres o cuatro mddulos se producen
galerias externas de circulacién. Cuando se ensancha
hasta una crujia o mds de distancia, se forman gran-
des espacios tfechados exteriores que se integran a las
aceras o a las plazas.

En ofros casos los vestibulos estdn intersecados
con los volUmenes de servicios situados de los exire-
mos de la planta. En la mayoria de estos casos, como
en las plantas 5904.4 (259) y 5904.10 (257), la mitad del
volumen sobresale hacia la galeria exterior. En las plan-
tas 5904.60 (261) y 5904.116 (260), en una solucidn me-
nos comun en la obra de Mies, el perfil metdlico del
vestibulo se encuentra con el extremo externo del vo-
lumen, de manera que el cristal y el granito definen el
mismo plano. En 5904.62 (254) y 5904.130 (263) la pared
acristalada de los extremos del vestibulo estd dispues-
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253. Planta baja de la torres de las cortes. 254. Planta baja de la torres de las cortes.
4 x 9 crujias. Dibujo 5904.70. 4 x 9 crujias. Dibujo 5904.62.

255. Planta baja de la torres de las cortes. 256. Planta baja de la torres de las cortes.
4 x 10 crujias. Dibujo 5904.66. 4 x 14 crujias con volumen de 1 x 4 crujias hacia el este. Dibujo 5904.102.

257. Planta baja de la torres de las cortes. 258. Planta baja de la torres de las cortes.
4 x 14 crujias con volumen de 2 x 6 crujias hacia el este. Dibujo 5904.10. 4 x 14 crujias. Dibujo 5904.7.
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259. Planta baja de la torres de las cortes.
4 x 14 crujias. Dibujo 5904.4.
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260. Planta baja de la torres de las cortes. 261. Planta baja de la torres de las cortes.

4 x 11 crujias. Dibujo 5904.116. 4 x 12 crujias. Dibujo 5904.60.
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262. Planta baja de la torres de las cortes. 263. Planta baja de la torres de las cortes.

4 x 13 crujias. Dibujo 5904.35. 4 x 13 crujias. Dibujo 5904.130.
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264. Planta de las salas de las cortes. 265. Planta de las salas de las cortes.
4 x 14 crujias. Dibujo 5904.9. 4 x 14 crujias con volumen de 1 x 6 crujias hacia el este. Dubujo 5904.11.
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266. Planta de las salas de las cortes. 267. Planta de las salas de las cortes.
5x 10 crujias. 5904.55. 4 x 9 crujias. 5904.86.
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268. Planta de las salas de las cortes. 269. Planta de las salas de las cortes.

4 x 13 crujias. 5904.2 4 x 13 crujias. 5904.64.
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En la torre de las cortes se estudia la disposicidon de las
salas de doble altura y las plantas libres para sus oficinas. En to-
das las versiones que se conocen, las salas estdn ubicadas en
las crujias centrales con pasillos de circulacion y algunas veces
oficinas en el perimetro. El proceso es el mismo, una serie de
elementos: columnas, tabiques y volimenes de servicios orde-
nados y relacionados mediante la cuadricula para producir los
espacios necesarios. La decisiéon final fue ubicar las salas en las
plantas superiores, donde el drea es mayor por la disminucién
de los nUcleos de ascensores.

La posibilidad de mostrar las dobles alturas en la fa-
chada aparece en varios alzados, y en las plantas y secciones
donde se estudia la disposicidon de los niveles. Finalmente Mies,
que no tenia una gran admiracién por los programas especia-
les, decidié no llevar la doble altura hasta la fachada.
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271. Planta de las salas de las cortes.
4 x 13 crujias. 5904.2.
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273. Planta tipo de la torre de las cortes.
4 x 14 crujias. 5904.126.
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270. Planta de las salas de las cortes.
4 x 9 crujias. 5904.86.
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272. Planta de las salas de las cortes.
4 x 13 crujias. 5904.64.
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274. Planta tipo de la torre de las cortes.
4 x 12 crujias. 5904.119.
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277. Alzado de la torre de las cortes .
4 x 12 crujias y 36 plantas. 5904.101.
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278. Alzado de la forre de las cortes.
4 x 13 crujias y 19 plantas. 5904.103.
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ta en el eje de columnas, construyendo un limite que
se inferrumpe a cada tanto por el ritmo de los elemen-
tos verticales opacos, las columnas, que sobresalen a
cada lado del plano fransparente.

Las posibles relaciones entre columnas, vesti-
bulo y servicios generalmente estdn combinadas en
una misma planta, de manera que varian hacia cada
lado segun sus caracteristicas especificas. Con ello se
resuelven distintas situaciones y a la vez se producen
distintas composiciones entre formas, materiales y co-
lores.

En la torre se estudia la disposicidon de las salas
de doble altura de las cortes federales y las plantas
libres para sus oficinas (264-272). En todas las versiones
que se conocen, las salas estdn ubicadas en las crujias
centrales con pasillos de circulaciéon y algunas veces
oficinas en el perimetro. El proceso es el mismo que se
ha visto en las plantas bajas, una serie de elementos:
columnas, tabiques y volumenes que contienen los
servicios, estdn ordenados y relacionados mediante la
cuadricula para producir los espacios necesarios. La
decision final fue ubicar las salas en las plantas superio-
res, donde el drea disponible es mayor por la disminu-
cion de los nUcleos de ascensores.

Las secciones y los alzados de la torre mues-
tran también algunas de las variaciones en el nUmero
de crujias y plantas. El dibujo 5904.129 (275) correspon-
de a las secciones de uno de los esquemas del pro-
ceso. En la primera a la izquierda las dobles alturas de

las salas se prolongan hasta la fachada oeste sobre la
plaza central del conjunto. La posibilidad de mostrar
las dobles alturas en la fachada aparece también en
varios alzados (277 y 278), y en las plantas y secciones
del dibujo 5904.33 (276) donde se estudia la disposicion
de los niveles dentro de las salas, en un caso con vy
en otro sin doble altura en las crujias perimetrales. Fi-
nalmente Mies, que no tenia una gran admiracién por
los programas especiales,'” decidid no llevar la doble
altura hasta la fachada. De esta manera, siendo fiel a
lo que ya habia venido desarrollando en sus torres an-
teriores y explicado refiriéndose al Seagram, la torre de
las cortes del Federal Center no muestra en su alzado
esta condicién particular. Estoy, de hecho, completa-
mente opuesto a la idea de que un edificio especifico
deba tener un cardcter individual - mds bien, un ca-
racter universal que ha sido determinado por la totali-
dad del problema que la arquitectura debe esforzarse
por resolver...18

Se conocen muchas menos versiones del edi-
ficio de oficinas. Casi todas corresponden a la forre
dispuesta perpendicularmente a la primera, todavia
centfrada sobre el bulevar Jackson, con una organizo-
cién en simétrica biaxial. La planta del dibujo 5904.114
(279) es una variaciéon que corresponde a la versidon del
conjunto con tres torres. En este caso también se prue-
ban las diferentes proporciones y relaciones descritas
en la primera torre. El boceto 5904.131 (282) muestra la
decision definitiva, que ya se ha visto en el boceto de
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279. Planta baja de la torre de oficinas.
3 x 9 crujias. Dibujo 5904.114.

281. Planta baja de la torre de oficinas.
4 x 11 crujias. Dibujo 5904.122.
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283. Planta fipo de la torre de oficinas.
4 x 9 crujias. Dibujo 5904.113.
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280. Planta baja de la torre de oficinas.
4 x 9 crujias. Dibujo 5904.111.

282. Boceto de la planta baja de la torre de oficinas.
Dibujo 5904.131.
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284. Planta tipo de la torre de oficinas.
4 x 9 crujias. Dibujo 5904.117.
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conjunto, de desplazar el vestibulo hacia el este, elimi-
nando la simetria en sentido norte-sur para conformar
el espacio de la segunda plaza.

Se tiene muy poca informaciéon sobre el pro-
ceso del proyecto para la oficina postal. En los dibujos
publicados en Garland este volumen aparece Unicao-
mente en las plantas de conjunto y en una perspec-
tiva. Esta Ultima, numerada 5904.78 (285), muestra un
edificio visto desde la calle Dearborn, en el eje de si-
metria determinado por Quincy. El pabellén aqui di-
bujado es un volumen dispuesto en este eje, cenfrado
sobre la calle Clark. Segun esta configuracion, el dibu-
jo corresponderia a la solucidon con una sola gran torre
al este de Dearborn, un pabelldn bajo en la manzana
completa y una sola plaza entre los dos. El volumen
estd soportado por una estructura de cinco pérticos
metdlicos externos, dispuestos en el mismo sentido
del eje de simetria, que habrian permitido un espacio
continuo, sin columnas, en el interior. Esta estructura es
similar a la del Crown Hall del Instituto Tecnolégico de
lllinois, proyectado en 1950 e inaugurado en 1956. En
este caso, a diferencia del Crown Hall, las crujias late-
rales presentan unos forjados a la vista en la fachada,
de manera que el edificio tiene dos plantas en los late-
rales y un espacio de doble altura en el centro.

El mismo ftipo de estructura, con solo dos por-
ticos exteriores, soporta el pabelldn de uno de los
modelos fotografiados por Hedrich Blessing (285). La
configuracion de este conjunto es casi la definitiva. El

pabelldn es un volumen mds pequeno, de planta cua-
drada, una sola altura y ya estd situado en la esquina
noroeste, en el cruce entre Adams y Clark. En ofro de
los modelos, con la misma ubicacion en el conjunto,
estd resuelto con una estructura perimetral similar a la
que se empled posteriormente en la oficina bancaria
del Toronto Dominion Centre (28¢). En la entrevista que
le hiciera Kevin Harrington, Summers comenta que se
estudiaron varias estructuras y menciona dos anterio-
res ala final: Una de ellas fue la estructura Bacardi, con
dos columnas en un (cada) lado. Y una de ellas fue
una estructura tipo Crown Hall con vigas sobre la cu-
bierta...’” No se conocen documentos grdficos de la
solucién similar al edificio Bacardi.
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287. Modelo del conjunto con dos torres perpendiculares
y un pabellén soportado por una estructura perimetral.

286. Modelo del conjunto con dos torres perpendiculares y un pabellén
soportado por una estructura de dos porticos por encima de la cubierta.
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Los dibujos en estas dos pdaginas muestran las plantas
bajas de los esquemas de conjunto estudiados, en vistas axono-
métricas desde el noroeste, en el cruce entre las calles Adams
y Clark. El objetivo es observar las distintas relaciones que se es-
tablecen entre los elementos bdsicos que las forman: las colum-
nas, el vestibulo de cristal y los volUmenes de servicios. En las
primeras soluciones se emplean también los muros ciegos para
conformar los cuerpos bajos de la oficina postal. La vegetacion
de los espacios abiertos se ha deducido de los dibujos. Se ha
mantenido el Flamingo de Calder como referencia, ubicado en
todos los casos en el mismo sitio.

Los dibujos en las pdginas siguientes concluyen el
andlisis del proceso del proyecto. Son perpectivas de todas las
soluciones estudiadas, con el fin de acecarse a los diferentes
espacios formados. Cada grupo de siete perpectivas muestra el
mismo sitio desde el mismo punto de vista. Ello permite observar
en detalle las variaciones especificas que supone la distinta dis-
posiciéon de los elementos vy las diferentes configuraciones que
se crean mediante sus diferentes relaciones.

En todas las vistas es evidente que el proceso tiende al
perfeccionamiento de las relaciones que se establecen entre
los elementos, entre siy con el sitio, con el objetivo principal de
crear un conjunto que intensifique los valores del lugar.

289. Dos torres paralelas con el pabellén hacia la calle Clark.

B

288. Tres torres.

290. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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291. Una torre y un pabellén. 292. Dos torres perpendiculares de diferentes
alturas y un pabelldn de planta rectangular.

'. £ I.f'

293. Dos torres perpendiculares de la misma 294. La solucién final con la torre de oficinas desplazada
altura y un pabellén de planta cuadrada. hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



El conjunto desde el edificio Field en la esquina noroeste enfre Adams y Clark.

295. Tres torres.



217

297. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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299. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta rectangular.
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301. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



El conjunto desde la calle Clark.
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302. Tres torres.
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303. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark.

304. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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305. Una tforre y un pabellén.
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306. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta rectangular.




307. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta cuadrada.

308. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.




La esquina suroeste desde el bulevar Jackson.
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309. Tres torres.
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310. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark.

311. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.



226

312. Una torre y un pabellén.

313. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta rectangular.



314. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta cuadrada.
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315. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



El conjunto desde el extremo sur de la torre de las cortes en la esquina entre Dearborn y Jackson.
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316. Tres torres.
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318. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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319. Una torre y un pabellén.

320. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta rectangular.
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322. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



El conjunto desde el interior del vestibulo de la torre de las cortes.
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323. Tres torres.
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324. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark.
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325. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.




234

326. Una torre y un pabellén.
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327. Dos torres perpendiculares y un pabelldn de planta rectangular.
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329. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



El conjunto desde el extiremo norte de la torre de las cortes en la esquina entre Dearborn y Adams.
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330. Tres torres.
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331. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark.

332. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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333. Una torre y un pabelldn.
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336. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.



La plaza principal desde la calle Adames.
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337. Tres torres.



338. Dos torres paralelas con el pabelldn hacia la calle Clark.

339. Dos torres paralelas con el pabelldn en el centro del conjunto.
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340. Una torre y un pabelldn.
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342. Dos torres perpendiculares y un pabellén de planta cuadrada.
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343. La solucién final con la torre de oficinas desplazada hacia el este formando la plaza en la esquina suroeste.







4
EL PROCESO
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4
EL PROCESO

DESARROLLO

Traté de entender lo que era la tarea. Le pre-
gunté a Peter Behrens, pero él no pudo darme una
respuesta ... Otros dijeron: “Lo que consfruimos es ar-
quitectura”, pero no quedamos satisfechos con esta
respuesta, tal vez no entendieron la pregunta. Sabia-
mos que se frataba de un problema de la verdad,
tratamos de averiguar cudl es realmente la verdad ...
Entender lo que realmente es la arquitectura me llevd
cincuenta anos, medio siglo.

Mies van der Rohe en Franz Schulze. A Critical Biogra-

phy !

El desarrollo lento y perseverante que caracte-
riza el frabagjo de Mies, es uno de los aspectos que le
confiere el gran valor que fiene a la etapa americana
de su obra. Esta no debe verse como un cambio radi-
cal en una nueva direccién, sino como el perfeccio-
namiento paulatino de un proceso, transformado por
la experiencia e influido por las circunstancias. La no-
cidén de desarrollo no implica que este proceso haya
sido homogéneo, monolitico y en una Unica direccién.
El desarrollo en el arte fransita caminos zigzaguean-
tes, recorre distintas direcciones y muchas veces toma
senderos alternativos, sin abandonar, como es el caso
de Mies, su disposicion primordial para el perfecciona-
miento constante.

Su conocida frase, me niego a inventar una

nueva arquitectura cada lunes por la manana,? no
solo puede interpretarse como una critica a la fanta-
sia y al capricho, sino también como la necesidad de
frabajar sobre la base de lo que se ha hecho y conse-
guido.

Segun Franz Schulze, Mies, que nunca respon-
dié a las criticas de que su arquitectura era repetitiva,
ya lo habia hecho cuando argumenté que las solucio-
nes son mejores cuando se desarrollan que cuando se
inventan. Y que la mejor idea es una suficientemente
bdsica para permitir, no solo su aplicacién a una varie-
dad de funciones, sino su refinamiento en el curso de
su légico desarrollo. Con esto no solamente afrmaba
el valor primordial del proceso de perfeccionamiento
de la obra, sino el valor de la universalidad, que entre
otras cosas, permite precisamente ese desarrollo. Mies
-dice Schulze- obviamente dio espacio a la invencidn,
pero dentro de un sistema. Refinamiento e invencidn
eran parte de un continuum, en donde uno no siem-
pre o necesariamente se diferencia de la otra.?

La sustancia de su biografia -explica Schulze-
es precisamente como Mies cultivd una voluntad de
proporciones titdnicas que desarrolld lentamente, que
fue ganando fuerza acumulativamente, y que final-
mente se convirtid en una fuerza creativa que alterd
el curso de la historia de la arquitectura. En el libro se
refiere varias veces a la lentitud como una caracteristi-
ca de su trabajo: su parsimonia caracteristica.

Hasta aqui el trabajo ha procurado una mira-



da minuciosa al Federal Center. Desde el conjunto y
sus relaciones con la ciudad vy el sitio, acercdndose a
los espacios que forman las relaciones entre los ele-
mentos de su arquitectura, hasta los detalles, ha podi-
do observarse como la configuracion de la obra y de
cada una de sus partes tiene su origen en la solucién
constructiva. La manera de relacionar entre si las dife-
rentes piezas industriales que construyen los edificios es
el origen de todas las dimensiones y relaciones de los
elementos en las diferentes escalas.

A partir de esta observacion, y estableciendo
que la obra de Mies corresponde a criterios universales
desarrollados en cada caso de acuerdo a las condi-
ciones del problema y a las caracteristicas especificas
de un lugar, este capitulo se propone insertar el Fede-
ral Center en el proceso de la obra de Mies. con el fin
de verificar los distintos aspectos que conciernen a la
obra estudiada en todas sus escalas.

Desde la comprobacion de que la arquitec-
tura de Mies parte de la solucién constructiva, y no
al revés, esta mirada a los proyectos que anteceden
y suceden al Federal Center, se hace en el senfido
opuesto, desde los materiales y las piezas que constitu-
yen las soluciones constructivas, pasando por los distin-
tos elementos que se producen con estas piezas para
configurar la arquitectura, hasta llegar a los conjuntos
y a las soluciones urbanas.

El proceso se puede observar desde su obra
temprana, y todos sus proyectos podrian incluirse de

acuerdo a alguno de los aspectos senalados. En esta
explicacién, sin embargo, se han elegido los que se
consideran suficientes, en nUmero, caracteristicas vy
relevancia, para ilustrar el desarrollo de los niveles pro-
puestos.

El reconocimiento de lo que se ha observado
en el Federal Center a lo largo en los ejemplos selec-
cionados se presenta, en consecuencia, en una expli-
cacién fundamentalmente visual, con comentarios all
margen que los explican en palabras.

247



En primer lugar se presenta una
seleccion de obras que ilustra la utiliza-
cién y el desarrollo del material como
principio esencial del proceso de formali-
zacién estudiado.

El ladrillo colocado cuidadosa-
mente, en los elementos portantes o en
los paramentos y revestimientos desde su
obra temprana hasta el final, por ejemplo
en el pequeno edificio de maquinas del
Federal Center.

Los estudios sobre el hormigén
en sus obras europeas y su utilizacion pos-
terior en las estructuras a la vista o revesti-

248 das de metal de su obra americana.
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346. Monumento a Karl Liebknecht y Rosa 347. Casa Hermann Lange. Krefeld, 1927-1930.
1924-1926. Luxemburg. Berlin, 1926.

348. Edificios del Instituto Tecnoldgico de lllinois. 349. Paramentos de los apartamentos Promon- 350. Edificio de mdaquinas del Federal Center
Chicago, 1945-1946 tory. Chicago, 1946-1949. de Chicago. 1959-1964.
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351. Casa de campo de hormigdn. 1923.

353. Colocacién del muro cortina por delante de la estructura de 354. Aparfamentos Algonquin. Chicago, 1948.
hormigdén en Commonwealth Promenade. Chicago, 1953-1956.
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El muro cortina de cristal, pri-
mero esbozado en los rascacielos de
principios de los anos veinte, se desarro-
lla en proyectos como la tienda por de-
partamentos o la propuesta urbana para
Alexanderplatz en Berlin, hacia la defini-
cién precisa que alcanzard en sus edifi-
cios en América.

Los pabellones bajos muestran
un desarrollo andlogo del material. La
casa Farnsworth o el Crown Hall estan
proyectados con los mismos elementos
que forman las torres.

De la misma manera, los ves-
fibulos de cristal en las plantas bajas de
las torres, retrasados de las columnas pe-
rimetrales, son equivalentes a soluciones
como la de Bacardi en Cuba o la de la
Galeria Nacional de Berlin.
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357. Tienda por departamentos Adam.
Berlin, 1928-1929.
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355. Rascacielos en Friedrichstrasse.
Berlin, 1921.
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358. Propuesta urbana para Alexanderplatz. Berlin, 1929.
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362. Planta baja del edificio Seagram. Nueva York, 1954-1958. 363. Galeria Nacional de Berlin. 1962-1968.
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Es conocida la predileccion de
Mies por el acero en las estructuras y en
los acabados. Desde el edificio de vivien-
das en Weissenhoff, donde emplea por
primera vez un esqueleto de acero, se
dedica a su refinamiento.

El desarrollo de componentes
industriales para la construccién que en-
contré al llegar a los Estados Unidos de
América, le permiti¢ simplificar los deta-
lles y al mismo tiempo ampliar notable-
mente sus posibilidades. La relacién entre
estas piezas independientes constituye,
precisamente, el sistema que da forma a
tfoda su obra.
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365. Detalle de la columna del pabelldn de
Alemania en Barcelona. 1928-1929.

367. Detalle de la columna de la casa
Tugendhat. Brno, 1928-1930.
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368. Comedor y saldn de la casa Tugendhat. Brno, 1928-1930.
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369. Detalle del proyecto para el edificio de la Biblioteca y la 370. Construccion del Crown Hall del Instituto
Administracion del Instituto Tecnoldgico de lllinois. Chicago, 1944. Tecnoldgico de lllinois. Chicago, 1950-1956.

371. Detalle de la estructura de los apartamentos 372. Colocacién de los perfiles del muro cortina en los
860-880 Lake Shore Drive. Chicago, 1948-1951. apartamentos 860-880 Lake Shore Drive. Chicago, 1948-1951.
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En el nUmero de febrero de 1972 de la re-
vista The Architectural Review?, John Winter examina
el desarrollo de los detalles de las torres de Mies con
revestimiento metdlico:

Mies entendid la arquitectura en términos
de tipos -torres, edificios bajos, pabellones abiertos-.
A través de los anos desarrollé una gramdtica para
cada uno de los tipos e hizo ligeras variaciones de
acuerdo con los materiales que habia elegido y la
funcién que el edificio debia servir. “No cuesta nada
inventar formas interesantes -dijo- pero depurarlas
hasta el final exige mucho trabagjo”... Ningun tipo de
edificio de Mies se desarrolld como la torre de facha-
da metdlica.®

A continuacién se muestran los dibujos de
Winter comparando los perfiles y las esquinas, todos
en la misma escala y ordenados cronoldgicamen-
te. Los edificios a los que corresponden se indican
ordenados segun las filas, de izquierda a derecha.
Cuando los detalles son iguales en dos edificios, es-
tos se mencionan en el mismo renglén. Los datos son
los indicados por Winter.

373. Perfiles:

Fila 1

- Apartamentos 860-880 Lake Shore Drive, Chicago,
1951.

- Apartamentos Commonwealth Promenade, Chi-
cago, 1956 y Apartamentos Esplanade, Chicago,
1956.

- Edificio Seagram, Nueva York, 1958.

- Apartamentos Pavilion, Lafayette Park, Detroit,
1958.

- Apartamentos Pavilion, Colonnade Park, Newark,
1960.

Fila 2

- One Charles Center, Baltimore, 1963.

- 2400 Lakeview, Chicago, 1963.

- Torres Lafayette, Lafayette Park, Detroit, 1963.
- Edificio de las cortes federales, Chicago, 1964.
- Edificio de oficinas federales, Chicago, 1964.

Fila 3

- Westmount Square, Montreal, 1968.

- Toronto Dominion Centre, Toronto, 1969.

- Edificio de oficinas East Wacker Drive, Chicago
1970.

- Proyecto Mansion House Square, Londres.

- Edificio IBM, Chicago.
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374. Esquinas:

Fila 1

- Apartamentos 860-880 Lake Shore Drive, Chicago,
1951.

- Apartamentos Commonwealth Promenade, Chica-
go, 1956 y Apartamentos Esplanade, Chicago, 1956.
- Edificio Seagram, Nueva York, 1958.

- Apartamentos Pavilion, Lafayette Park, Detroit,
1958.

- Apartamentos Pavilion, Colonnade Park, Newark,
1960.

Fila 2

- One Charles Center, Baltimore, 1963.

- 2400 Lakeview, Chicago, 1963.

- Torres Lafayette, Lafayette Park, Detroit, 1963.
- Edificio de las cortes federales, Chicago, 1964.
- Edificio de oficinas federales, Chicago, 1964.

Fila 3

- Westmount Square, Montreal, 1968.

- Toronto Dominion Centre, Toronto, 1969.

- Edificio de oficinas East Wacker Drive, Chicago
1970.

- Proyecto Mansion House Square, Londres.

- Edificio IBM, Chicago.
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375. Planta de la casa de campo de ladrillo. 1924.

378. Pabelldn de Alemania en Barcelona. 1928-1929.

379. Planta alta de la casa Tugendhat. Brno, 1928-1930. 380. Planta baja de la casa Tugendhat. Brno, 1928-1930.



En estas cuatro pdginas se muestran esquemas, plan-
tas y fotografias de proyectos y obras construidas donde se ob-
serva como la forma es el resultado de las relaciones que se
establecen entre los elementos en diferentes escalas.

En la obra europea temprana predomina la relacién
entre planos, como sucede en la casa de campo de ladrillo y
en el salén de vidrio de la exposicién de Stuttgart. En los proyec-
tos siguientes, a partir de Barcelona, estos planos de diferentes
materiales son independientes de las columnas de la estructura,
gue pasan d ser un nuevo elemento de la composicién.

Pero también puede verse la configuracion del espa-
cio mediante volUmenes desplazados sobre la reticula que sirve
de base a la organizacién del proyecto en la planta alta de
la casa Tugendhat. Esta planta, freinta anos anterior al Federal
Center de Chicago, es un antecedente claro de su ordenacion.

384. Planta de fres casas patio. 1938.

383. Perspectiva de interior de la Casa Hubbe. Magdeburgo, 1935.

385. Vista interior del proyecto para la
casa Resor. Jackson Hole, 1937-1938.
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386. Planta del museo para una pequena ciudad. 1942.

387. Dibujo del espacio interior del museo
para una pequena ciudad. 1942.

Sa
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388. Planta de casa Farnsworth. Plano, 1946-1951.
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TYPICAL FLOOR PLAN

389. Vista de la casa Farnsworth. Plano, 1946-1951.

3%.ROOM APARTMENTS
880 LAKE SHORE DRIVE

TYPICAL APARTMENT

390-391. Plantas de los tipos de apartamentos en 860-880 Lake Shore Drive. Chicago, 1948-1951.



La obra americana de Mies es el desarrollo de un pro-
ceso, transformado por la experiencia e influido por las circuns-
tancias. El sistema de formalizacién es el mismo. La simplificacion
de los detalles que permiten las nuevas posibilidades técnicas se
manifiesta en la economia de medios.

Las piezas que forman los edificios de una planta se
relacionan de la misma manera que los que forman las torres.
Tanto el pabellén de Barcelona, como el edificio Seagram, las
oficinas Bacardi o la Galeria Nacional de Berlin, se posan sobre
podios que forman el plano horizontal para resolver el desnivel
de las parcelas donde se sitGan. La independencia de la estruc-
tura de Lake Shore Drive, que permite distintas dimensiones y
distribuciones en los apartamentos, es el mismo principio que
organiza el pequeno museo y el edificio Bacardi. De la misma
manera, la casa Farnsworth, la casa McCormick, y el edificio
Seagram, muy distintos en su resultado, estén formados por ele-
mentos equivalentes.

393. Planta del proyecto para el edificio de
oficinas Bacardi. Santiago de Cuba, 1957.
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392. Vista de la casa McCormick, Eimhurst. 1951-1952.

394. Dibujo del espacio interior del edificio de
oficinas Bacardi. Santiago de Cuba, 1957.

395. Planta baja del edificio Seagram. Nueva York, 1954-1958.

396-397. Vistas interiores del edificio Seagram. Nueva York, 1954-1958.



Apartamentos 860-880 Lake Shore Drive. Chicago 1948-1951.

Mies refuerza su interés por la conformacion del espa-
cio urbano a partir de proyectos que desarrolla desde finales de
los afos cuarenta y durante las siguientes dos décadas.

Desde conjuntos como los apartamentos 860-880 Lake
Shore Drive pueden verse soluciones donde los edificios se rela-
cionan en configuraciones ortogonales que consideran los as-
pectos especificos del lugar en el que estdn ubicados y refuer-
zan sus cualidades.

La independencia de las torres y su disposicion perpen-
dicular no es solo una solucién para distribuir todos los aparta-
mentos con vistas al exterior; es sobre todo una configuraciéon
que permite la vista desde la ciudad hacia el lago Michigan , a

242 través del conjunto, y le ofrece un espacio abierto y transparen-
te en planta baja.
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398. Planta baja del conjunto. 399. Vista aérea desde el lago.
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400-401. Vistas de los elementos y espacios de la planta baja del conjunto.
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Edificio Seagram. Nueva York, 1954-1958.

El edificio Seagram, formado por la composicién de
varios cuerpos de diferentes dimensiones, unidos en una organi-
zacién simétrica segun el eje perpendicular a Park Avenue, pue-
de considerarse el punto de partida de los conjuntos urbanos
que Mies desarrolla durante los anos sesenta.

El conjunto estd refrasado de la avenida para dar for-
ma a una plaza que se integra al espacio de la ciudad y que
incorpora a sus vecinos en su configuracién. La torre define la
plaza, elevada sobre una planta baja abierta, que estd organi-
zada mediante un vestibulo transparente y unos volimenes de
servicios opacos, acabados en marmol travertino aligual que el
pavimento. En el lado opuesto a la plaza, los cuerpos bajos del
edificio resuelven el encuentro con sus vecinos de manzana y
contienen usos pUblicos. Las relaciones entre los elementos solu-
cionan los requerimientos del programa, configurando espacios
de distintas escalas.

402. Planta baja del edificio.
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403. Vista del edificio desde la parcela vecina al noreste.
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404. Vista del espacio que forman la planta 405. Detalle de los elementos que forman el edificio.
baja de la torre y el cuerpo bajo del fondo.
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Lafayette Park. Detroit 1955-1956.

El proyecto para el conjunto de viviendas que Mies de-
sarrolla con el urbanista Ludwig Hilberseimer y el paisqgjista Alfred
Caldwell en el centro de Detroit, estd compuesto por la relacién
entre torres verticales y edificios horizontales de dos plantas dis-
puestos sobre un jardin con zonas de estacionamiento y dreas
deportivas. El conjunto finalmente construido no corresponde al
proyecto original de Mies.

La relacién entre los edificos exentos y los espacios que
definen mediante su desplazamiento, relaciona este proyecto
con elmodo de configurar el conjunto del Instituto Tecnoldgico
de lllinois.

Los cuerpos de diferentes dimensiones que intfegran el
volumen del edificio Seagram, y la composicién entre torres y
edificios bajos separados que forma el conjunto de Lafayette
Park, son los antecedentes inmediatos del conjunto del Federal
Center de Chicago.

406. Planta del conjunto.

407. Vista de la relacién entre los edificios.
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408-409. Vistas de la relacion entre los edificios.
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Toronto Dominion Centre. 1963-1969

El conjunto de Toronto estd formado por dos torres de
oficinas de diferentes alturas y un pabellén de una planta desti-
nado a oficina bancaria de atencién al publico.

Las plantas de las torres son paralelas, desplazadas y
solapadas sobre la cuadricula, para formar dos espacios que
se conectan. El pabelldon de planta cuadrada, ubicado en la
esquina noreste, completa la composicidn. Los tres elementos se
disponen sobre un plano horizontal, que en este caso se constru-
ye mediante un podio que salva el desnivel de la parcela.

Las proporciones de las torres son distintas a las del Fe-
deral Center, los elementos que las forman son esencialmente
los mismos. La estructura perimetral del pabelldn, que permite
un solo espacio interno sin columnas, ya habia sido probada
para la oficina postal de Chicago. Como en la obra de Mon-
drian, los mismos elementos configuran distintos resultados.

-2l
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410. El pabelldn de la oficina bancaria
con las torres a la izquierda y al fondo.
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412. Planta baja del conjunto.
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413. Vista de la relacién entre el pabelldn bajo y una de las torres.



Westmount Square. Montreal, 1965-1968

El conjunto de Montreal estéd compuesto por tres torres,
dos de apartamentos y una de oficinas, y un edificio de oficinas
de dos plantas, que se infegran en un basamento de una planta
sobre el cual se posa todo el conjunto.

Los edificios tienen estructuras de hormigdn con fa-
chadas de aluminio. El basamento que los une estd recubierto
de fravertino y resuelve un complejo programa que incluye co-
mercios, un cine y una entrada al metro. Este cuerpo integra la
composicién de los distintos elementos, soluciona el desnivel de
la parcela y resuelve sus distintos encuentros con el sitio. Por en-
cima, el cuerpo bajo de oficinas estd desplazado hacia la calle
para formar el acceso a los espacios subterrdneos.

270 Las particularidades del programa y del sitio se ma-
nifiestan en la solucion especifica de Montreal, que a su vez,
como en Toronto, es la continuacién del sistema de Chicago.

414. Vista del conjunto. 415. Vista de la relacion entre los edificios
del conjunto sobre el basamento.
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416. Seccién del conjunto.
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417. Vista de la relacién entre los edificios y el basamento. 418. Planta baja del conjunto.
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SOBRE EL NEOPLASTICISMO DE MIES VAN DER ROHE EN LA CRITICA

La arquitectura de Mies van der Rohe ha sido
comparada con el neoplasticismo en muchas ocasio-
nes. Casi todos los que han escrito sobre su obra se han
referido a esta relacién, aunque sea Unicamente para
mencionarla o citarla. La mayoria de las veces, esta
comparacion se ha establecido con los planteamien-
tos y obras del grupo De Stijl en general. A simple vista,
el parecido de algunos de sus proyectos con las obras
del grupo es obvio. Por otra parte, esta relacion se ha
referido generalmente a su obra europea, desde los
primeros anos veinte hasta su mudanza a los Estados
Unidos en 1938. La obra americana, cuya correspon-
dencia con el neoplasticismo no se aprecia a simple
vista, ha sido relacionada con De Sfijl en muchas me-
Nos Ocasiones.

Las comparaciones con la pintura de Mon-
drian son menos frecuentes. Esto probablemente se
deba a que la relacién personal de Mies con De Stijl se
establecidé con Theo van Doesburg y Hans Richter. Mies
los conocid en Berlin en 1921. Franz Schulze narra que
fue a través de Richter que Mies conocié a Van Does-
burg, junto a El Lissitzky. El primero habia llegado a Ber-
lin a finales de 1920 y el segundo unos meses después.
Ambos asistian con frecuencia al taller de Richter don-
de se reunian artistas, poetas y criticos de los circulos
de vanguardia. Entre ellos Mies.!

En su articulo dedicado a la relacion de Mies
con las vanguardias,? Detlef Mertins dice que fue Van
Doesburg quien insistio en que Mies y Richter se cono-

cieran porque pensaba que las plantas de una casa
que Mies estaba proyectando en Neubabelsberg se
parecian a dibujos de Mondrian y a los experimentos
grdficos hacia el cine abstracto del propio Richter.

Mertins explica que, como queda muy pPoco
de la obra de Mies en este periodo, es dificil saber cual
es el proyecto al que se refiere van Doesburg. Piensa
que podria ser la Casa Petermann de 1921, de la que
solo sobrevive una imagen. La casa estd formada por
un blogue principal con varios bloques mds pequenos,
adosados y sin ornamento. Mertins compara esta con-
figuracién con las obras tipo Frank Lloyd Wright que
estaban haciendo J.J.P. Oud, Jan Wils y Robert van't
Hoff, los arquitectos del grupo De Stijl; con las que ha-
rian poco después los estudiantes de van Doesburg en
Weimar; con ofras casas posteriores del propio Mies,
también formadas por rectdngulos entrelazados o
colindantes: la casa Kempner de 1922, la casa Eichs-
taedt de 1921-1923, y especialmente la casa Lessing
de 1923; e incluso con proyectos varios anos anterio-
res, como la casa Kréller-MUller de 1912-13 y la casa
para el arquitecto de 1914.3

Durante un tiempo Mies mantuvo una relacién
cercana con Richter y van Doesburg. En 1923 parti-
ciparon en la fundacién de la revista G: Material zur
Elementaren Gestaltung. (Materiales para la creaciéon
elemental). Segun Richter, G fue concebida en 1920,
cuando van Doesburg, en su primera visita a Berlin, le
propuso publicar una revista para difundir sus opinio-
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420. Edificio de Investigacién de Minerales y Materiales
del Instituto Tecnoldgico de lllinois. Chicago, 1942-1943
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419. Ritmo de una danza rusa de Theo van Doesburg y la planta de
la casa de campo de ladrillo, comparadas por Alfred Barr en 1936.

4

421. Fotomontaje de uno de los Ultimos planes para el conjunto del Instituto Tecnoldgico de lllinois. 1941.
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nes comunes sobre las artes. Desde el primer nimero
de julio de 1923, expresaron de manera radical, tanto
en los manifiestos como en las obras publicadas, que
los reunia una visidn material, objetiva y universal del
arte.*

En otono de ese mismo ano, Mies fue el Unico
arquitecto alemdn, y el Unico participante que no era
miembro de De Stijl, en la exposicidn Los arquitectos
del Grupo De Stijl, organizada por van Doesburg en la
galeria L'Effort Moderne de Leonce Rosenberg en Pa-
ris. Los trabajos de Mies exhibidos fueron una perspec-
tiva y dos fotografias del modelo para el rascacielos
de cristal de 1922; una perspectiva, un alzado y varias
secciones del edificio de oficinas de hormigdn; y una
perspectiva de la casa de campo de hormigdn.s

Las coincidencias entre Mies y De Stijl se han
relacionado frecuentemente a través de la influencia
que ejercié sobre ambos la obra de Frank Lloyd Wright.
En 1910 llegd a Berlin una exposicién de su trabajo, que
ademds fue ampliamente difundido en un portafolio
de sus dibujos editado por Wasmuth ese mismo ano.
En 1940 Mies se refirid a la importancia que tuvo esta
exposicién para los jdvenes arquitectos europeos:

En ese momento, tan critico para nosotros,
llegd a Berlin la exposicion de la obra de Frank Lioyd
Wright. La extension de la exposicion y la exhaustiva
publicacién de sus obras nos permitid familiarizarnos
realmente con los logros de este arquitecto. El en-
cuentro estaba destinado a tener una gran influencia

en la evolucién europea.

La obra de este gran maestro nos conducia a
un mundo arquitectdénico de inesperada fuerza y cla-
ridad lingUistica y de una desconcertante riqueza for-
mal...¢

La comparacion mds conocida y repetida de
la obra de Mies con De Stijl es la que hizo Alfred Barr
Jr. en su catdlogo para la exposicion Cubismo y Arte
Abstracto realizada en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York en 1936. Barr roté noventa grados la plan-
ta de la casa de campo de ladrillo de 1924 para co-
locarla en sentido vertical junto a la pintura Ritmo de
una danza rusa de Theo van Doesburg de 1918 (344).7
Como dice Mertins, esta comparacién establecié fir-
memente el vinculo entre Mies y De Stijl, y la genea-
logia para algunos de sus proyectos mds conocidos:
el pabelldbn de Alemania de Barcelona de 1928-29, y
su contraparte doméstica, la casa Tugendhat en Brno,
Checoslovaquia, de 1928-30. Aungue Mies negd que
sus proyectos derivaran de la pintura neopldstica, la
idea permanecid, e incluso dio lugar a una division pe-
riddica, para Mertins errdnea, entre su frabajo tempra-
no De Stijl en Alemania, y su frabajo posterior clasicista
en América.

Mertins se refiere a ofras interpretaciones me-
nos conocidas de la relacion de Mies con De Stijl,
como la que hizo Philip Johnson al presentar su casa
de cristal, de 1949, en el nUmero de septiembre de
1950 de la revista Architectural Review.® Johnson pu-



blicd la casa junto ailustraciones de obras de Mies, Le
Corbusier, Malevich, van Doesburg, Schinkel y Claude-
Nicolas Ledoux. La genealogia en este caso, explica
Mertins, se enfocd en agrupaciones de masas prisma-
ticas en lugar de planos, como en la comparaciéon
de Barr, ampliando la categoria de elementarismo
para incluir tanto a los que considerd sus precursores
neocldsicos, como a otras vanguardias: el Suprema-
tismo y el Purismo. En una de las ilustraciones, Johnson
coloca el plano de ubicacion de su casa junto a una
composicién de cuatro rectdngulos de van Doesburg
y un ejercicio para el diseno de un parque en Chica-
go gue Mies habia puesto a los alumnos en el Armour
Institute poco después de convertirse en su director de
arquitectura en 1938.7

Tres anos antes, Philip Johnson habia publica-
do la primera monografia sobre Mies, con ocasién de
la exposicidn de su obra en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York enfre septiembre y noviembre de 1947.
En el prefacio explica que hasta ese momento la obra
de Mies se habia publicado Unicamente en revistas y
que solo se habian escrito dos articulos dedicados ex-
clusivamente a ella. En el breve texto de este primer
libro, Johnson combina las observaciones que otros
han hecho con las suyas propias, y con ello establece
una gran parte de las afirmaciones que la mayoria de
los criticos e historiadores han repetido, desarrollado
o refutado a fravés de los anos. Sobre la relacién con
De Stijl, dice que a van Doesburg le molestaba la seve-

ridad de Mies, y que a este, a su vez, le molestaba el
formalismo de los cubos maclados de la arquitectura
de De Stijl. Por ello, le llama la atencién que, a pesar
de este desacuerdo, Mies haya llegado a una solucidén
parecida a los patrones ortogonales de la pintura de
van Doesburg en la casa de campo de hormigdn.'
Mds adelante, en su recuento cronoldgico, ve en el
monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxemburg un
ligero parecido con una composicion De Stijl, aunque
sus formas rectangulares superpuestas no se entrela-
zan y sugieran peso en lugar de planos.™

Para Johnson, el pabelldn de Alemania de la
Exposicion de Barcelona de 1929, es la realizaciéon cul-
minante de la carrera europea de Mies, y la fusion de
todo lo que los criticos habian visto en él: el reflejo de
las casas de la pradera de Frank Lloyd Wright en el te-
cho flotante y en la planta libre, la influencia de De Stijl
en la disposicion de las paredes y el toque de Schinkel
en el podio que eleva el edificio. Lo importante para
Johnson es que todos estos elementos se funden en
el crisol de la imaginacién de Mies, para producir una
obra de arte original.'?

En 1947 Mies llevaba nueve anos siendo el di-
rector de la Escuela de Arquitectura del Instituto Tec-
noldgico de lllinois, y estaba desarrollando el proyecto
para el nuevo campus. Johnson senala este conjunto
como su obra creativa principal en América y la mads
importante de toda su carrera. Y describe el efecto
enfrelazado que consigue deslizando unidades adya-
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278 centes, unas por delante de ofras, en lugar de colo-

carlas unas al lado de otras (346). El orden, explica, no
depende de la agrupacion axial sino de una simetria
sutil que deriva del hecho de que todos los edificios,
independientemente de su tamano, se basan en el
mismo maddulo cUbico de 24 por 24, por 12 pies de
altura. Tanto los espacios entre los edificios, como los
paneles de ladrillo y vidrio de las fachadas, estdn re-
gulados por este modulo. Tal regularidad, dice, habria
sido mondtona, si no fuera por el hecho de que tanto
los edificios, como los paneles que forman las facha-
das, varian en largo, ancho y alto.'® Johnson no asocia
este sistema de configuracion con ninguna propuesta
plastica distinta a la de la propia obra de Mies. Sin em-
bargo, si se observa esta manera de estructurar, desde
el planteamiento del presente frabajo, es evidente la
relacién con el sistema desarrollado por Mondrian, y se
puede comparar, especificamente, con el método de
utilizar una reticula en el fondo de la composicidn en
los cuadros que pintd entre 1918y 1919.

En 1953, Bruno Zevi publicé Poética de la ar-
quitectura neopldstica,’ uno de los pocos libros dedi-
cados especificamente a andlizar la relacién entre el
neoplasticismo y la arquitectura. En este trabajo, Zevi
desarrolla el tema que ya habia planteado en varios
de sus escritos anteriores: que los principios de la ar-
quitectura neopldstica fundamentan, caracterizan
y definen la arquitectura de Mies van der Rohe, que
fue, por lo tanto, el mayor protagonista de los ideales

neopldsticos. Para Zevi, la explicacion de la diferencia
entre el Mies de 1914 y el de 1920, de lo que llama su
formidable salto, estd en la decisiva influencia de De
Stijl, que es el mds importante antecedente cultural del
genio del Pabelldn de Barcelona. En ese momento se
posesiond de la poética del neoplasticismo, que era
la descomposicion de la caja edilicia en planos libres.
Mies, dice, la aprendidé entonces y nunca mds la olvi-
do.

Segun Zevi, el neoplasticismo de Mies comien-
za con la abolicién de los muros en los rascacielos de
cristal. Sus paredes vitreas, al no ser deslumbrantes, po-
nen en relieve los planos horizontales superpuestos, lo
que garantiza la absoluta penetrabilidad entre exterior
e interior, y por lo tanto una visibn espacio-temporal.
ContinUa en la planta descompuesta en planos de la
casa de campo de 1923, y en las [dminas de ladrillos,
gue no bloques, que forman tanto el monumento a
Karl Liebknecht y Rosa Luxemburg de 1926, como la
Casa Wolf de 1925-27. Para Zevi el pabellén de la in-
dustria vidriera de la exposicién del Werkbund en Stutt-
gart de 1927 es su primera obra maestra neopldstica,
y la premisa del pabelldn de Barcelona y de la casa
de la exposicidn de Berlin de 1931. El neoplasticismo
de estas obras, explica, estd en su vision espacial. La
caja no existe para Mies, y por lo tanto no tiene que
disgregarla. Mies comienza entonces por el espacio
universal, continuo, ininterrumpido entre exterior e in-
terior, canalizdndolo en fluencias mediante libres di-



visorios que se prolongan mdas alld de las l[dminas del
techo y del piso, estableciendo un coloquio incesante
enfre espacio canalizado y espacio circundante. Para
Zevi, el momento culminante del neoplasticismo en la
obra de Mies estd en estas obras europeas que asocia
con larenovacién cultural de la Republica de Weimarr.
En Estados Unidos, dice, se doblega a equilibrios mds
duros, saca las estructuras a la superficie y el neoplas-
ticismo permanece solo en los rectdngulos liboremente
encuadrados que crea con planos en el interior.

La interpretacion de que el neoplasticismo de
Mies van der Rohe estd en la fluidez, lograda mediante
la division del espacio a través de planos exentos, ha
predominado en las mayoria de las explicaciones de
suU obra europea a partir de la casa de campo de hor-
migodn, y sobre todo de la planta de la casa de ladrillo.
Esta interpretacion lleva a entender su obra en Estados
Unidos como una arquitectura que se aleja de esta
manera de proyectar. Las organizaciones simétricas
de muchos de sus edificios americanos refuerzan esta
vision y han conducido a las explicaciones de su obra
en esta etapa, como el abandono de la vanguardia
para regresar a la influencia de la tradicion, principal-
mente de Schinkel, aprendida en la oficina de Peter
Behrens.

Segun Detlef Mertins, Paul Westheim fue el pri-
mero que establecié la relacion entre Mies y Schinkel
en un articulo de 1927 que ilustrd, precisamente, con
las Unicas dos imagenes sobrevivientes de las casas

Petermann y Lessing. Es importante destacar, en el
contexto de este trabajo, que Westheim llamé a Mies
uno de los mds talentosos y originales estudiantes de
Schinkel, porque habia tomado del maestro del XIX, no
un estilo o un conjunto de formas sino su notable senti-
do de las masas, relaciones, ritmos y melodia-forma.'
En la monografia de 1947, Johnson vuelve sobre esta
relacion.

En 1956, nueve anos después del libro de Philip
Johnson, Ludwig Hilberseimer publica una nueva mo-
nografia sobre la obra de su colaborador y amigo. Su
andlisis est& ordenado primero en temas y luego segun
los programas. Hilberseimer presenta la arquitectura
de Mies como confinuacién, y a la vez innovacion, de
una tradicién donde el valor de los materiales, las téc-
nicas y la estructura se equilibra con la expresidon arqui-
tecténica determinada por lo espiritual.’® En el capi-
tulo fitulado "Concepto espacial” se refiere a la casa
de campo de ladrillo como su primera contribucion a
la solucidn de nuestro problema de espacio. Y comen-
ta la relacién de esta casa, no con la pintura de van
Doesburg, sino con la de Mondrian. Lo que Mondrian
hizo en la pintura, con los medios de la pintura, Mies
van der Rohe lo hace en la arquitectura, con los me-
dios de la arquitectura. Pero inmediatamente explica
que hay una gran diferencia en el trabajo de estos ar-
tistas: Las pinturas de Mondrian son obras de arte autd-
nomas, mientras que las plantas de Mies van der Rohe
son solo la proyeccidn, la seccidén horizontal, de una
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totalidad tridimensional y no pueden compararse con
una pintura bidimensional.”” Como lo habia hecho
Mondrian, Hilberseimer destaca la diferencia entre los
medios de cada disciplina, pero en su comparacion
no ve la relacion con la arquitectura sino Unicamente
con su representacién bidimensional. Su observacién
es opuesta ala que se hace en el presente frabajo, en
el sentido de que se refiere a la composicidén de obras
determinadas y no al sistema de configuracién al que
corresponden, es decir a su estructura interna.’®

Mdas adelante, al tratar la relacion entre arte
y arquitectura, Hilberseimer explica que Mies utiliza
los elementos de tal manera, que cada uno gana im-
portancia en su relacién con la totalidad, y que esta
forma de frabagjar le ha permitido encontrar un uso
nuevo Y significativo para las artes en su relacidon con
la arquitectura. Siendo él mismo un artista -dice- nun-
ca degrada las artes relegdndolas a una posicion de
mera decoracién. El afade escultura o pinturas a la
arquitectura como elementos equivalentes, enrique-
ciendo tanto la arquitectura como las artes.'” En esta
explicacién, Hilberseimer continda refiriéndose a la re-
lacion de obras de arte especificas y no a la corres-
pondencia entre criterios formativos comunes.

Las comparaciones hasta aqui resenadas han
sido repetidas, citadas y rebatidas en una gran par-
te de lo que se ha escrito sobre Mies van der Rohe.
En varias de las revisiones de su obra que se hicieron
en los anos ochenta, con motivo de su centenario, se

niega una relacion directa con las vanguardias, por
estar soportada en semejanzas superficiales y no en
actitudes o filosofias compartidas. David Spaeth, por
ejemplo, afirma en su monografia publicada en 1985,
que la teoria universal propuesta por De Stijl, entendi-
da como vocabulario, mostrd pronto sus limitaciones y
por lo tanto fue desechada por los propios arquitectos
del grupo.? Por ofro lado, Kenneth Frampton y poste-
riormente Jean-Louis Cohen, han propuesto ampliar
las relaciones a otfras vanguardias, como el suprema-
fismo y el constructivismo, para explicar los proyectos
europeos.?’

Mucho mds recientemente, en 2002, Richard
Padovan ha publicado otro trabajo dedicado especi-
ficamente a la relacién de De Stijl con la arquitectura,
en donde uno de los temas principales es la obra de
Mies: Hacia la universalidad. Le Corbusier, Mies y De
Stijl.?2 El autor se extiende en el desarrollo de plantea-
mientos que ya habia expuesto en articulos previos,
como “El pabelldn y el patio. Problemas culturales y
espaciales de la arquitectura De Stijl”.23 En el prefacio,
Padovan reconoce su deuda con Bruno Zevi, cuya
Poética de la arquitectura neopldstica le hizo ver la
importancia fundamental de De Stijl en la arquitectura
moderna.

Para Padovan el frabajo de Zevi es la Unica in-
terpretaciéon diferente de la obra de Mies publicada
en los anos cincuenta. Mientras los criticos del momen-
to describian su carrera como el refinamiento pacien-



te de una sola idea, haciendo énfasis en la unidad de
su obra, en la perfeccién atemporal de cada uno de
sus edificios y en la atencién cuidadosa a cada deta-
lle, Zevi la interpreta como la lucha entre dos ideas en
conflicto: por un lado el espacio cerrado, delimitado,
del clasicismo, por ofro el espacio abierto, contfinuo,
de De Stijl.

Padovan explica que, para Zevi, los concep-
tos de neoplasticismo y clasicismo representan visiones
opuestas, no solo de la arquitectura, sino de la socie-
dad. El primero representa la libertad y la democracia,
el segundo la rigidez y el despotismo. Segun esto, Zevi
interpreta el desarrollo de Mies como una pardbola.
En su cima, alrededor de 1930, su obra es la realizacién
definitiva de De Stijl y la mdxima expresién de demo-
cracia. La curva ascendente de la pardbola represen-
ta la liberacién personal de Mies del neoclasicismo de
su maestro Peter Behrens. La curva descendente des-
pués de 1931, su lento hundimiento de nuevo en él.

Padovan comparte la idea de que Mies fue
el mds grande contribuyente a la arquitectura de De
Stijl, y el que condujo su desarrollo significativamente
mds alld de 1927. La casa de ladrillo es, dice, no solo
una obra De Stijl, sino mds avanzada que nada de lo
disenado por algin miembro del grupo en aquel mo-
mento. Es la integracion total de formay expresién, y el
primer producto de la arquitectura moderna europea
que puede compararse a la mejor obra de Wright de
las dos década anteriores.

Dicho esto, Padovan cuestiona la simplicidad
del argumento de Zevi. El conflicto entre clasicismo y
neoplasticismo en la obra de Mies, dice, es mucho mds
complejo y debe ser comparado, no a una pardbola,
sino a una oscilacion continua, cuyo progreso estuvo
marcado por muchas dudas y cambios de postura.
La tensidon entre las fuerzas cldsicas vy las anti-cldsicas
estuvo siempre presente en la obra de Mies, y se re-
fleja claramente en el contfraste entre las etapas de
su carrera. Afrma que, contrariaomente a la asuncién
general de que su trabajo se caracteriza sobre todo
por la unidad y la consistencia, estd de hecho lleno
de conflictos y contradicciones apenas resueltas. Para
Padovan, por lo tanto, no hay una etapa neoplasticis-
ta, o anfti-clasica, seguida de una etapa de regreso
al clasicismo, sino que estas dos posturas oscilan a lo
largo de toda la obra de Mies, predominando una u
otra de un proyecto a otro. La interpretacién de Po-
dovan del neoplasticismo en Mies también parte de
la definicién de la arquitectura neopldstica como la
creacién de un espacio fluido mediante planos o vo-
[Umenes, exentos o maclados. Por lo tanto, concluye
igualmente en el hecho de que el conjunto de su obra
presenta intervalos neopldsticos y ofros que no lo son.

Por otra parte Mies siempre negd que la for-
malizacién de sus proyectos derivase de una manifes-
tacién artistica o de algin movimiento en particular.
En todas las ocasiones en las que le preguntaron sobre
la relacidn de sus obras con determinadas propuestas
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las pocas y breves descripciones que hizo de algunos
de sus proyectos, o cuando expuso sus ideas acerca
de la arquitectura en escritos y entrevistas, nunca es-
tablecié este fipo de relacion para explicar su obra.
Por ejemplo, los rascacielos de cristal de principios de
los anos veinte, han sido considerados expresionistas
tanto por el material, las proporciones y, en general, la
solucion formal, como por el hecho de que Mies publi-
cara un escrito sobre el segundo en Frihlicht, la revista
dirigida por Bruno Taut.?* Pero Mies nunca los describid
de esa manera. Por el contrario, sus explicaciones so-
bre estos edificios hacen énfasis en que son solucio-
nes formales objetivas, producto de consideraciones
prdcticas.

...En mi proyecto para el rascacielos situado
en una parcela triangular, junto a la Estacion Friedrich
en Berlin, crei que la solucién correcta consistia en una
forma prismdtica adaptada al tridngulo y, para elimi-
nar el peligro de efecto mortecino, que tan a menudo
se produce al acristalar grandes superficies, angulé
levemente entre si cada uno de los planos de facha-
da. Mis ensayos en un modelo a escala, realizado con
vidrio, me indicaron el camino a seguir y pronto supe
darme cuenta que, al emplear vidrio, lo importante no
es el efecto producido por la luz y las sombras, sino el
rico juego de reflejos luminicos. Esta ha sido también
mi aspiracién en el otro proyecto que aqui se publi-
ca. Observado superficialmente, el perimetro de la

planta puede parecer arbifrario y, sin embargo, es el
resultado alcanzado ftras realizar numerosos ensayos
con la maqueta de vidrio. Para determinar las curvas
me basé en la iluminacidn del interior del edlificio, en
el efecto que produce el volumen construido sobre la
imagen de la calle y, por dltimo, en el juego de refle-
jos luminicos al que aspiraba. Al comprobar las lineas
perimetrales, dibujadas partiendo del efecto de luz y
sombras producido en el modelo de vidrio, resultd que
no eran las adecuadas. Las forres de escaleras y as-
censores son los Unicos puntos fijos en la planta.

Todas las demds subdivisiones de la planta
deben ajustarse a las correspondientes necesidades y
ejecutarse en vidrio.?

Lo mismo sucede con su exposicidn sobre la
casa de campo de hormigdn:

La maqueta reproducida a la derecha mues-
fra un infento de aproximarse al problema del empleo
de hormigdn armado en la construccidn de viviendas.
La parte principal de la de la vivienda se apoya en
cuatro pilares. Esta esfructura se rodea con una delgao-
da piel de hormigdn armado, que forma simultdnea-
mente la pared y el techo. Este Ultimo tiene una ligera
pendiente desde las paredes exteriores hacia el cen-
fro. El canalén que se forma en el encuentro entre las
dos superficies con inclinacion opuesta, permite des-
aguar la cubierta de la manera mds sencilla que pue-
daimaginarse. Asi se simplifican los trabajos destinados
a la evacuacion de aguas pluviales. En las paredes he



recortado aberturas en aquellos sitios donde necesita-
ba iluminar el espacio interior y alli donde queria abrir
vistas al exterior.?¢

Esta casa y el segundo rascacielos de vidrio,
fueron exhibidos en la exposicién De Stijl en Paris el mis-
mo ano de la publicacion de esta descripcion. Por lo
tanto, es evidente que Mies no entendia la relacién
de su obra con los grupos de vanguardia con los que
se vinculé en aquellos anos desde un punto de vista
figurativo.

En una entrevista en 1959, al comentario de
gue muchos criticos de arte afirman que su obra estd
muy influida por De Stijl, por Theo van Doesburg, res-
ponde gue esto no tiene ningun sentido. Que le gusta-
ba van Doesburg, pero no como alguien que supiera
mucho de arquitectura. Y comenta que esos mismos
criticos afirmaban que Mondrian lo habia influido en el
primer edificio para el campus del Instituto Tecnolégi-
co de llinois, el edificio de Investigacidon de Minerales y
Metales (345), porque este tiene una pared que decian
parecia de Mondrian. Mies explica la pared:

...recuerdo muy bien cémo resulté aquella pa-
red. Para este edificio todo procedia de donaciones.
En el solar teniamos 19,5 m. desde las vias de tren hasta
la acera. Alguien dond una gria-puente de 12,2 m.
de anchura, de manera que necesitdbamos 12,8 m.
de eje de pilar. El resto eran laboratorios. Todo esta-
ba alli; necesitdbamos refuerzos de acero en la pared
de ladrillo por cuestiones de normativa. Sélo se puede

hacer una pared de ese tamano si tiene 20 cm. de
grosor; si no, hay que reforzarla, y asi lo hicimos. Des-
pués, cuando todo estaba acabado, los ingenieros
del edificio vinieron y dijeron: “Aqui necesitamos una
puerta”, asi que coloqué una puerta y jel resultado fue
Mondrian!?

A continuacién, ala pregunta sobre sile intere-
saban los constructivistas rusos, responde que no, por-
que nunca le habian interesado las ideas formalistas.
Y que incluso era totalmente contrario a Kazimir Malé-
vich, porque a él le interesaba la construccién y no el
juego formal.

Cuando se le preguntd sobre la influencia de
arquitectos como Wright o Schinkel, se refirid siempre a
aspectos y criterios generales, nunca a una influencia
directa. Y es comprensible que asi fuera. Si para Mies la
forma en la arquitectura es el resultado de un proceso
de formalizacién que atiende a multiples condicionan-
tes; donde un pequeno desplazamiento de estos tiene
como consecuencia un resultado diferente,?® ese re-
sultado no puede entenderse como la utilizacién de
una imagen a priori.

La explicaciéon de Mies sobre la forma como
resulfado de un proceso de formalizacién es equiva-
lente a la definicién de la cultura de la relacién como
sustitucion de la cultura establecida de la forma por
parte de Mondrian. Es decir, a su proposicion del neo-
plasticismo como sustitucién de lo que llamd la mor-
fopldstica. El significado del término formalismo para
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construccion, proceso de formalizacion y estructura,
es equivalente al del término morfopldstica para Mon-
drian.

Como se ha visto, la relacién de la obra de
Mies con el neoplasticismo de Mondrian, entendida
como la adopciéon y el desarrollo de un modo de con-
cebir la forma presente en su arquitectura, aparece
implicita, o sugerida, en algunos de los escritos consul-
tados, sobre todo en los andlisis de sus colaboradores
directos. Pero no se ha afrmado claramente, ni se ha
profundizado en su explicacién, en ninguno de ellos.
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PIET MONDRIAN Y MIES VAN DER ROHE

En 1968 se inaugurd la Nueva Galeria Nacio-
nal de Berlin con una retrospectiva de Piet Mondrian
acompanada de algunas esculturas de ofros artistas
abstractos contempordneos (347). Este hecho por si
solo no explica la relacién que plantea este trabajo,
pero es una coincidencia significativa para terminarlo.
Las fotografias de la exposicion muestran unos paneles
colgados de la estructura del techo. Colocados de tal
manera que, junto alos elementos del edificio, forman
una composicion claramente neopldstica. El desarro-
llo de donde proviene el sistema de configuracién,
con el que Mies ha proyectado uno de los edificios
culminantes de su carrera, puede verse en los cuadros
de Mondrian colgados en esos paneles. La relacién
evidente entre las dos obras, refuerza la afrmacion de
que el tema gue se ha planteado estd en la esencia
de toda la obra de Mies.

Mies y Mondrian coincidieron también es sus
maneras parsimoniosas. Los bidgrafos de ambos sefia-
lan la lentitud como una de las caracteristicas de sus
respectivos trabagjos. A lo largo de Piet Mondrian. Life
and Work, Michel Seuphor se refiere varias veces a la
lenta y progresiva evolucién de su frabajo, al tiempo
y cuidado que le dedicaba a decidir la situacion de
cada elemento del cuadro vy la altura donde debia
ir colgado en la pared. Seuphor describe a su amigo
como el mds lento de todos:

...Pasé por todo esto lentamente, meditando
cada paso dado, y después iba a ir mucho mds lejos,
e ir mds allé de su pais y de su tiempo. El mismo daria
forma a su tiempo, que se convertiria en su tiempo.
El siglo seria su siglo. Seria su destino producir el arte
completamente nuevo: él, el mds lento de todos. El
avance real iba a venir del menos ambicioso de los
pintores, la verdad revolucionaria iba a ser revelada
por el mds pacifico de los hombres...!

Franz Schulze, como se ha visto, también co-
menta en varias ocasiones la lentitud caracteristica de
Mies en su trabajo. Y cuando dijo en 1964 que le habia
tomado medio siglo entender lo que era la arquitec-
tura, su afirmacion da a entender la importancia del
frabajo en el tiempo. Pero sobre todo se refiere a la
necesidad de entender la verdad. La verdad que es
la misma verdad esencial a la que queria acercarse
Mondrian.

Mies era conocido en América como el silen-
cioso. Profundo vy taciturno, se expresaba con obras
y no con palabras. Construid, no habléis, era la frase
que sus estudiantes le atribuian frecuentemente. En
Europa habia sido lento en abandonar la arquitectura
fradicional que hizo en varias casas a la vez que sus
proyectos vanguardistas principios de los anos veinte.
De la misma manera, y por las mismas razones, que
Mondrian pinté flores para poder subsistir hasta 1925.

Relacionados con su época e influidos por su
fiempo pero al margen, construyendo y perfeccio-
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422. Retrospectiva de la obra de Piet Mondrian en la exposicion inaugural de la Nueva Galeria Nacional de Berlin. 1968.
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nando lentamente su arte sin cambiar constantemen-
te segun los vaivenes a su alrededor, interesados en
la esencia y ajenos a la apariencia, Mondrian y Mies
no coinciden solamente en la parsimonia de sus res-
pectivos trabajos. También lo hacen en la economia
de medios, en la complejidad de sus resultados vy, prin-
cipalmente, en el objetivo de ordenar el mundo por
medio de sus obras, en cada una de sus disciplinas, y
no de manifestar sentimientos individuales.

El propdsito de este estudio ha sido mostrar la
analogia entre los procedimientos de ambos artistas.
Manifestar visualmente la relacién entre los atributos
de sus obras, con el fin de verificar la coincidencia de
su fundamento pldstico. Con ello, tal como se ha ex-
plicado en la introduccidn, se ha querido comprobar
que la idea de forma como relacién presente en la
obra de Mies, es consecuencia de la adopcion del
sistema de relaciones propuesto por Mondrian con el
neoplasticismo.

Mondrian comenzd a pintar siendo muy joven.
Los cuadros figurativos de los primeros anos son, como
es ldgico, obras influidas por el arte de su tiempo y por
el frabajo de los artistas con los que se relaciond. Pero
también son obras que, vistas desde el conocimiento
de todo su trabajo, revelan en general un cardcter
propio, y especificamente la intencidén de manifestar
la esencia formal de lo pintado. Paulatinamente, en-
sayando con los mismos motivos en distintas composi-
ciones y con distintos medios, llegd a la abstraccién. En

este proceso fue decisiva su interpretacion del cubis-
mo. A partir de entonces trabajdé con el convencimien-
to de que su obra correspondia al desarrollo universal
del arte. Entendié su frabajo como un paso adelante
en ese desarrollo, superando al cubismo en el camino
hacia la abstraccion, y como un paso previo al fin del
arte que abandonaria los formatos tradicionales para
culminar en lo que llamd una nueva vida, la integra-
cion del arte en el exterior, en la unién de toda la ar-
quitectura.

A fravés de ese lento proceder Mondrian creé
el sistema formal de relaciones abstractas que se ha
expuesto, y sobre todo observado en el primer capi-
tulo; estableciendo con exactitud las categorias esen-
ciales de la composicion y de los medios de expresion
que la forman. Desde entonces su frabajo se concen-
tré en el perfeccionamiento de ese sistema, en las
posibilidades creativas de la composicion por medio
de las distintas relaciones posibles entre los elementos
esenciales definidos.

Mies adopta el sistema creado por Mondrian.
Tal como este Ultimo habia explicado, cada una de
las artes desarrollaria la relacién equilibrada con sus
propios medios. Y en la arquitectura, como también
lo habia dicho, el neoplasticismo alcanza su mds au-
téntica razdén de ser. Mies desarrolla el sistema de relo-
ciones de Mondrian con los medios de la arquitectura.
En el Federal Center de Chicago se ha podido obser-
var como los elementos que lo constituyen, desde los



edificios que forman el conjunto hasta las piezas que
construyen la estructura, se relacionan por medio de
estos criterios de composicidn universales para dar so-
lucién a los multiples aspectos particulares que atanen
al proyecto. Las numerosas relaciones posibles, ensa-
yadas en los distintas esquemas de su desarrollo, vistas
a través de los planos y las fotografias de los modelos
disponibles, corroboran esta afirmacién. La compren-
siobn del sentido histérico de la obra de Mies, alejando
el punto de vista para observar lo que se ha mirado
en el Federal Center en momentos especificos del de-
sarrollo de todo su frabajo, confirma la universalidad
de los criterios que sustentan su trabajo y la particula-
ridad de cada solucién. El equilibrio entre lo universal
y lo particular en la obra de Mies cumple la aspiracién
de alcanzar la unidad de la dualidad que Mondrian
propuso y consiguié en su trabagjo.

Esto se revela concretamente en decisiones
fundamentales del proyecto. Por ejemplo: En la crea-
cién de un Unico plano horizontal en planta baja para
unificar el conjunto, que en el caso del Federal Center
no requiere un basamento porque el Loop de Chica-
go fambién es horizontal. En la resolucion temprana de
disponer la torre de las cortes conformando el limite
este del conjunto, y en las numerosas versiones ensa-
yadas para resolver satisfactoriamente los complejos
requerimientos del programa y del sitio. En la decisién
de separar completamente el pabelldn bajo de la ofi-
cina postal y las forres, ya iniciada en conjuntos como

el Instituto Tecnoldgico de llinois y Lafayette Park, y 289

que ala vez es la creacién de un modo de configurar
los conjuntos urbanos que se desarrollard en el despa-
cho a partir de entonces. En el desplazamiento de la
torre de oficinas hacia el este, liberando el espacio de
la esquina suroeste, para formar la segunda plaza del
conjunto. En la creacion de multiples configuraciones
mediante la variacién de las relaciones entre los ele-
mentos y materiales que forman cada edificio, deci-
didas de acuerdo al programa y al sitio. En el empleo
de una reticula de dieciséis columnas para la estructu-
ra del pabelldn, sin liberar completamente el espacio
interior, cuando en este caso no es necesario. O en
la soluciéon de los detalles de la estructura, donde los
perfiles que la forman se relacionan de una manera
especifica, a la vez que corresponden a un pProceso
cuyo desarrollo proviene de las torres 860-880 Lake
Shore Drive.
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El paso del tiempo permite revisar el sentido
de la relacion que se ha establecido tradicionalmente
enfre el neoplasticismo y la arquitectura. Por encima
de coincidencias figurativas, el neoplasticismo es, en
su esencia, un modo de abordar la concepcién de la
forma. Peter Carter explica que el principio rector ge-
neral, en el que Mies veia un concepto universal sos-
tenible capaz de abarcar los diversos requerimientos
funcionales de su tiempo, es el principio de esfructura.
Carter cita a Mies:

El fisico Schrodinger dijo acerca de los princi-
pios generales que el vigor creativo de un principio
general depende precisamente de su generalidad. Y
eso es exactamente lo que quiero decir cuando hablo
de estructura en arquitectura. No es una solucion es-
pecial. Es una idea general. Y aunque cada edificio es
una solucidn Unica, no estd motivado como tal.?

Y explica que al fratar de aclarar esta idea,
Mies usé a menudo la analogia del lenguaije: Una len-
gua viva se puede utilizar para los propdsitos normales
del dia a dia como prosa. Si eres muy bueno en eso
puedes hablar de una prosa maravillosa. Y si eres real-
mente bueno puedes ser un poeta. Pero es el mismo
idioma, y su caracteristica es que tiene todas estas po-
sibilidades.?

El principio de estructura de Mies es el principio
formativo de orden universal que ambos artfistas de-

sarrollaron en la creacién de sus respectivos trabajos.
Es la forma abstracta relativa a la estructura interna
gue define Roland de Candé. El resultado especifico
de cada obra, la forma concreta, es la manifestacién
sensible de esa estructura.

La esencia de todo lo que existe, la verdad, se
manifiesta para Mondrian por medio de las relaciones
entre unos elementos bdsicos. La evolucion de los me-
dios de expresidn en el arte, desde la imagen natural
hasta los medios abstractos exactos, es equivalente
al desarrollo de las posibilidades técnicas y los medios
constructivos, desde los sistemas artesanales hasta la
construcciéon industrial, y desde las tradicionales es-
fructuras de muros portantes hasta las formadas por
esqueletos de marcos metdlicos que permiten lige-
ros cerramientos de cristal. En la entrevista que le hizo
Graeme Shankland en BBC Radio en 1959 Mies volvid
a manifestar su predileccién por la relacién entre esos
elementos: ...cuando puedo construir un esqueleto...
estas columnas son mucho mads fuertes que las pesa-
das paredes. Yo prefiero usar un esqueleto y poner cris-
tal en él. Un material ligero otra vez...*
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zas opuestas que explican el mundo en esta corriente de pen-
samiento. La observacion -dice- iba a seguir siendo vitalmente
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